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Sally Price Arts primitifs ; regards civilisés


Dans ce livre, Sally Price, ethnologue et historienne de l’art, met à plat
le statut que revêt l’art dit « primitif » aux yeux de la majorité des publics
« éclairés » de l’Europe occidentale et des États-Unis.

Son étude magistrale, introduite par Federico Zeri puis par
Maurice Godelier, s’appuie sur une enquête menée auprès de conservateurs
de grands musées, de collectionneurs privés, de marchands d’art et
d’ethnologues.

Elle prend en compte les travaux de critiques d’art comme William Rubin,
Kenneth Clark, Henri Kamer ou René Huyghe.

Sally Price approfondit le débat sur la notion objet d’art-objet ethnographique
en expliquant les mécanismes multiples – des stratégies d’acquisition
aux modèles d’interprétation – qui ont permis de mettre en place la
déshumanisation de l’Art primitif et de ses créateurs.

La lecture de ce texte s’impose pour comprendre les enjeux actuels et le
regard porté sur ces arts dits « primitifs » ; le succès populaire du musée du
quai Branly rend encore plus pertinents ses analyses et commentaires. Avec
l’histoire du musée du quai Branly par Sally Price (Au musée des illusions :
le rendez-vous manqué du quai Branly, éd. Denoël, 2011), ils dressent un
tableau de ce que Malraux appelait les « arts primordiaux ».
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Préface

En 1989 paraissait aux États-Unis ce livre de Sally Price que l’École
nationale supérieure des beaux-arts eut l’heureuse initiative de traduire et de
publier en France en 1995. Le livre fut un événement. Il mettait à plat, en
toute transparence, le statut que revêtait alors l’art dit « primitif » aux yeux de
la majorité des publics « éclairés » de l’Europe occidentale et des États-Unis.
Par « art primitif » on désignait alors – et encore aujourd’hui – les œuvres
d’artistes appartenant à des sociétés d’Afrique, d’Océanie, d’Amazonie, voire
de quelques tribus de Sibérie ou d’Asie du Sud-Est auxquelles on rajoutait
sans problème l’art des Inuits (qu’on appelait autrefois « Eskimos »).

Pourquoi ce livre fut-il un événement ? Parce que Sally Price avait mené
de 1986 à 1989 une enquête très précise auprès de plusieurs groupes
sociaux différents concernés par l’art, conservateurs de grands musées,
collectionneurs privés, marchands d’art, ethnologues. Elle fut ainsi l’une
des premières à mettre en œuvre le concept d’artworld avancé pour la
première fois par Arthur Danto, qu’elle cite d’ailleurs, et qui a fait fortune
depuis. Mais auparavant, étant ethnologue elle-même, elle avait pendant des
années fait du terrain parmi les anciens esclaves noirs qui s’étaient échappés
au XVIIe et au XVIIIe siècle des plantations du Suriname où ils étaient soumis
à la domination blanche, et avaient reconstitué dans la forêt des sociétés
autonomes auxquelles ils avaient donné à nouveau une forme tribale.
C’est là un fait historique qui avait surpris et intrigué les anthropologues.
Mais ces tribus devinrent également célèbres par leurs créations artistiques,
sculptures, tissus, etc. Sally et Richard Price avaient donc bien choisi leur
terrain, puisqu’ils y trouvaient des sociétés qui s’étaient donné une forme
d’existence nouvelle et qui attribuaient une grande valeur sociale à la création
et à l’échange d’objets nécessaires à leur vie quotidienne ou rituelle. Voici
pour l’expérience de l’auteur.

Mais l’événement du livre ne se réduisait pas au témoignage d’une
expérience personnelle. Car à travers les citations ou les interviews de
critiques d’art aussi célèbres que William Rubin, Kenneth Clark, Henry
Kamer ou, en France, René Huyghe, mais aussi les confessions discrètes
de grands marchands d’art primitif ou de grands collectionneurs privés et
passionnés, Sally Price nous dévoilait une attitude commune faite de mépris,
à la limite même du racisme, vis-à-vis des artistes qui avaient fabriqué ces
objets d’art qu’ils exposaient, vendaient ou collectionnaient. Disons en deux
mots que ce mépris était l’autre face de leur engouement pour ces objets. Car
dans toutes ces citations on entend les mêmes propos. L’artiste africain n’est
pas véritablement un artiste, comme en Occident. Il agit sous la pression
d’instincts obscurs, l’attrait du sexe, l’attrait du sang, le poids d’un monde
irrationnel, de croyances dans les esprits, dans les forces mystérieuses de la
nature, quand il ne se livre pas à des actes de cannibalisme. Bref, ces artistes
témoignaient d’une réalité importante, certes, c’est-à-dire de la part obscure
que chacun porte en soi, mais qu’heureusement les sociétés civilisées ont
appris à soumettre et à gouverner.

Sally Price s’était posé ensuite bien sûr plusieurs questions qui s’imposaient,
et d’abord celle de l’origine de ces objets. Dans quelles conditions avaient-ils
été acquis sur le terrain, transportés jusqu’en Europe ou aux États-Unis, puis
exposés ? Elle n’ignorait pas les aveux francs et cyniques de Michel Leiris
qui avait relaté par pages entières comment lui et d’autres ethnologues
de l’expédition Griaule en Afrique volaient allègrement les objets dans les
« cases » qu’ils visitaient. Et souvent ces vols étaient à leurs yeux une sorte
d’obligation, puisque les populations se refusaient obstinément à céder ces
objets auxquels elles tenaient. Et même les petites sommes dérisoires d’argent
qu’on leur proposait ne les séduisaient pas. Un point fort de ce livre est sa
discussion sur la valeur marchande et esthétique qu’apportait aux yeux
des marchands d’art et des conservateurs de musées le fait qu’on ignorait
l’identité des artistes africains ou océaniens dont on exposait ou vendait les
objets. Car à leurs yeux cet anonymat faisait entrer ces œuvres directement
dans l’univers anhistorique de l’art universel et de la beauté intemporelle que
les experts occidentaux sont les mieux à même de découvrir et d’apprécier.

 

Sally Price avait également déjà souligné combien les conservateurs dans
les musées d’art primitif ou les marchands dans les galeries n’aimaient guère
contextualiser les objets qu’ils exposaient avec des données sur la société
qui avait produit ces objets, et sur les raisons de leur fabrication et de leur
usage. C’était comme si toutes ces données concrètes venaient polluer, voire
interdire la communion que les spectateurs devaient ressentir à la vue des
objets exposés. Bref, à l’époque il y avait réellement un fossé et un conflit
entre conservateurs de musée, marchands et anthropologues. Une part
de responsabilité venait de ces derniers, car pour beaucoup d’entre eux il
n’existait pas vraiment d’artistes dans les sociétés africaines ou océaniennes,
mais seulement des hommes ou des femmes absorbés dans la production de
rituels, par exemple. Pour ces anthropologues, la valeur esthétique des objets
était amnésiée, devenue pour eux et par eux invisible. On n’en est plus là
deux décennies plus tard et la postface qu’a écrite Sally Price pour la seconde
édition de son livre en témoigne largement et fait le point.

