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INTRODUCTION

Regroupés avec les productions matérielles des peuples océaniens, asiatiques ou amérindiens sous la dénomination d’« arts premiers », les objets africains sont actuellement sur le devant de la scène française et internationale. 

Á l’engouement général que connaissent ces objets, engouement que l’on peut aisément percevoir au regard du développement considérable du marché qui se charge de les diffuser (évolution constante depuis plusieurs années, diversification des modes de transactions
), s’est dernièrement ajoutée une reconnaissance institutionnelle de ceux-ci.

Symbolisé en France par leur entrée en 2000 au pavillon des Sessions du Louvre (sur l’exemple du Metropolitan Museum of Art de New-York) ou encore par l’inauguration six ans plus tard du musée du quai Branly spécialement dédié aux arts extra-européens, ce mouvement qui consiste à reconnaître les oeuvres des peuples non occidentaux comme des objets d’art universels, élabore son discours autour des notions de respect, d’échange et prône l’égalité des peuples et des cultures.

Parallèlement à ce sacre des arts premiers, encensé à la fois par la presse, le grand public mais aussi par le marché de l’art (parution de nombreux ouvrages, hausses considérables des prix
), certaines voix d’horizons divers s’élèvent pour critiquer voire dénoncer cette reconnaissance qui, selon elles, laisserait miroiter une fois de plus l’hégémonie de l’Occident sur ces différentes aires géographiques et dissimulerait, en réalité, des enjeux de nature économique et/ou idéologique. 

Ainsi, de la critique d’A. D. Traoré
, mettant en relief les incohérences et contradictions du discours et de l’action politique français qui, célèbrant l’égalité des peuples à travers les arts premiers votent, dans le même temps, une loi dite de « l’immigration choisie », à celle de B. Dupaigne, plus particulièrement ciblée sur les fondements éthiques du musée du quai Branly, se trouvent esquissées différentes tensions liées de manière plus ou moins directe à ces objets. 

Ces oppositions, engagées à travers différentes visions du monde dans la réflexion sur ces « arts d’ailleurs », illustrent à la fois la complexité de ce domaine mais aussi la pluralité des acteurs qui s’y trouvent liés.

L’objet de cette recherche est d’approcher et de comprendre les différentes formes d’intérêts et de passions construites en Occident autour des objets africains. En me basant en effet sur le discours, les représentations ou encore les différents types de pratiques que peuvent développer les individus qui sont en contact avec ces productions matérielles, j’essaierai de faire émerger une réflexion concernant la perception et l’appropriation de ces dernières. 

Aussi, afin d’éclaircir certains points concernant cette actuelle situation et plus particulièrement d’amorcer une compréhension de celle-ci, il semble essentiel de recourir à divers éléments historiques ayant présidé à la construction du regard porté sur ces objets. C’est en effet en retraçant leur évolution dans la sphère occidentale, leurs appropriations successives, qu’il sera d’une part possible d’éclairer le statut contemporain de ces productions africaines et d’autre part d’appréhender les différents types de relations aujourd’hui établies entre ces objets et ceux qui les apprécient, les connaissent, les possèdent.

Il s’agira donc, à travers la description des différents moments-clés constituant la découverte, l’appréciation et la reconnaissance de ces objets, de mettre en évidence l’idée d’un cheminement, d’une évolution du regard que l’on pourra notamment illustrer à travers l’exemple de l’institution muséale, institution qui occupe dans ce domaine une place centrale tant par sa mission de conservation des objets que par sa fonction d’exposition et donc de médiation, de diffusion au public.

Éléments historiques

Bien que l’exploration des côtes de l’Afrique par les portugais se systématise dès la fin du XVème siècle, il faudra attendre le XVIIIème siècle pour que des explorations plus approfondies et organisées se développent sur le continent. En effet, la découverte des Amériques ainsi que la mise en place du commerce triangulaire, principalement fondé sur l’acheminement massif d’esclaves, d’or et d’ivoire, limitent à ses seuls débouchés côtiers, l’intérêt que les européens portent à l’Afrique. 

Dans un premier temps, et face aux profits réalisés grâce à ce commerce des hommes ainsi qu’au pillage de leurs richesses, les productions matérielles africaines (masques, statuettes…) ne sont pas l’objet d’une attention particulière. 

Considérant cependant ces sculptures comme la matérialisation de cultes fétichistes, les occidentaux présents sur le continent africain, s’emploieront très vite à combattre et à détruire celles-ci (cf gravure de J. Laude p.24). Ces autodafés, qui s’organisent et se systématisent au cours des siècles suivants, parallèlement à l’exploration continentale de l’Afrique et au mouvement d’évangélisation de ses populations, induisent un regard négatif ainsi que de lourds jugements moraux sur ce continent peuplé par ceux que l’on qualifiait de « sauvages ».

Pourtant, cette idée, que souligne d’ailleurs J. Ndeffo Fongue, selon laquelle « les rapports conflictuels entre le christianisme et l’animisme en Afrique ont contribué dans une très large mesure à accroître le mépris et à accentuer la méconnaissance des biens culturels africains » (Ndeffo Fongue, 2000, p.4) n’a pas empêché certains explorateurs, marchands ou missionnaires, épris d’attirance pour ces objets ou simplement chargés de commandes, d’en ramener à la suite de leurs voyages
.

Ainsi, tout au long de la Renaissance fleurissent en Europe des lieux où sont rassemblées des collections d’objets variés, rares ou étranges et provenant de terres lointaines. Ces cabinets de curiosité, généralement constitués par l’initiative d’individus de haut rang (rois, princes) mais aussi par la volonté d’humanistes ou de scientifiques, auront à la fois la fonction de nourrir l’imaginaire des européens sur la nature des peuples qui vivent ces contrées exotiques mais aussi « d’apporter des éléments de réponse aux questions [qu’ils] se posent sur l’Humain » (Bonnain, 2001, p.84). 

Appréciés en premier lieu en tant que « curios », les objets accumulés dans ces cabinets deviendront au fur et à mesure des supports d’étude et constitueront même, dans certains cas, les premières collections publiques des musées d’ethnographie (Dias, 1991).

Ces musées, qui verront d’ailleurs principalement le jour dans la seconde moitiée du XIXème siècle (en 1880 les musées d’ethnographie existent déjà dans presque toutes les capitales européennes) et dont le développement « n’est pas séparable de l’expansion coloniale » (Degli, Mauze, 2000, p.59), constitueront leurs fonds grâce à l’organisation de collectes d’objets sur le terrain, effectuées dès les années 1870 par des collecteurs professionnels spécialement formé dans cette perspective. Aussi, comme le souligne R. Somé, il est important de rappeler que « les musées d’ethnographie de la fin du XIXème siècle n’étaient pas l’expression d’une reconnaissance institutionnelle de l’Autre ; ils étaient le lieu de conservation des curiosités, de l’exotique, de l’étrangeté lointaine rendue proche, du Différent » (Somé, 2003, p.17).

Dans ce contexte de colonisation et sous l’égide des théories évolutionnistes de l’époque, les rapports entre populations occidentales et populations autochtones sont emprunts de lourds jugements moraux et sont souvent accompagnés de vives tensions. Abordés en effet comme des « primitifs » n’ayant pas atteint le degré de développement supérieur de la civilisation occidentale et n’étant pas « reconnus capables de produire des oeuvres d’art ni même de porter un jugement esthétiques » (Leveratto, 2000, p.157), les peuples non-occidentaux et leurs productions matérielles sont explicitement jugés comme primitifs et inférieurs
. Toujours appréhendés du point de vue de l’art européen et comparés à la sculpture classique, les différents objets rapportés d’Afrique (mais aussi de toutes les aires extra-européennes) ont donc longtemps été considérés comme « d’approximatives et inhabiles, comme d’arbitraires image de l’homme » (Laude, 1966, p.33). 

L’Occident qui s’est rapidement assigné la mission de civiliser ces populations, décide également de prendre en charge le destin de leurs productions matérielles qui, parallèlement à un discours essencialiste et raciste viennent illustrer, par la voie de l’objet, du concret, et non plus seulement de la théorie, l’idée de sauvagerie et de manque de technicité de ces peuples « primitifs ». Le discours d’A. Bastian, fondateur en 1873 du musée d’ethnographie de Berlin, illustre parfaitement cette idée : « Avant tout, achetons en masse, pour les sauver de la destruction, les produits de la civilisation des sauvages et accumulons-les dans nos musées » (Degli, Mauze, 2000).

Ainsi, l’objectif implicite de la collecte et de la conservation est donc davantage de sauver des objets voués à une disparition imminente (tant par la fragilité de leur matériaux que par l’accès progressif des peuples qui les produisent au rang de « civilisés ») que de développer une réelle compréhension des cultures qui leur donnent forme.

Une reconnaissance artistique et anthropologique

Le début du XXème siècle amorcera à la fois le déclin de ce jugement essentiellement négatif et l’émergence d’un intérêt explicite et parfois même revendiqué pour ces objets. Cette reconnaissance, qui s’est opérée simultanément sur deux plans et à travers deux disciplines : l’art et l’anthropologie, attribue en effet aux productions des peuples primitifs des qualités certes incontestables mais de natures toutefois différentes.

Parmi les artistes, ce sont principalement les peintres fauves (Derain, Vlaminck, Matisse) et cubistes (Picasso, Braque) qui ont activement contribué à la prise en considération du caractère esthétique des arts extra-européens. Les rencontrant souvent fortuitement, ces derniers se sont, chacun à leur manière, attachés à ces objets, que ce soit notamment par le biais de la collection ou par celui d’une influence plus directe sur leurs propres productions picturales. S’attachant à « convaincre le public de la qualité artistique des objets issus des cultures dites primitives » (Leveratto, 2000, p.160), ils ont été, aux côtés d’intellectuels du début du XXème tels F. Fénéon ou G. Apollinaire, les initiateurs d’un regard basé sur l’admiration des lignes et des volumes de ce qui se nomma progressivement « l’art nègre ». 

Cette pensée, bien que déjà largement répandue dans le milieu artistique français et européen fut unifiée et formalisée dès 1915 par C. Einstein, historien et théoricien de l’art, dans un traité conférant aux objets africains « un statut définitif d’oeuvre d’art à part entière » ainsi qu’une autonomie qu’ils ne possédaient pas jusqu’alors (Meffre dans l’introduction de Einstein, 1999, p.7). Grâce à ce mouvement, les occidentaux ont progressivement attribué une valeur esthétique à ces objets, et ce, malgré une certaine suspicion héritées des regards et des époques antérieures que décrit d’ailleurs C. Einstein dans La sculpture nègre : « Il n’y a peut-être pas d’autre art que l’européen aborde avec autant de méfiance que l’art africain […] Son premier mouvement est de nier le fait même d’art » (Einstein, 1999, p.17).

Bien que dès 1922, ce même auteur préconise, dans le but d’une connaissance et d’une appréciation complète des objets, une collaboration entre ethnologues et historiens de l’art, la plupart de ces artistes, qui s’inscrivent dans une approche uniquement esthétique des objets africains, furent comme le souligne R. Bonnain, « peu enclin à s’intéresser aux contextes de fabrication de ces objets » (Bonnain, 2001, p.119), à leurs conditions de création, à leurs usages, à leurs significations premières.

Dans l’histoire de l’Anthropologie, c’est également au début du XXème siècle que de nouvelles approches se développent notamment sur la manière d’aborder les populations et leurs productions (qu’elles soient matérielles ou immatérielles). Préconisant non seulement une enquête de terrain approfondie et de première main, mais rappelant aussi la nécessité de prendre au sérieux les différentes visions du monde développées par les sujets étudiés, des auteurs tels que F. Boas ébranlèrent les méthodes d’enquête jusqu’alors dominantes dans la discipline anthropologique.