Mais cette édition fournit aussi une occasion d’approfondir avec elle ces
questions, car le débat objet d’art-objet ethnographique n’est pas encore
résolu complètement. Cependant les nouvelles technologies et un nouveau
contexte culturel et politique permettent d’avancer vers des solutions. Nous en
dessinerons quelques-unes. Tout d’abord, il devient difficile politiquement et
socialement dans les sociétés euro-américaines de plus en plus multiculturelles,
d’exposer des objets d’Afrique, d’Océanie ou d’ailleurs, qui sont encensés par
les conservateurs de musée et par la presse comme des chefs-d’œuvre universels,
sans jamais dire un mot sur les artistes qui les ont créés ni sur les sociétés qui
ont suscité leur création pour leur usage. Il est devenu également difficile
d’exposer des objets célèbres provenant des Bambara ou des Dogon du Mali
ou des Sénoufo de Côte d’Ivoire, sans associer des représentants de ces deux
pays devenus indépendants après la période coloniale. Les anciennes formes
du colonialisme sont derrière nous, et il faut désormais en tenir compte, même
si d’autres, nouvelles, sont encore devant nous…

Ce qui vient d’être dit démontre combien il est devenu impossible de
présenter désormais des objets sans les contextualiser, les référer à une
époque, à une société, à une histoire, et donc le problème se pose de savoir
comment faire sinon en transformant le caractère des musées. Pourquoi cette
question ? Parce qu’un musée n’est pas une université, une école. C’est un
lieu où des centaines de milliers de personnes de toutes conditions sociales,
de tous les âges, et en général appartenant à de nombreuses et diverses
nationalités, vont venir pour leur plaisir fréquenter les salles, regarder les
objets, lire les étiquettes et les cartels. Donc un musée, c’est un lieu où
doivent par excellence s’unir les deux jouissances, celles de l’art et du savoir.
Comment faire ?

Il existe une mauvaise façon de le faire. C’est d’entourer l’objet ou de
placer sur le mur derrière lui de longs textes à lire expliquant son origine, son
sens dans les rituels, etc. Or un musée n’est pas un livre qu’on affiche sur les
murs. Il faut trouver d’autres moyens d’intéresser le public aux artistes et aux
sociétés qui ont produit les objets qui lui plaisent, ont frappé sa sensibilité
et l’incite à en savoir plus. Cela ne peut se faire en multipliant les étiquettes
ou les cartels ou en plaçant devant chaque vitrine, comme certains musées
le font de plus en plus, une borne informatisée qui permet d’en savoir plus
sur les objets exposés, mais qui a pour effet de bloquer la foule qui s’écoule
devant les vitrines tout le temps que quelqu’un s’attarde à consulter la borne.
Il faut donc faire autre chose, et le principe devrait être de séparer les espaces
d’exposition des objets des autres espaces intérieurs aux musées et réservés
cette fois à découvrir leur origine, leur sens au départ, leur histoire, etc.
Ces espaces deviennent des espaces d’information et d’interprétation. Ils
doivent être confortables et permettre sur des écrans connectés à des bases
de données rigoureusement construites, aux visiteurs de se réapproprier les
objets qui leur plaisent, mais cette fois sur un mode virtuel. Cela peut se
faire aujourd’hui facilement, mais exige une nouvelle architecture intérieure
des musées et entraîne d’autres coûts de construction et de fonctionnement.
Car tout objet peut être abordé de quatre angles différents. Si l’objet est
considéré comme un chef-d’œuvre, on doit d’abord s’efforcer de justifier ce
jugement en en cherchant les raisons dans le volume, la forme, les matériaux,
la structure. Tout en ajoutant une explication plus difficile à formuler sur la
« force » esthétique de l’objet. C’est là une première approche. Mais ensuite
il faut informer le public sur les conditions dans lesquelles cet objet s’est
détaché de sa terre natale pour se retrouver dans un musée d’Europe ou des
États-Unis. A-t-il été acheté, volé, a-t-il été donné par un généreux donateur ?
L’objet, comme le dit Sally Price, dont les origines réelles en Afrique ou
ailleurs sont souvent inconnues, acquiert pourtant un « pedigree » qui est
la liste des collectionneurs qui l’ont possédé au cours de leur existence.
C’est ainsi qu’un objet qui a été possédé par André Breton ou par Picasso a
beaucoup plus de valeur qu’un objet de bien plus grande qualité esthétique
qui aurait été acheté par un conservateur de musée ou un collectionneur
dans une galerie d’art primitif.

La troisième approche qui s’impose devant un objet, c’est évidemment
de retrouver l’usage et le sens qu’il avait dans sa société d’origine. Même si
la plupart du temps il est très difficile de savoir par qui il a été fait et même
quand il a été fait, on sait souvent dans quel contexte social ce genre d’objet
– masque, sculpture, etc. – était en usage. C’est dans ce contexte qu’il avait
pris son sens originaire. Allant plus loin dans cette direction, il est dès lors
indispensable de donner aux publics quelques informations sur la nature et
l’histoire des sociétés qui avaient eu besoin de ces objets pour s’exprimer et
se reproduire. À toutes ces questions doivent répondre les anthropologues,
les historiens et d’autres spécialistes qui ont la charge de construire ces
bases de données dans lesquelles le visiteur ira puiser des informations et
des suggestions. Mais il est indispensable à nos yeux de ne jamais laisser
croire à un visiteur qu’il voit un objet de la même façon que ceux qui l’ont
fabriqué et utilisé à l’origine. On peut s’approcher de cette vision, on ne
peut pas coïncider avec elle. Toutes ces informations qui laissent la liberté au
visiteur de choisir son parcours doivent lui être fournies non pas à proximité
de l’objet, mais à distance, dans des conditions de consultation favorables
et confortables. Et c’est là que peut s’ajouter au plaisir de l’art le plaisir de
savoir, et c’est alors qu’un véritable respect pour les cultures et les sociétés
dont les objets présents sont témoins peut se développer.

 

Ici, nous abordons un point difficile. L’histoire et la signification d’un
objet ne s’arrêtent pas à ses premiers commencements ni à ses premiers
usages. Car un objet, lorsqu’il sort de sa société d’origine, revêt toujours des
sens nouveaux projetés sur lui à différentes époques par différents publics
qui se l’approprient à leur façon. On ne peut contester, sans tomber dans le
mysticisme, que les objets d’art possèdent une force et un secret. Le secret est
simple à définir. Un objet, c’est du sens matérialisé dans une forme et attaché
à elle dès sa naissance. Mais le fait est – et c’est là le problème – qu’une forme
peut toujours se détacher de son sens originaire et revêtir des sens nouveaux
qui n’ont rien à voir avec les intentions qui lui ont donné naissance. C’est
sur cette réalité que les conservateurs et les collectionneurs se sont appuyés
pour tirer bénéfice de l’anonymat des artistes africains ou océaniens, le fait
qu’un objet continue à avoir du sens pour des spectateurs qui n’ont aucune
connexion culturelle ni historique avec ceux qui l’ont produit, avec la société
qui en avait eu le besoin. L’objet se tient devant tous les publics comme une
sorte de quasi-sujet, comme une forme matérielle qui n’est pas « naturelle »
et dont chacun sait immédiatement qu’elle a été dès le départ imprégnée
d’un sens humain, d’un sens qui concernait des hommes et des femmes
vivant dans une société particulière qui l’avait produit pour elle-même. Et
de ce sens premier l’objet continue cependant à témoigner par son existence
même si le message est difficile à déchiffrer et se trouve recouvert par toutes
les significations nouvelles que d’autres époques ont projetées sur lui. C’est
la tâche des historiens de l’art et des anthropologues de remonter vers ce sens
premier désormais recouvert et caché.

Mais pourquoi tous ces efforts ? Quel but poursuivons-nous ? Quelles
propriétés universelles de l’humanité cherchons-nous à découvrir ? Et quelles
propriétés de ce type existent-elles qu’il nous faudrait découvrir ? C’est là que
les choses se brouillent entre relativisme culturel et universalité de la façon
d’exister des êtres humains. Car l’universalité ne peut être dans les réponses,
mais dans les questions que les hommes se posent. Car toutes les cultures
sont différentes, mais on peut montrer que toutes répondent de façon
différente et originale aux mêmes questions. Ce ne sont pas les réponses qui
sont universelles, ce sont les questions. C’est peut-être ce que ne pouvaient
pas encore tout à fait comprendre les critiques d’art et les historiens que Sally
Price avait interviewés ou cités, prisonniers qu’ils étaient alors de l’idée que la
valeur de l’art primitif venait de ce que les primitifs n’étaient pas « civilisés »,
qu’ils étaient les témoins d’un autre âge de l’humanité ou d’une autre
humanité, etc. Si l’on fait sauter ce préjugé, alors on découvre que toutes les
cultures sont sur le même plan, non pas parce qu’elles sont les mêmes – ce
qui serait absurde – ou disent les mêmes choses – ce qui serait encore pire –,
mais parce qu’elles répondent aux mêmes questions. Nous terminerons donc
par une esquisse d’inventaire de telles questions.

Ces questions sont des questions existentielles et qui s’enchaînent les
unes aux autres. Dans toutes les sociétés connues jusqu’à nos jours, des
gens s’interrogent sur les rapports que les humains ont avec un monde
invisible qui les entoure, dans leurs croyances, celui des esprits, des ancêtres,
des dieux, et ils cherchent des réponses qui donnent sens à leur vie et leur
procurent une capacité d’agir sur leur destin. Dans toutes les sociétés, les
gens s’interrogent sur le droit qu’ont certains de gouverner les autres, sur les
formes et la légitimité du pouvoir qui s’exerce sur eux. Une autre question,
c’est bien sûr que signifie « naître », naître de qui, naître comment, appartenir
à qui et pourquoi ? Mais naître, c’est le début du fait de vivre et que signifie
« vivre » puisque vivre c’est aussi « mourir » ? Que signifie la mort ? Autre
question encore, la nature qui entoure chaque société et chaque individu,
les montagnes, les cieux, les cours d’eau, comment la penser, comment agir
sur elle ? Comment représenter les sources de la fertilité, celle de la terre,
celle des femmes, mais aussi que faire face aux puissances qui répandent
des calamités. Enfin, mais ce n’est pas la fin de l’inventaire, il y a toutes ces
interrogations sur les richesses que les hommes produisent pour manifester
leur puissance, mais aussi pour signifier ce qui les distingue entre eux.
Combien de sculptures, combien de parures, combien de bijoux ont été
fabriqués pour exalter la puissance et la supériorité ? Celle des dieux, celle
des rois, des chefs et même des chamans. Et l’art au service du pouvoir n’est
pas quelque chose qui sépare et oppose art primitif et art civilisé.

Bref, aujourd’hui le fossé entre l’histoire de l’art et l’Histoire tout court,
entre l’esthétique et l’anthropologie, se comble peu à peu, et même de plus
en plus vite. Cependant le problème, s’il s’efface du côté de ces disciplines,
réapparaît de façon violente et agressive dans d’autres lieux de nos sociétés
et avant tout peut-être dans la publicité des agences de tourisme et des
tour-opérateurs et autres vendeurs de voyages exotiques et de paradis à
visiter. Combien de publicités concernant la Nouvelle-Guinée continuent
de promettre un voyage parmi les « derniers hommes de l’âge de pierre » !
Dans notre monde capitaliste désormais globalisé, les formes anciennes
d’ignorances des autres et de racisme vis-à-vis de leur altérité, bien loin de
disparaître continuent à s’alimenter, portées par l’intérêt de cette formidable
avancée technologique et économique, à savoir qu’en payant chacun peut
visiter le monde entier.

 

Maurice Godelier




Introduction

Qu’entend-on par « art primitif » ? Aucun autre terme en anthropologie
ou en histoire de l’art ne suscite autant de réticences et de critiques de la
part de ceux qui éprouvent le besoin de s’en distancier tout en lui accordant
une certaine légitimité. Nous nous trouvons donc devant une pléthore de
définitions assorties de nombreuses mises en garde. Ainsi Cottie Arthur
Burland, au fait des critiques formulées au cours des années qui ont suivi
la Seconde Guerre mondiale à l’encontre de l’étiquette « primitif », s’y tient
néanmoins et déclare que le terme est « confus et inexact, mais si répandu
qu’il en est venu à recouvrir une notion universellement reconnue1. »
Lors d’une discussion savante, le premier intervenant faisait observer :
« Je suppose que nous sommes tous très gênés quand nous entendons
parler d’“art primitif2” » et un nombre élevé de commentateurs semble
partager la déception exprimée par René Huyghe, de l’Académie française,
quand il notait que le terme, bien qu’« en partie légitime… n’est plus à la
mode3 ». Même à la fin des années 1980, beaucoup d’auteurs n’arrivent
tout simplement pas à abandonner le terme lui-même ou les connotations
évolutionnistes qu’il contient. À cet égard, l’Histoire de l’art de Horst
Woldemar Janson, utilisée partout dans le monde, est significative :

« “Primitif” est un mot assez malheureux. […] Cependant, si l’on veut n’en retenir qu’un
seul, il est le moins mauvais. Nous continuerons donc à utiliser “primitif”, car c’est une
étiquette pratique pour désigner un mode de vie qui a traversé la révolution néolithique mais
ne manifeste aucun signe d’évolution vers les civilisations “historiques”4. »


Pour commencer, je présente deux séries de définitions de l’« art primitif ».
La première réunit des formulations dont les auteurs font autorité ; la seconde
est un assortiment plus anticonformiste, retenu ici parce qu’il témoigne des
connotations du terme dans son usage concret, lesquelles reflètent certaines
des préoccupations de cet ouvrage.