En attribuant ainsi aux populations des sociétés non-occidentales la capacité, propre à tout individu, de percevoir et de ressentir une émotion esthétique, de concevoir le Beau et « tout en soulignant le conservatisme de l’art primitif et le poids de la tradition sur ces créateurs, F. Boas a complètement reformulé la façon dont nous devons appréhender cet art » (Price, 1995, p.91). Dans cette perspective, il s’agit donc de considérer le sculpteur indigène comme un artiste à part entière et de reconnaître son talent, sa virtuosité ainsi que ses capacités à élaborer un processus créatif.

Ayant une influence à la fois directe et considérable sur les travaux qui suivirent cette « révolution » de la pensée et de la pratique anthropologique (révolution que l’on peut non seulement attribuer aux analyses et perspectives développées par F. Boas mais aussi par B. Malinowski), l’intérêt culturel et scientifique de ces biens, de leurs significations et usages, se développera tout au long du XXème siècle. Considéré ainsi comme un réel outil de compréhension des cultures « primitives », l’objet sera progressivement appréhendé comme « une archive plus sûre et révélatrice que les archives écrites » (Leiris, 1996, p.18).

Cet intérêt, conjointement partagé par les mondes artistiques et anthropologiques, touchera très vite un public de plus en plus large. Par le biais notamment des Expositions universelles et des musées coloniaux, contribuant à valoriser la mission civilisatrice de l’Occident, le grand public sera en effet rapidement en mesure de découvrir et d’apprécier ces objets. Ainsi, dès la fin de la Première Guerre Mondiale, de nombreux produits et objets provenant des colonies africaines sont « non seulement montrés au public mais aussi commercialisés » (Richard, 2005, p.63).

Cette période d’engouement pour les objets, et plus généralement pour les cultures « primitives », permettra ainsi l’organisation et le financement de la mission ethnographique et linguistique Dakar-Djibouti (1931-1933). 

Ayant pour objectif explicite d’enrichir les collections du musée d’ethnographie du Trocadéro, cette mission, dirigée par M. Griaule, ramènera avec elle un nombre considérable d’objets, de clichés photographiques et de fiches d’observation. Aussi, et parallèlement à ce que J. Jamin qualifiera de « butin » (J. Jamin dans Leiris, 1996, p.26), cette mission Dakar-Djibouti soulèvera, par l’intermédiaire de L’Afrique fantôme, ouvrage que M. Leiris (engagé comme secrétaire archiviste dans l’expédition) publiera dès son retour en 1934, un débat concernant les méthodes de collecte d’objets sur le terrain et plus particulièrement le caractère éthique de ce type d’entreprise.

Ce passage, qui loin de résumer dans son intégralité la dénonciation faite par M. Leiris, illustre cependant assez bien l’ampleur de celle-ci :

« 6 septembre [1931]

[Dans un petit réduit contenant des reliques sacrées nous voyons] à gauche, pendu au plafond au milieu d’une foule de calebasses, un paquet innommable, couvert de plumes de différents oiseaux et dans lequel Griaule, qui palpe, sent qu’il y a un masque. Irrités par les tergiversations des gens notre décisions est vite prise : Griaule prend deux flûtes et les glisse dans ses bottes, nous remettons les choses en place et nous sortons…[…]

[suivent d’autres palabres énervantes à propos des offrandes sacrificielles] Griaule décrète alors […] que, puisqu’on se moque décidément de nous, il faut, en représailles, nous livrer le Kono en échange de 10 francs, sous peine que la police soi-disant cachée dans le camion prenne le chef et les notables du village pour les conduire à San où ils s’expliqueront devant l’administration. Affreux chantage ! […]

Le chef du village est écrasé. Le chef du Kono a déclaré que, dans de telles conditions, nous pourrions emporter le fétiche. […] D’un geste théâtral, j’ai rendu le poulet au chef et […] Griaule et moi demandons que les hommes aillent chercher le Kono. Tout le monde refusant, nous y allons nous-mêmes, emballons l’objet saint dans la bâche et sortons comme des voleurs, cependant que le chef affolé s’enfuit et, à quelque distance, fait entrer dans une case sa femme et ses enfants [ils ne sont pas autorisés à poser les yeux sur l’objet sacré] en les frappant à grands coups de bâton. […]

Les 10 francs sont donnés au chef et nous partons en hâte, au milieu de l’ébahissement général et parés d’une auréole de démons ou de salauds particulièrement puissants et osés. » (passage extrait de M. Leiris, 1934, L’Afrique fantôme, p.103-104).

Rivalités et divergences disciplinaires : la naissance d’une opposition


Comme on a pu le laisser entendre, des divergences s’installent entre les points de vue artistiques et anthropologiques. Les objets, qui pourtant sont souvent de nature identique (tant par leur provenance que par l’époque à laquelle ils ont été collectés), s’appréhendent en effet à l’aune de critères plutôt différents et ce en fonction du domaine et de la discipline qui les aborde. Comme le remarque J. Clifford : « des figures qu’on appelait auparavant des “fétiches” sont devenues des oeuvres soit de “sculptures” soit de “cultures matérielles” » (J. Clifford, 1996, p.200).

Ces différents types d’approches, que l’on développera plus loin à travers le discours actuel des amateurs et collectionneurs d’objets africains, peuvent néanmoins se comprendre de manière schématique comme le désir, d’une part pour l’anthropologue, de prendre en considération le contexte social et culturel des objets et d’autre part pour l’artiste de s’attacher plus particulièrement (voire uniquement) au caractère esthétique de ceux-ci, à leur seule dimension plastique.


Ainsi, ces divergences disciplinaires, relatives à l’intérêt porté ou non au contexte culturel et historique des objets, s’institutionnaliseront au cours du XXème siècle non pas en « fonction des connaissances présupposées des visiteurs » ni même de « l’identité culturelle de l’objet » (Price, 1995, p.128) mais bel et bien selon leurs différentes destinations muséographiques (musée d’art/musée d’ethnographie). Autrement dit, l’objet considéré dans une perspective anthropologique se trouvera « amplement documenté par un appareil technique et didactique » (mettant l’accent non seulement sur l’objet collecté mais aussi sur ses usages, significations et conditions de fabrication) alors que l’objet exposé dans un musée d’art « parlerait de lui-même » (Baj-Strobel, 1990, pp.96-103).

Regards et idéologies

A la lumière de ces informations concernant non seulement l’histoire des objets africains mais aussi l’évolution de leur appréciation par le monde occidental, il est donc nécessaire de souligner l’importance du regard, forgé, diffusé et soutenu par les idéologies dominantes des différentes époques. Saisis en effet dans « un système de classification préétabli » les objets se retrouvent en réalité « rangés et montrés selon des catégories préparées à les recevoir » (Baj-Strobel, 1990, pp.96-103).

On peut par exemple illustrer cette idée en retraçant l’évolution de la qualification de ces objets à travers leurs différents parcours.

L’appréciation des productions matérielles extra-européennes a en effet sans cesse reflété le regard occidental porté sur les populations qui les produisaient. D’abord appréhendées comme « curiosités » à une époque où l’on découvrait de nouvelles terres peuplées d’individus aux moeurs différentes et inconnues, elles sont progressivement devenues de l’« art nègre » ou « primitif » lorsque l’Occident, ayant une connaissance plus approfondie de ces populations, oeuvrait alors pour les faire accéder à un « stade de développement supérieur ». La qualification d’ « arts premiers », choisie depuis peu pour marquer un nouveau changement d’attitude par rapport à ces populations et à leurs oeuvres, « doit son relatif succès à sa polysémie, qui engendre un flou flatteur. […] “Premier” [renvoyant] autant à primitif qu’à départ et à excellence » (Bonnain, 2001, p.33). 

Imaginée en effet par C. Roy dans son ouvrage L’art à la source, cette appellation, qui certes atténue le jugement ethnocentrique et dépréciatif qu’attribuaient ouvertement les anciennes qualifications, n’éradique cependant pas totalement cette connotation dépréciative.

Les différents mouvements de reconnaissance, qu’ils soient artistiques ou anthropologiques, personnels ou institutionnels, anciens ou récents, sont d’ailleurs la preuve inhérente de la supériorité de l’Occident sur ces différentes aires géographiques.

Comme si elle était en effet la seule entité à pouvoir décider de la manière dont l’humanité devait appréhender ces objets, l’Occident s’est en effet sans cesse chargé de la dénomination et du destin de ces derniers sans pour autant tenir compte de la volonté et des différentes représentations des populations qui les produisaient.

La valorisation sociale de ces biens qui s’est opérée, comme on a pu le voir, dès le début du XXème siècle, c’est-à-dire à une époque où « les peuples tribaux de la planète passaient massivement sous la domination politique, économique et religieuse de l’Europe », démontre ainsi de manière incontestable l’ « hégémonie de l’Occident »  sur ces derniers (Clifford, 1996, p.197-198).

L’idée de sauver, de gérer, à la place des « primitifs » leurs arts est donc tout à fait prégnante dans l’histoire de leur réception occidentale. Ainsi, « quoi que puissent penser les propriétaires d’origines de l’importance scientifique de cette opération de sauvetage » S. Price, reformulant les idées de W. Fagg souligne que « “l’art tribal, comme toute forme d’art appartient au monde entier” de ce point de vue, il peut sembler légitime que les peuples “civilisés” gèrent le destin de [celui-ci] et l’installent dans leurs conservatoires culturels dans l’intérêt de l’“humanité” » (Price, 1995, p.115)

L’action de collecter, de conserver et d’exposer ces objets, mais aussi d’introduire le concept même de musée en Afrique sont donc particulièrement représentative de ce « principe occidental » selon lequel « “le monde nous appartient” » (Price, 1995, p.)

Face à ce type de réflexion encore largement répandu aujourd’hui, se développent toutefois des discours qui, au contraire, déplorent cette situation. Des débats concernant les pillages culturels dont ont été et sont encore victimes les pays du Sud, aux différentes revendications mettant en relief les profits gigantesques réalisés par l’Occident sur des objets souvent « volés » ou « “achetés” pour trois fois rien » (Clifford, 1996, p.191), cette dénonciation repose principalement sur le fait que les principaux acteurs (les Africains), leurs avis, leurs volontés aient toujours été écartés de toute décision. Depuis toujours les occidentaux décident pour les africains, ce qui explique l’absence de ces derniers dans la plupart des débats contemporains concernant les arts de leur continent. Comme le souligne J-P Barou : « Rien ne transparaît de ce que les “primitifs” pensent, veulent, espèrent, concernant leur art » (Barou, 1996, p.59)

L’enjeu qui se trouve dès lors soulevé dans la prise en charge de ces objets par la nouvelle ère muséale française (musée du quai Branly à Paris, futur musée des Confluences à Lyon) est donc de présenter ces derniers, et ce, tout en alliant leur caractère esthétique et documentaire, non pas comme reflétant un état figé des sociétés qui les ont produites mais au contraire dans une perspective de mouvement, dans un processus qui les rendrait actuelles, les raccrocherait au présent, que ce soit à travers les productions artistiques contemporaines des différents pays concernés, ou par le biais de la parole de ceux qui, appartenant à la culture en question, développent des pratiques et des connaissances de nature différentes de celles que nous élaborons ici en Occident.

C’est donc en croisant les différents points de vue disciplinaires (anthropologie, histoire, histoire de l’art) mais aussi culturels (pays occidentaux, pays africains) que notre capacité à appréhender ces objets, à les apprécier et plus généralement à produire des connaissances sur ceux-ci, tendra à être la plus juste et la plus complète.

Partant de cette évolution des regards, des jugements et des institutions, l’objectif de ce travail consiste donc à relever et à comprendre les différentes formes d’intérêts, de passions, développées aujourd’hui en Occident autour de ces objets. 