I

« Nous sommes confrontés aux arts d’individus peu familiarisés avec les
machines – les Hommes sans Roue5. »

 

« L’art primitif est produit par des peuples qui ne connaissent aucune
forme d’écriture6. »

 

« À proprement parler, il s’agit de l’art de ces individus restés jusqu’à une
époque récente à un niveau de développement technique peu avancé, qui
utilisent des outils mais pas des machines7. »

 

« Ce terme désigne maintenant […], faute de mieux, l’art des sociétés
sans classes8. »

II

Toute tradition d’arts visuels produits par des humains adultes,
mentalement équilibrés, et qui est régulièrement comparée à des dessins de
singes, d’enfants, de malades mentaux.

 

Toute forme d’art évoquant chez des observateurs occidentaux des images
de rites païens – en particulier le cannibalisme, la possession par des esprits,
les rites de fertilité et les formes de divination fondées sur la superstition.

 

Toute forme d’art produite par des individus qui, dans l’imagerie
métaphorique occidentale de la Grande Famille Humaine, sont considérés
affectueusement comme des petits frères, avec qui existent des liens génétiques
et une égalité généalogique, mais qui n’ont pas encore été éduqués à réprimer
leurs instincts, comme le veulent les règles du comportement civilisé.

 

Objets fabriqués avant la Première Guerre mondiale dans le cadre de
traditions artistiques qui ne sont entrées dans les musées d’art du monde
qu’après cette guerre.

(Corollaire : objets fabriqués avant la Première Guerre mondiale dans le
cadre de traditions artistiques qui ne sont entrées dans les ouvrages d’histoire
de l’art qu’après cette guerre.)

 

Toute tradition artistique, postérieure au Moyen Âge, pour laquelle les
cartels d’exposition ne donnent pas le nom de l’artiste, auteur des objets
exposés.

(Corollaire : toute tradition artistique, postérieure au Moyen Âge, pour
laquelle les cartels d’exposition donnent la date de création des objets exposés
en siècle et non en année.)

 

L’art des peuples dont la langue maternelle n’est pas enseignée à l’université
dans un cursus sanctionné par des diplômes.

 

Toute tradition artistique où la valeur marchande d’un objet est
automatiquement multipliée par dix ou davantage dès que cet objet est
détaché de son contexte culturel d’origine pour être exporté.

 

Mon objectif en écrivant ce livre est d’essayer de provoquer un réexamen
critique d’un certain nombre de concepts faisant partie des valeurs
idéologiques les plus courantes de notre société. Certains de ces concepts
sont si familiers qu’ils semblent relever du simple bon sens ; d’autres se
présentent sous la forme de métaphores constituant un bon outil de
référence pour évoquer l’unité et la diversité de la race humaine. Quand je
fais appel à ces concepts, produits de notre héritage culturel occidental, je
les assortis de majuscules : « les Grandes Civilisations », « l’Art Primitif », « la
Grande Famille Humaine », etc. Dans ce contexte, « Occidental » renvoie
globalement à des notions culturelles venues d’Europe, même s’il s’agit
d’habitants de Tokyo ou de Lagos9.

Le présent ouvrage s’appuie principalement sur des sources françaises
et américaines, et ce pour deux raisons. D’une part, c’est en France et aux
États-Unis que j’ai effectué les travaux de recherche et la rédaction. D’autre
part, ces deux pays représentent des lieux privilégiés de la rencontre entre
observateurs Occidentaux et objets non Occidentaux et offrent donc une
large palette de témoignages à la fois populaires et savants pour étayer mon
propos. Je n’ai pas tenté de fournir une étude systématique ni comparative
du statut de l’Art Primitif dans les différents pays du monde Occidental ;
pas plus que je n’ai exploré le côté économique du marché pour ce type
d’objets. Les marchands, les collectionneurs, les conservateurs de musées
ou les commissaires d’exposition qui m’ont parlé de leur activité m’ont
appris un certain nombre de choses sur le rôle-clef des lois fiscales françaises
et américaines (et les manières de les contourner), le zèle des « rabatteurs »
et autres intermédiaires, les implications concrètes d’une limite floue entre
« restauration » et « contrefaçon », les rivalités entre marchands et musées pour
l’acquisition des objets d’art, les intrigues dans les coulisses des ventes aux
enchères et beaucoup d’autres aspects du marché qui lui donnent sa structure
financière ; cela dit, je sais que ce que j’ai entendu ne représente que la partie
émergée de cet iceberg.

Ce texte ne se propose pas non plus d’explorer, de classer ou de juger
les différents champs disciplinaires et idéologiques d’où proviennent les
postulats de telle ou telle source autorisée. J’ai juxtaposé, sans classification
systématique, comme sur les rayons d’une bibliothèque personnelle, des
opinions aussi diverses sur l’Art Primitif que celles de Nelson Rockefeller, de
Claude Lévi-Strauss, de Ladislas Segy, d’Henri Kamer ou encore de William
Rubin, de Michel Leiris ou de René Huyghe. J’ai cru pouvoir observer que
si cette bibliothèque se trouve dans la salle de séjour d’un psychiatre ou
d’un dentiste, d’un directeur de société ou d’un avocat, d’un anthropologue
ou d’un historien d’art, d’un riche collectionneur ou d’un simple amateur
d’art, elle est en général utilisée comme source de culture générale – sans
qu’il soit tenu compte du profil spécifique des auteurs. Aussi, la présentation
que je fais des idées de ces auteurs ne constitue pas un commentaire
critique de leur profession, discipline académique, appartenance sociale,
idéologie politique ou nationalité. De même, je me suis efforcée de limiter
les réflexions sur les perspectives divergentes des commentateurs français
et américains, des ethnologues et des historiens de l’art, des conservateurs
de musées et des marchands. Je n’ai pas retenu non plus la suggestion d’un
collègue de préciser si les opinions publiées que je cite pour les sources
américaines sont antérieures ou postérieures aux années 1960. Sans aucun
doute cette approche globale chagrinera-t-elle les lecteurs qui souhaitaient
trouver ici une justification pour se dissocier des doctrines qu’ils estiment
mal informées, caduques ou idéologiquement douteuses. Des amis et
des relations que l’on pourrait ranger dans les catégories « critique d’art »,
« ethnologue », « conservateur de musée », « intellectuel » ou « libéral » m’ont
parfois rétorqué que telle idée que je critique est celle d’un autre groupe,
pas la leur, et que je ne peux impunément négliger d’indiquer l’origine du
parti pris dont il est question. Je suis toutefois convaincue qu’une analyse
des disparités entre les différentes approches de ces catégories disciplinaires,
professionnelles ou idéologiques s’avérerait beaucoup plus complexe qu’on
ne l’imagine, dans la mesure où chacun, selon son vécu, en donne une
version particulière. Il serait évidemment bienvenu et instructif d’examiner
les implications de ce genre de distinctions, mais elles s’inscrivent en marge
des préoccupations de cet essai.