Selon une approche pragmatique inspirée des travaux d’A. Hennion, de S. Maisonneuve et d’É. Gomart ou encore de C. Bessy et F. Chateauraynaud, et en me focalisant principalement sur la figure de l’« Amateur » ainsi que sur la notion de « prise », je m’attacherai non seulement à rendre compte de l’hétérogénéité des pratiques et des représentations qu’un goût pour les objets africains implique, mais aussi à développer une réflexion concernant les modalités d’une telle passion, à comprendre comment la relation existant entre l’objet et celui qui s’y intéresse, le possède, l’aime ou le désire, se construit et s’entretient.

Il s’agira en somme de « comprendre ce qu’est aujourd’hui le fait d’aimer quelque chose, par quoi cela passe, avec quoi et avec qui cela se fait » (Hennion, 2001, p.69).

L’Amateur et le goût

Amateur : usage et orientation théorique

L’amateur, notion sur laquelle il est dans un premier temps important de s’arrêter, est un terme polysémique d’usage relativement courant : on parle en effet d’amateur à la fois pour attribuer à une personne le statut de non-professionnel, c’est-à-dire pour qualifier l’état de celui « qui ne réalise pas professionnellement sa passion, mais la satisfait pendant ses loisirs », mais on désigne également par ce terme celui « qui manifeste une passion particulière pour une technique artistique déterminée » (Leveratto, 2000, p.316). De ces deux idées souvent amalgamées ressort ainsi une multitude d’oppositions implicites entre les différents statuts des personnes. 

La définition de l’amateur, qui se trouve donc souvent esquissée dans le sens commun par ses manques, ses lacunes face aux experts et aux professionnels qui possèdent quant à eux le savoir et les outils nécessaires à la compréhension et à la maîtrise des différentes situations auxquelles ils peuvent être confrontés, est en réalité beaucoup moins restrictive que ne le laisserait penser une telle vision. On peut en effet constater que dans de nombreux domaines (musique, peinture ou encore cinéma) certaines personnes passionnées mais non professionnelles se révèlent être de réels spécialistes, non seulement pour leurs proches qui peuvent être totalement profanes du domaine concerné, mais également à une échelle plus grande c’est-à-dire par « la communauté des amateurs du même objet » (Leveratto, 2000, p.19), communauté que j’aborderai et développerai plus loin avec la notion de réseau.

De plus, même si l’on appréhende souvent l’amateur au regard des connaissances qu’il possède ou non, il est néanmoins nécessaire de souligner qu’il est avant tout celui qui aime quelquechose. Ainsi l’éventuelle absence de compétences savantes ou scientifiques ne représenterait en aucun cas une entrave aux émotions et au plaisir esthétique procurés par un objet. (A. Hennion illustre d’ailleurs cette idée lorsqu’il souligne l’existence d’« amateurs familiers qui écoutent régulièrement de la musique classique et ont constitué leur univers de référence et des goûts sans que l’incompétence constitue un obstacle à leur émotion ».(Hennion, 2000, p.100))

Selon la définition qu’en donne A. Hennion, peuvent être désignés comme amateurs « tous ceux qui entretiennent [avec un objet précis] un rapport suivi, recherché, élaboré quelqu’en soient les médiums et les modalités » (Hennion, 2000, p.29). Cette acception relativement large que je considèrerai tout au long de ce travail de recherche, englobe ainsi ue multitude de profils différents.

L’intérêt d’une telle perspective réside donc dans le fait de ne pas restreindre le champ de la recherche à des catégories précises et fermées (voire étanches) de personnes, catégories qu’il est d’ailleurs difficile, voire imposible, de construire en toute objectivité 
,  mais au contraire d’aborder dans toute leur multiplicité, « les compétences infinies que l’amateur déploie pour développer ses facultés à apprécier, prendre son plaisir, se transformer lui-même en prenant appui sur des objets – sur les oeuvres elles-mêmes et sur les dispositifs qui les accompagnent » (Hennion, 2000, p.65).

Pour cela, il faut obligatoirement prendre en considération la « capacité [des individus] à modifier [leurs] choix de consommation sous l’effet de l’expérience » (Leveratto, 2000, p.9). Que ce soit en effet pour la découverte d’un domaine particulier ou pour l’évolution à l’intérieur de celui-ci, le goût d’une personne évolue, ne reste pas figé. C’est pourquoi il est intéressant de considérer tout individu ayant un intérêt ne serait-ce qu’infime pour les objets africains comme un amateur potentiel voire un professionnel en devenir.

Excepté pour certains qui ont voyagé ou travaillé en Afrique et qui ont donc pu développer un intérêt antérieur pour ce type d’objet (rencontrés en même temps qu’une culture dans sa totalité), nombreux sont ceux qui, parmi les personnes que j’ai pu interroger, soulignent le fait d’une découverte fortuite avec les objets africains. N’ayant en effet aucun lien préalable avec l’Afrique ou engouement particulier pour ses différentes productions matérielles, certaines de ces personnes se sont passionnées pour des objets qui leur apparaissaient, avant leur rencontre avec eux, totalement étrangers à leur goût : « Je n’ai jamais eu une attirance particulière pour l’Afrique » ; « Pour ma part, c’est par hasard en poussant la porte du musée » ; « Par l’intermédiaire des marchés, des brocantes […] un jour par hasard, j’ai acheté un couteau de jet, une pointe de lance et un pagne ».

Aussi, une fois passionnées par ce domaine, les personnes affirment que leurs goûts évoluent de manière continuelle : « Pour le choix des objets, mon esprit évolue sans cesse et actuellement mon choix par exemple sera plutôt dirigé vers de petits fétiches d’Afrique Centrale » ; « je vois que je n’ai plus les mêmes goûts ».

Hormis cette constante évolution du goût qui permet à chaque individu de s’intéresser à de nouveaux objets et à de nouvelles formes, il faut également mettre en évidence la capacité, propre à chacun d’entre eux d’apprécier la valeur artistique d’une oeuvre. N’étant en effet ni l’apanage des professionnels, ni à même d’être hiérarchisée, l’appréciation esthétique d’un objet ou d’une action peut ainsi être partagée par tous.

Par conséquent, j’accorderai à l’ensemble des acteurs « une faculté de perception commune ou primitive » reposant sur « le contact répété avec des objets et pouvant être « développée ou renforcée par les dispositifs de rassemblement et de visibilité (brocantes, boutiques, salles de ventes, expositions) » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.117).

Même s’il est possible de relever des différences en matière de goûts, de connaissances et de pratiques parmi les profils des amateurs interrogés (certains sont en effet plus avertis que d’autres), « il faut [cependant] maintenir l’hypothèse inflexible que l’on compare des formats de goût différents, non un goût à un non-goût ou à un goût inférieur » (Hennion, 2000, p.251).

Ainsi, je n’induirai aucune opposition systématique et radicale entre les différents acteurs en ce qui concerne leur capacité à percevoir et à apprécier les objets dont il est question ici. La distribution des personnes ayant un intérêt pour les objets africains n’est donc pas à comprendre comme un clivage opposant les amateurs aux occasionnels et les connaisseurs au grand public mais plutôt comme « un continuum non hiérachisé de rapports qualitativement et quantitativement variés » (Hennion, 2000, p.84) aux productions africaines.

Qu’ils soient en effet plus ou moins familiers de ce domaine, exclusifs ou non, les amateurs d’objets africains développent chacun à leur manière une passion qui leur correspond, qu’ils font évoluer à leur rythme et comme ils l’entendent.

La position de recherche que j’ai choisie d’adopter rompt donc assez radicalement avec la perspective développée par la sociologie critique qui consiste à définir le jugement esthétique comme le produit d’un habitus c’est-à-dire comme « un équipement incorporé une fois pour toute par l’individu et indépendant de l’action des objets qu’il rencontre » (Leveratto, 2000, p.9). Bien que le milieu social ait pu en effet influencer les goûts et ainsi orienter le choix des pratiques culturelles des individus (c’est d’ailleurs ce que R. Bonnain relève dans son ouvrage dédié aux collectionneurs d’arts premiers et nomme le « terreau familial et socio-culturel » (Bonnain, 2001, p.140)), il ne faut cependant pas réduire l’essence même du goût à une vision si étroite et déterministe.

De cette façon, même si certains des interrogés soulignent le rôle important d’un contexte familial et donc l’influence de celui-ci sur leurs pratiques actuelles : 

« Ma mère était sculpteur et pour gagner sa vie était marchand d’art et collectionneur […] Mon père avait un magasin d’antiquité… Je suis presque né avec l’art africain au biberon…Déjà tout petit j’aidais ma mère à présenter les objets dans la vitrine ou à servir du café aux clients…je l’accompagnais aussi aux ventes… »

D’autres, à l’opposé soulignent l’absence totale de prédisposition à ce type de passion :

« Je peux dire que personne dans mon entourage avait une passion et / ou une connaissance des objets africains »

Ainsi, et ne cherchant pas à me focaliser sur l’aspect déterminé ou non du goût pour les objets africains, je vais au contraire appréhender, selon une approche symétrique,  la relation que les amateurs et les objets qui animent et alimentent leur passion peuvent entretenir ensemble.

Pour cela, il sera donc nécessaire d’une part d’évacuer l’idée selon laquelle l’oeuvre contiendrait en elle tous les critères qui rendraient justifiable un intérêt envers elle, idée selon laquelle il ne resterait qu’à « mesurer les acquis, les carences et les compétences d’un sujet isolé de son contexte […] pour comprendre les [différents] biais et filtres sociaux » qui détermine sa passion (Hennion, 2000, p.31).

D’autre part, il s’agira de montrer comment « les objets, les oeuvres, les supports du goût interviennent dans le goût » (Hennion, 2000, p.157) et dans la formation de celui-ci.

Afin de « redonner sa place à l’amateur » (Hennion, 2000, p.38) et plutôt que d’étudier le goût de celui-ci par le biais des compétences qui lui sont reconnues, il convient donc d’aborder la passion de ce dernier à travers le discours qu’il tient d’une part sur sa propre activité (qu’elle soit professionnelle ou non) et d’autre part sur la relation plus générale qu’il entend entretenir avec les objets africains. La prise en compte de ses différentes pratiques ainsi que des diverses représentations qu’il développe pour faire vivre et évoluer sa passion se montrera tout aussi essentielle à la compréhension de cette dernière.

Prenant ainsi au sérieux les personnes interrogées ainsi que leurs différentes visions du monde, je n’essaierai pas de rapporter leurs discours à des modalités externes de détermination sociale ou culturelle mais tenterai au contraire de cerner l’hétérogénéité de leurs façons de faire à travers la multiplicité des formes de plaisir et d’émotion qu’ils construisent et mettent à jour à travers leur passion pour les objets africains.

Le goût comme médiation 

Il convient donc à présent d’aborder la manière dont la passion pour les objets africains se constitue chez les individus. 

Si l’on reprend l’idée d’H. S. Becker affirmant que « le public se familiarise avec des conventions par l’expérience directe, par la rencontre avec l’oeuvre et souvent par des échanges avec autrui à son propos » (Becker, 1982, p.86), on peut comprendre que le goût se construit nécessairement à travers deux formes de médiations, et ce de manière simultanée.

D’une part, il prend appui sur le collectif c’est-à-dire sur le partage de connaissances et d’expériences avec autrui. On peut d’ailleurs rappeler que le domaine des arts premiers dans lequel évolue une multitude d’acteurs différents (public, amateurs, marchands, experts, conservateurs de musées…) est à aborder comme un véritable « réseau de médiation » où ces derniers sont « étroitement dépendants les uns des autres » et forment ainsi un « ensemble complexe à penser comme une configuration » (Hennion, 2000, p.78).