L’ambition de ce dernier est en effet de dégager l’idée que se font de l’Art
Primitif les Occidentaux cultivés et éclairés, mais non spécialistes, dans le cadre
de leur vie quotidienne. Plutôt que d’analyser les sources directes d’érudition
sur l’Art Primitif, il s’agit de voir comment s’est développée une vision au
second degré – celle qui, tout en découlant des connaissances et des opinions
des universitaires, des conservateurs de musées ou des marchands d’art, recadre
et repositionne leurs connotations culturelles et sociales dans le contexte du
cinéma grand public, des talk-shows télévisés, des rubriques artistiques des
revues, de la presse grand public et des dîners en ville. En bref, cet ouvrage
traite de certaines de nos croyances culturelles les plus fondamentales et les
plus incontestées sur les frontières entre « nous » et « eux ».

Cet ouvrage s’intéresse aussi au sort de ces objets du monde entier
qui – un peu comme les Africains capturés et déportés vers des pays
lointains à l’époque du commerce des esclaves – ont été découverts, saisis,
transformés en marchandises, vidés de leur signification sociale, replacés
dans de nouveaux contextes et reconceptualisés pour répondre aux besoins
économiques, culturels, politiques et idéologiques des membres de sociétés
lointaines. Même si la dévastation provoquée par l’impérialisme culturel du
XXe siècle est d’un tout autre ordre que celle du commerce des êtres humains,
elle a le même effet d’appauvrissement sur ces sociétés contraintes à jouer le
rôle de fournisseur obligé. Pour comprendre ce phénomène, il faut d’abord
porter notre attention, non sur les objets eux-mêmes, ni sur les individus qui
les ont fabriqués, mais sur ceux qui ont défini, favorisé et défendu l’internationalisation de l’Art Primitif, et sur leurs idées raciales, culturelles, politiques
et économiques. Dans cette optique, notre problématique fondamentale
devient, pour paraphraser Ortega y Gasset10, la déshumanisation de l’Art
Primitif et de ses créateurs. Les chapitres qui suivent illustrent les mécanismes
multiples – des stratégies d’acquisition aux modèles d’interprétation – qui
ont permis de mettre en place et de valider ce processus.

Écrit par une universitaire pour les amateurs d’art de tout milieu, ce livre
examine alternativement discussions savantes sur le sujet et son éclairage
par la culture populaire. Un des premiers lecteurs du texte a rapproché cette
manière de juxtaposer des sources variées (coupures de presse, publicités
dans les revues, affirmations érudites, cartels d’exposition, scénarios de films,
observations de voyage, etc.) de cette forme artistique méconnue que l’on
appelle femmage11 – sœur jumelle des collages / assemblages de l’art moderne.
Cette notion rend hommage au sens artistique des innombrables femmes
à travers l’Histoire qui ont mis leur énergie créatrice à produire des recueils
de souvenirs, des appliqués, des albums photographiques, des recueils de
collages de papiers, des courtepointes en patchwork (inventant au passage
la carte de la Saint-Valentin), etc., bien avant que Picasso ou Braque ne
s’intéressent à ces techniques d’expression artistique. D’un autre côté, cette
même présentation composite pourrait aisément se ranger sous la bannière
de l’expérimentation postmoderne en matière d’écrits ethnographiques, qui
implique « non un amalgame mais une juxtaposition délibérée de contextes,
pastiche peut-être, mais pas fouillis12 ». Il se trouve cependant que la structure
du livre reflète un choix très personnel, à partir du sujet même et de ma
manière de l’appréhender. Je ne propose pas en effet de réponse immédiate
aux multiples et complexes problèmes inhérents à la vision des arts non
occidentaux par les Occidentaux, mais souhaite simplement semer quelque
doute dans le champ des hypothèses confortables qui, dans notre société,
assignent sa place à l’art « exotique » et ainsi mettre sous le projecteur un
répertoire politico-culturel qui est, comme le dit Pierre Bourdieu (à propos
des « jeux d’artistes et d’esthètes13 »), moins innocent qu’il n’y paraît.

Dans la dernière scène de Het Dak van de Walvis (Le Toit de la baleine),
film provocateur et polyglotte de Raul Ruiz, les deux derniers Indiens
Yagan encore vivants en l’an 2000 discutent dans la pampa, en Terre de
Feu14. Informateurs d’un anthropologue qui étudie leur langue pour la
Science, et que sa femme, pleine de bonne volonté et fort active, a pris sous
sa protection, ils sont initiés par celle-ci à la consommation du thé et autres
plaisirs Civilisés jusque-là inaccessibles. Se tenant raides sur des chaises à
dossier droit, impeccablement vêtus de costumes-cravates, ils discutent
(l’un dans un allemand parfait, l’autre dans un anglais tout aussi érudit) des
mérites respectifs de Beethoven et de Mozart, avec force allusions subtiles à
la structure musicale des œuvres et aux détails du dernier voyage de Mozart
à Prague. À la fin de la conversation, ils arrivent à une conclusion pondérée
et satisfaisante pour chacun que Mozart est le plus grand des deux. Le
facteur décisif – à savoir l’attrait respectif des pochettes de disques des deux
compositeurs – constitue un rappel discret sur le fait que la compréhension
transculturelle est souvent un problème délicat.