A l’intérieur de ce réseau général se constitue ce que l’on pourrait appeler des sous-réseaux ou des formes de collectifs qui s’établissent en fonction des différentes affinités ou appartenances (professionnelles ou non) des individus : 

« on commence à être un petit cercle…et c’est pas plus mal…des cercles sociaux peuvent se créer… »

« mon petit monde d’amateurs éclairés » 

Facilité en effet par les nouvelles technologies de communication telles qu’internet, ce réseau s’élabore et s’enrichit aujourd’hui de plus en plus aisément et efficacement. Les informations concernant les productions matérielles africaines se trouvent par conséquent bien plus accessibles qu’auparavant : universités et musées mettent par exemple en ligne (et donc à la disposition de tous) différentes ressources documentaires.

L’exemple des forums de discussion sur internet est particulièrement intéressant dans la mesure où ces derniers permettent à de nombreuses personnes, à la fois de profiter d’une connaissance produite par un échange (dont ils font partie ou non) sans être obligées de fréquenter des formes plus traditionnelles de diffusion du savoir telles que les conférences ou les colloques, mais aussi d’établir plus facilement des contacts et de créer des relations avec d’autres amateurs ou collectionneurs : 

« Internet a quand même boosté le truc, pour avoir des contacts, les forums par exemple… »

Cet échange, qui ne se limite évidemment pas au relation à distance, se traduit aussi très souvent à travers des rencontres avec d’autres amateurs, marchands ou encore directement sur le terrain, avec des personnes appartenant aux cultures productrices des objets en question : 

« ça c’est une chose qui est vraiment importante pour moi, c’est de pouvoir rencontrer d’autres personnes… et d’échanger…sinon tu vis tout seul dans ton coin… après si tu restes avec tes objets, que tu possèdes, que tu vis avec, que t’échanges avec personnes…ça pour moi, c’est inintéressant… »

« discuter avec eux c’est quelque chose de très riche…par rapport à leur culture et à la Culture en général…perception du monde, etc… »

En plus de permettre l’enrichissement de leur passion, cet échange, souvent défini comme bénéfique par les différents amateurs interrogés, assure aussi un rôle de stabilisation du jugement par rapport à certaines pièces pour lesquelles des doutes et/ou interrogations subsistent, jugements que ces derniers peuvent parfois avoir du mal à opérer seuls : 

« on fait des photos, qu’on envoit à d’autres personnes… Qu’est-ce que tu penses de ça ? A ton avis ?… Moi ça m’arrive souvent de poser la question à d’autres personnes… »

On peut remarquer que les forums de discussion sont d’ailleurs souvent liés à cette fonction de débat quant à la qualité ou la connaissance des objets (demande d’avis concernant la provenance, l’authenticité). Ces quelques extraits issus d’un forums francophone dédiés aux antiquités africaines résument d’ailleurs assez bien cette idée : 

« J'ai placé deux nouvelles photos dans la galerie.Il y a une statue et deux sculptures en ivoire, ma question est toujour la même : de quelle ethnie et époque sont-elles ? »

« Je pense que c'est baoule mais....Ce qui me surprend : la polychromie, la mâchoire articulée . J'attend vos avis… »

« Qui a une idée de l'origine de ces poteries ? CONGO c'est sûr. J'ai une piste Kumu et une autre Luba, mais pas assez de docs sur les poteries africaines… »

D’autre part, le goût peut également trouver son origine à travers l’expérience individuelle, c’est-à-dire par la perception, via le corps de l’amateur, d’une émotion, d’un plaisir esthétique ou d’un intérêt que celui-ci est cette fois seul à percevoir. Souvent exprimé par des termes tels que « affinité personnelle », « curiosité » ou « fascination », c’est cette fois l’affect de chacun qui entre en jeu dans ce versant du goût.

Les amateurs parlent en effet de « ressentir la force », d’« être réceptif » aux objets. Cet engagement de l’amateur et de sa sensibilité personnelle lors de la rencontre avec l’objet permet ainsi de considérer le corps comme un véritable instrument de mesure de la qualité artistique d’une oeuvre (Leveratto, 2000)

Rappelant que ces deux façons d’apprécier et de cultiver des connaissances sur des objets culturels se retrouvent imbriquées dans la plupart des formes de passion, cette « co-formation » du goût, qui selon A. Hennion, s’appuie sur des constructions « collectives » mais aussi « personnelles », allie donc à la fois des « dispositifs techniques » (outils, supports, lieux d’échange, qu’ils soient virtuels ou non) et des « dispositions intimes » (engagement du corps, de la sensibilité et de l’affect des individus) (Hennion, 2000, p.92).

De la prise à l’expertise

La rencontre amateur / objet 

Le moment de la rencontre entre l’amateur et l’objet, ainsi que la façon dont celui-ci va l’apprécier et se l’approprier est donc une épreuve particulièrement intéressante en ce qui concerne l’étude du goût.

Afin de rendre possible une réflexion quant au déroulement de ce moment clé dans la passion de tout amateur, j’ai décidé de m’inspirer du concept de « prise » développé par C. Bessy et F. Chateauraynaud. 

Définie en effet comme « les relations entre les hommes et les choses en les prenant dans les deux sens : dans le sens d’avoir prise sur, expression qui désigne souvent une ascendance de l’humain (actif, intéractif, interrogatif) sur l’objet et son environnement (inerte, passif, construit) et dans celui de donner prise à, formule qui permet d’accorder aux corps une irréductibilité » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.239), cette notion de prise paraît particulièrement adaptée pour décrire l’épreuve dans laquelle l’amateur et l’objet se retrouvent tous deux impliqués.

Il s’agit, grâce à ce concept, d’appréhender non seulement les personnes, leurs actes et leurs sensations mais aussi d’intégrer le rôle des objets dans cette relation de corps-à-corps que représente ce moment. Ces objets, qui peuvent exercer une certaine emprise sur les personnes ou encore faire preuve d’une résistance ne sont pas à considérer comme obligatoirement passifs et inertes mais bien au contraire comme ayant une réelle capacité d’action. Placés en effet au centre de la passion ici étudiée, les objets africains sont pour certains amateurs et collectionneurs à comparer à de réels acteurs.