Avec l’homogénéisation actuelle des modes de vie à travers le monde, il
devient de plus en plus courant que les membres des nations dominantes
s’accrochent fermement au leur, alors qu’ils ont de plus en plus l’occasion (grâce
aux médias et aux voyages) d’en expérimenter d’autres. Les pages qui suivent
sont consacrées à un aspect limité de ce vaste et impressionnant dilemme.
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I. La mystique du connaisseur


« C’est une caractéristique du bon sens […] que d’affirmer que ses principes sont
des fruits directs de l’expérience et non des réflexions délibérées sur celle-ci1. »

Clifford Geertz



 

L’image du connaisseur ou de l’esthète est celle d’un homme raffiné – bien
élevé, très cultivé, vêtu avec élégance, au comportement discret, sûr de lui
et mesuré dans ses jugements et, surtout, homme d’un suprême bon goût.
Le connaisseur est aussi une personne dont les opinions font autorité : nous
faisons confiance aux intuitions des connaisseurs, puisque, nous apprend
le dictionnaire, ils sont « particulièrement compétents pour formuler des
jugements en matière d’art, surtout des beaux-arts, ou sur les questions de
goût. » On pourrait à juste titre m’objecter que certains des attributs que je
mets en avant ne figurent pas dans une définition comme celle-ci, mais on
ne peut nier qu’ils apparaissent très fréquemment chez ceux qui se réclament
de ce statut au sens le plus strict. Un esthète négligé dans sa mise serait
possible en théorie, mais cette image demande un effort d’imagination ;
et en fait il y a relativement peu de gens qui se considèrent comme de
véritables « connaisseurs » (« surtout », comme le dit le dictionnaire, « des
beaux-arts ») et qui ne portent pas de costumes sur mesure ou ne voyagent
pas en première classe2.

L’antithèse du Connaisseur archétypique est assurément le Sauvage
archétypique. C’est la même différence qu’entre le jour et la nuit ou le
blanc et le noir, pour ainsi dire. Le Sauvage Classique n’est pas très bien
habillé (ou même parfois pas habillé du tout), n’est pas cultivé, a tendance
à se laisser aller à des comportements bruyants et parfois lascifs, confond les
mythes avec l’Histoire, abandonne les œuvres d’art aux termites au lieu de
les conserver dans des musées, se régale de larves des palmiers et de ragoûts
de chair humaine au lieu d’escargots et de cervelle d’agneau, et ne partage
en rien la compétence du Connaisseur en matière d’art et de goût. Ces deux
membres éloignés de la famille humaine entrent parfois en contact dans le
contexte du marché de l’Art Primitif, que l’un produit et l’autre expertise.
À quelques rares et réconfortantes exceptions près, leurs épouses et leurs
sœurs se tiennent sagement à l’écart, respectant la croyance de leurs sociétés
respectives selon laquelle ces rencontres ont des conséquences économiques
qu’il vaut mieux préserver de la fantaisie des femmes.

Je propose d’explorer les rapports entre ces deux caricatures et les réalités
complexes qu’ils dissimulent, en observant d’abord le premier de ces
messieurs – le Connaisseur.

Allant droit à ce qui fait la qualité de connaisseur, la « question de goût »,
écoutons ce que dit l’un des plus grands connaisseurs de ce siècle, l’historien
de l’art Lord Kenneth Clark, de cet ingrédient essentiel :

« Qu’est-ce que le bon goût ? […] Le goût n’est pas le talent, ni la sensibilité artistique. Et
puisque je le définis par ce qu’il n’est pas, j’ajouterai qu’il n’a rien à voir avec la mode. Le
bon goût coexiste avec le mauvais goût à toutes les époques et dans toutes les civilisations, ou
presque. […] Ce qui m’amène à la dernière chose que le goût n’est pas. Il n’a pas grand-chose
à voir avec, disons, la position sociale, l’instruction, une éducation aristocratique, et tout
ce genre de choses. »


Clark souligne ensuite que les gens « chics » peuvent avoir de mauvaises
manières et mauvais goût, alors que les gens humbles et modestes ont parfois
de bonnes manières et bon goût. Avoir du goût, comme avoir des manières,
veut dire ne pas en faire trop, ne pas être ostentatoire.

« Le goût est une question d’équilibre entre la fin et les moyens. […] Tact, c’est le mot. En
fait, c’est le même mot que le goût. Cela signifie qu’on peut sentir avec les mains sans en
être conscient. Le tact doit d’ailleurs être inconscient. Le tact forcé est presque toujours
désastreux. […] Le bon goût ne peut naître de l’indifférence. Bien au contraire, le goût
sous-entend un appétit. […]



Ceci, je pense, nous donne un des premiers sens du mot “goût”. On parle de quelque
chose dont on aime le goût, de quelque chose qu’on aime sans savoir pourquoi. […] [Le
goût implique à la fois discernement et retenue, poursuit-il.] Le discernement provient de
la sensibilité à différentes saveurs, qui nous permet de les distinguer. La retenue vient de la
sensibilité aux sentiments des autres, qui réfrène notre ego effervescent et exubérant, qui
sinon bouleverserait l’harmonie sur laquelle repose toute bonne société. Le goût est donc

important puisqu’il démontre cette vérité éternelle que l’homme est un, que ses sensations
physiques et sa conduite ne peuvent être séparées3. »
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Comme il sied aux affirmations d’un esthète aussi distingué, ce discours
a été formulé avec la clarté et la franchise que permet un sens de l’autorité
bien assumé. De plus, il foisonne d’idées, car, outre qu’il était lui-même
d’une grande sensibilité, élément essentiel de sa définition du goût, Clark
avait de toute évidence un de ces « egos effervescents et exubérants » que cette
sensibilité sert à contenir.

La définition de Clark commence dans un registre négatif, passant en
revue divers ingrédients possibles, pour les rejeter sans plus de discussion.
Ce serait une erreur, affirme Clark, de voir dans le goût une question de
« mode » (c’est-à-dire limité à une période historique ou une « civilisation »
particulière). Pas plus n’est-il limité aux membres d’une fraction de la société,
définie par des racines aristocratiques, par un certain « bagage » culturel,
ou (pour expliciter l’euphémique « et tout ce genre de choses » au regard
de la référence ultérieure aux « humbles ») par la richesse. Encore moins
devons-nous imaginer que le goût est un produit de l’esprit conscient, ce
qui nous ferait entrer dans le domaine de la contrainte, or le goût imposé,
forcé, affirme Clark en frémissant, est « désastreux » ; bien au contraire, le
goût est quelque chose que l’on possède « sans savoir pourquoi ». De plus,
le goût n’est pas « ostentatoire » ; quand il est réel, il procure un plaisir très
intime qui n’a nul besoin du regard des autres. Enfin, le goût ne peut « naître
de l’indifférence », car l’indifférence est la négation du discernement, et le
discernement est la graine qui donne naissance à la fleur du goût véritable.

À ce point de sa démonstration, les définitions négatives de Clark
rejoignent les définitions positives. Le « discernement » nous permet de faire
la différence entre les saveurs ; la « retenue » ajoute la prise en considération des
sentiments des autres ; les deux constituent une contribution à « l’harmonie
sur laquelle repose toute bonne société ». Enfin, sorte de corollaire, le goût
confirme cette « vérité éternelle » que le corps et l’âme ne font qu’un, que la
sensibilité physique et le comportement moral forment un tout cohérent ; en
d’autres termes, si je puis me permettre d’interpréter l’idée-force de ce passage,
l’Ordre Esthétique sur lequel se fonde notre Culture est solide et légitime, et
en harmonie avec les idéaux d’un Ordre Socio-Politique moral.

La conviction que le goût est indépendant de la « mode » est un élément
essentiel de la définition ; s’il ne l’était pas, il pourrait être perçu comme
quelque chose d’arbitraire et en fin de compte de banal. De même, la
mise à l’écart des facteurs de position sociale, de culture et d’éducation
aristocratique, sans compter la prise de conscience qui pourrait réduire le
goût à quelque chose de forcé. Comme les principes de la foi, d’après ce
point de vue, les questions de goût sont bien au-dessus des tentatives de
manipulation humaines et de la contamination culturelle. Au mieux, les
individus peuvent sentir, appréhender, discerner ou absorber la distinction
entre les manifestations de bon et de mauvais goût ; ils ne peuvent cependant
redéfinir les éléments de la distinction, qui sont classiques, éternels, universels.
De même que la croyance religieuse ne peut coexister avec l’hypothèse que
l’Homme crée Dieu à son image, de même un dévouement au bon goût
s’effondrerait si ses canons n’étaient pas censés refléter une autre autorité
que celle de ses praticiens. Il s’ensuit que le bon goût ne peut s’enseigner ni
s’acheter, et qu’il n’est jamais obsolète.

Cette conception particulière du goût fait florès dans les écrits des
amateurs d’art. Ainsi, le marchand Henri Kamer, dans un texte sur l’art
africain, fait référence à l’importance, chez ses collègues, de « cette faculté
rare : avoir le sens de la qualité ».

« “Sentir” la qualité d’un objet est une sorte de sixième sens […]. Il est possible d’apprendre à
reconnaître les styles […] en lisant les ouvrages publiés ou, mieux encore, en procédant à des
études sur place. Mais le goût et le sens de la qualité ne s’acquièrent jamais : ils sont innés4. »


Kamer, qui emploie la même image de « désastre » utilisée par Clark pour
condamner le mauvais goût, et qui évoque, comme lui, les dangers qu’il
y a à s’en remettre à l’éducation et à l’argent, oppose les collectionneurs
avertis « sans aucune connaissance » mais dotés d’une sensibilité innée,
aux « spécialistes titulaires de diplômes impressionnants, disposant de
surcroît de crédits énormes, [mais qui] ont été responsables d’acquisitions
désastreuses ».

Il est fréquent que des témoignages anecdotiques, puisés dans les souvenirs
d’enfance, viennent étayer cette assertion que la qualité de connaisseur est à
la fois innée et inconsciente. Lord Clark explique ses propres dons dans ce
domaine en évoquant sa réceptivité (inconsciente) à l’âge de sept ans devant
une série d’estampes japonaises, qui bien des années plus tard provoqua
la résurgence de cette première expérience esthétique, un processus qui se
rapproche, je crois, de la madeleine de Proust5. Clark interprète cette sensibilité
extraordinairement précoce, et sa longue survivance à l’état virtuel dans le
conscient, comme preuve de l’existence de la « sensation esthétique pure » :

« Ce concept, autrefois bien établi dans les milieux intellectuels les plus raffinés, n’oserait
guère aujourd’hui montrer le bout de son nez dans une discussion provinciale. Pourtant
cette expérience est difficilement explicable sans une hypothèse de ce genre. Je n’ai pas la
prétention de la comparer à la capacité immédiate d’un enfant prodige à déchiffrer une
fugue, ni à la joie d’un jeune mathématicien découvrant pour la première fois la preuve
euclidienne de l’infinité des nombres premiers. Leurs dons sont bien sûr incomparablement
plus éclatants. Mais je continue à penser qu’on doit voir quelque chose de tout à fait
exceptionnel dans de telles aptitudes6. »


Dans le même esprit, le marchand d’art Germain Seligman suggère la
puissance de ses propres réactions esthétiques d’enfant quand il avoue :

« Je suis parfois surpris par l’étrange familiarité d’objets que je vois, à ma connaissance, pour
la première fois. Lors de ma première visite au Metropolitan Museum en 1914, j’ai vu quatre
petits anges, absolument charmants, en or et émail blanc, de la collection Morgan, et j’ai eu
le sentiment immédiat de les connaître. Mon père m’a affirmé qu’il était impossible que je
m’en souvienne, car j’étais bien trop jeune quand il les avait vendus7. »


Thomas Hoving décrit une expérience similaire, bien qu’un peu moins
précoce (dans un amphithéâtre d’université), en des termes tout aussi
mystiques :

« C’est comme si quelque chose en moi, dont je ne soupçonnais pas l’existence, s’était tout
simplement embrasé. Plus tard, des années plus tard, j’ai compris que j’avais connu une
sorte d’expérience spirituelle8. »


Le recours à une « sensation » spontanée, indépendante de toute formation,
pour tout ce qui est esthétique, de préférence à l’étude systématique plus
ennuyeuse, constitue souvent une question de principe, l’affirmation assez
provoquante d’un esprit libéré. Paul Valéry a déclaré :

« En matière d’art, l’érudition est une sorte de défaite : elle éclaire ce qui n’est point le
plus délicat, elle approfondit ce qui n’est point essentiel. Elle substitue ses hypothèses à la
sensation, sa mémoire prodigieuse à la présence de la merveille ; et elle annexe au musée
immense une bibliothèque illimitée. Vénus changée en document9. »


Dominique de Menil, avant de formuler sa position à elle – « La
parole a sa place dans l’approche d’une œuvre […] La réflexion n’est pas
contraire à l’émotion » – constate jusqu’à quel point nombre d’artistes et de
commentateurs ont discrédité l’apport de la réflexion et de la formulation
intellectuelle à la connaissance des arts :

« Le “qui veut se donner à la peinture doit commencer par se couper la langue” de Matisse
et la remarque de Braque : “en art, il n’y a qu’une chose qui vaille : celle qu’on ne peut
expliquer”, rappellent brutalement que : “le seul langage de la peinture est la peinture”
comme l’a dit Malraux. Et déjà Baudelaire parlait de “l’effroyable inutilité d’expliquer quoi
que ce soit à qui que ce soit”10. »


Pierre Bourdieu cite un critique gastronomique qui établit un parallèle
entre la nourriture et l’art pour avancer le même argument, à savoir que la
« gastronomie » est au goût ce que la grammaire est à la sensibilité littéraire.
Si le gourmet est un fin connaisseur, le gastronome est un pédant, qui analyse
le goût uniquement en raison d’une incapacité à en avoir la sensation, ce
qui est affaire d’instinct. Il y a une hiérarchie implicite dans ce système où
les gastronomes :

« appartiennent au genre inférieur et modeste et il dépend d’eux d’améliorer ce genre un peu
subalterne à force de tact, de mesure et d’élégante légèreté. […] Il existe un mauvais goût […]
et les raffinés sentent cela d’instinct. Pour ceux qui ne le sentent pas, il faut bien une règle11. »


La capacité de discernement est incontestablement le talent le plus
essentiel au connaisseur averti. L’œnologue un tant soit peu sérieux
n’admettra pas facilement avoir confondu un Saint-Émilion et un Pomerol ;
le mycologue, même amateur, sera gêné de prendre Agaricus campestris
pour Agaricus bisporus ; le connaisseur d’art digne de ce nom, confronté à
deux tableaux du XVe siècle représentant la vision de saint Augustin, n’aura
aucune hésitation à reconnaître celui de Botticelli. Pour ce qui est de leurs
pouvoirs de discernement, les connaisseurs reconnus représentent un cas
limite dans un phénomène culturel beaucoup plus vaste, puisque dans notre
société tout le monde aspire à la maîtrise de ce talent dans certains domaines
(choisis) : un véritable amateur de café sera horrifié d’apprendre que ce qu’il
vient d’avaler était un Nescafé. Personne ne peut vivre sans exercer à tout
moment ce discernement, et l’omniprésence de la publicité nous invite
constamment à exercer notre vigilance dans des domaines où nous pourrions
nous laisser aller : les publicités à la télévision couvrent de honte la ménagère
insensible (ou indifférente) à la différence entre la blancheur du linge lavé
avec le détergent « X » plutôt que le détergent « Y » ; les publicités pour les
déodorants corporels sont porteuses du même message à l’intention de ceux
qui sont indifférents à (ou indulgents envers) l’odeur naturelle du corps
humain ; les publicitaires de British Caledonian Airways font confiance aux
Français pour interpréter avec suffisamment de discernement la comparaison
qu’ils établissent entre l’hôtesse de l’air qui est une « charmeuse » et celle qui
est vraiment « charmante ».
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Comme les sujets de l’empereur, qu’on poussait à reconnaître et à louer
la qualité des nouveaux habits de leur monarque, nous nous lançons
généralement dans le travail de discernement en jouant sur un ensemble
complexe de signaux, afin de donner l’impression que nous sommes juste
un peu plus raffinés que ne le permettent nos capacités de perception brutes.
Ainsi, dans les colloques, les universitaires tâtent bien le terrain avant de réagir
aux communications des intervenants extérieurs par des éloges, le mépris ou
le silence. Une étiquette Calvin Klein, sur un coupe-vent de supermarché,
peut provoquer des compliments flatteurs ; le jugement que nous portons sur
la valeur esthétique d’une gravure donnée peut être largement conditionné
selon que nous l’avons vue chez un brocanteur ou aux cimaises du Louvre.
Nous pourrions multiplier les exemples. Un autre paramètre est l’estimation
que nous avons de la sophistication et des connaissances de notre public :
le professeur d’université affirmant à ses étudiants, du haut de son autorité,
que la ville de Fort-de-France, en Martinique, a été détruite par une éruption
volcanique en 1902, adoptera un ton moins autoritaire en répétant cette
information erronée à un collègue au fait de l’histoire de la Caraïbe. La
plupart des gens savent (en privé) quelles sont leurs limites et se contentent
de bluffer juste un peu sur leurs compétences réelles. Jusqu’où pousser ses
capacités dans ce domaine, jusqu’où aller pour défendre un point de vue
contre vents et marées, c’est affaire de tempérament, et certains sont plus
audacieux que d’autres.




OEBPS/images/tit001_img001.jpg
soisep s
suogsenb us ye,q n
SuoRIP? slied 9p SIIy-xneeg








OEBPS/nav.xhtml
Sommaire

		Couverture

		Présentation

		Titre

		Préface

		Introduction

		I. La mystique du connaisseur

		II Le principe d’universalité

		III La part obscure des hommes

		IV Anonymat et intemporalité

		V Jeux de pouvoir

		VI Œuvres d’art et artefacts ethnographiques

		VII De la signature au pedigree

		VIII Un cas concret

		Conclusion

		Postface

		Leçon de Federico Zeri : L’art des « sauvages » et l’arrogance occidentale

		Bibliographie

		Remerciements 

		Crédits photographiques

		Sommaire



Pages

		I

		II

		5

		6

		9

		10

		11

		12

		13

		14

		15

		16

		17

		18

		19

		20

		21

		22

		23

		24

		25

		27

		28

		29

		30

		31

		32

		33

		34

		35

		36

		37

		38

		39

		40

		41

		42

		43

		44

		45

		46

		47

		48

		49

		50

		51

		52

		53

		54

		55

		56

		57

		58

		59

		60

		61

		62

		63

		64

		65

		66

		67

		68

		69

		70

		71

		72

		73

		74

		75

		76

		77

		78

		79

		80

		81

		82

		83

		84

		85

		86

		87

		88

		89

		90

		91

		92

		93

		94

		95

		96

		97

		98

		99

		100

		101

		102

		103

		104

		105

		106

		107

		108

		109

		110

		111

		112

		113

		114

		115

		116

		117

		118

		119

		120

		121

		122

		123

		124

		125

		126

		127

		129

		130

		131

		132

		133

		134

		135

		136

		137

		138

		139

		140

		141

		142

		143

		144

		145

		146

		147

		148

		149

		150

		151

		152

		153

		154

		155

		156

		157

		158

		159

		160

		161

		162

		163

		164

		165

		166

		167

		168

		169

		170

		171

		172

		173

		174

		175

		176

		177

		178

		179

		180

		181

		182

		183

		185

		186

		187

		188

		189

		190

		191

		192

		193

		194

		195

		196

		197

		198

		199

		201

		202

		203

		204

		205

		206

		207

		208

		209

		210

		211

		212

		213

		215

		217

		III

		218



Guide

		Couverture

		Sommaire






OEBPS/images/chap004_img004.jpg





OEBPS/images/chap004_img003.jpg






OEBPS/images/cover.jpg
Sally Price
Arts primitifs;
regards civilisés

2 3
o 2
g X &85 3





OEBPS/images/chap001_img002.jpg