Amateurs / usagers de drogues

Antoine Hennion, qui utilise également cette notion de prise et qu’il définit comme « les accès qu’offrent les objets aux acteurs et dont ceux-ci se saississent » (Hennion, 2000, p.108), opère un rapprochement entre les amateurs de musique classique et les usagers de drogue

Dans la perspective d’une socio-anthropologie de l’attachement, il met en effet face-à-face deux activités à la fois très différentes (tant par leurs contenus que par leurs valorisations sociales totalement opposées) mais néanmoins similaires sur certains points : « L’attachement produit par ces objets peut être défini dans les deux cas comme un curieux abandon consensuel de soi : il s’agit d’entrer dans un monde de sensations fortes, d’accepter que des forces, des objets, des événements externes prennent possession de soi, d’être "sous influence", de mettre entre parenthèses son contrôle de soi et sa volonté » (Hennion, 2000, p.169).

Une personne interrogée évoquant sa représentation et sa connaissance des collectionneurs illustre d’ailleurs très bien cette idée d’addiction ou d’attachement : 

« j’ai vu pas mal de collectionneurs qui possèdent et qui ont vraiment clairement besoin de posséder…un peu comme un chasseur en fait l’objet… et ils ont une véritable attitude de chasseur à mon sens… Quand je peux les voir, les croiser ou quand je vois leur attitude qui ne me paraît plus du tout raisonnée… »
Ainsi, et toujours dans la perspective d’une médiation entre les acteurs et les objets, il est possible de voir combien les concepts d’ « actif » et de « passif » se confondent, s’entrecroisent ou s’équilibrent dans l’activité passionnelle qu’entretient l’amateur avec l’objet de son amour : « dans le goût ou le plaisir, passivité et activité ne s’opposent pas, elles se soutiennent et se rendent mutuellement productive. Elles font basculer l’amateur qui s’adonne à l’objet dont il recherche l’emprise » (Hennion, 2000, p.187).

Engagement du corps / mobilisation des sens

Pour mener à bien cette rencontre et parvenir à la plus complète appréciation possible des objets, les amateurs engagent généralement leurs corps dans une véritable épreuve sensorielle. L’appréhension de ces objets africains, a priori considérée comme principalement visuelle, implique pourtant pour certaines personnes que j’ai pu rencontrer, la mobilisation d’autres sens venant à la fois renforcer et enrichir la vue :

« l’appréciation…c’est vrai que ça passe par le toucher notamment… après, il y a des choses telles que l’odeur, il faut sentir les objets…il y a des objets qui sentent clairement la fumée, qui sentent clairement l’intérieur des maisons…qui sentent aussi la terre, la boue… »

« il y a deux choses qui me servent…trois on va dire…mes mains, mes yeux et ma tête…parce que les mains…c’est vrai que bon là, on est dans un musée, le toucher des objets, c’est un petit peu tabou mais ça demeure essentiel pour justement appréhender les choses… »

« Tous les sens travaillent…c’est comme l’odorat… j’en connais même qui les goûtent…c’est un peu bizarre mais j’ai vu faire… »

Aussi, on peut voir que la perception visuelle de la personne peut être complétée ou améliorée grâce à la mobilisation d’outils ou d’instrument tels que la (macro) photographie : 

«  Tu vois des choses sur les photos que tu ne verrais pas à l’oeil nu…ce qui te fait découvrir les objets sous un autre angle… »

Selon C. Bessy et F. Chateauraynaud, « la prise en compte de l’épreuve sensorielle, [qui] au lieu d’enfermer dans la "subjectivité", ouvre sur une pluralité d’expériences possibles » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.242), se retrouve donc incontournable dans l’étude du goût ou de la passion pour un objet.

Prenant ainsi l’exemple de l’appréhension des tissus, ces derniers rappellent que « le tactile suppose un contact dont le mode est toujours proche de l’emprise puisqu’en quelques sortes, on est touché par ce que l’on touche. Si le toucher non seulement engage beaucoup plus le corps, il permet une réciprocité dans le contact, une forme de don et de contre-don immédiat » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.301). Ce cas de figure qui pourrait largement être transposé au domaine des arts africains montre à quel point la mobilisation des sens, et par là l’émotion qui résulte de ce contact, fait partie intégrante des formes de passions qui peuvent être développées par les individus.

L’émotion

La prise est en effet le moment pendant lequel l’individu est en mesure d’établir une réelle communication avec l’objet. Cette rencontre qui met en relief la perception de l’amateur et son ressenti personnel, est parfois assimilable à « la rencontre avec une personne » (Derlon, Jeudy-Ballini, 2005, pp.147-164) : les objets pouvant ainsi être qualifiés par les amateurs comme « charismatiques », « présents et parlants…davantage même que certains êtres vivants » et la passion pour l’objet conçue comme une véritable « relation à un être ».

« Antérieure à toute forme de rationnalisation [et] indépendante de [son] aspect proprement plastique » (Derlon, Jeudy-Ballini, 2005, pp.147-164), l’émotion suscitée par un masque ou une statuette est en effet régie en fonction de la sensibilité personnelle de chacun : 

« L’objet vous parle ou ne vous parle pas. Et s’il vous parle, vous l’écoutez. Et en parlant, il devient beau, qu’il soit laid, effrayant, sale et / ou amoché »

« Tout est jeu de sensation et une pièce peut vous parler ou ne rien vous dire »

Bien que souvent spontanée, cette émotion n’est pas obligatoirement immédiate et certains interrogés soulignent le temps qui leur est parfois nécessaire pour « entendre » ce que l’objet a à dire :

« Le nouvel objet qui arrive dans la maison, je le pose en général une bonne quinzaine de jours à un endroit où je suis souvent et de temps en temps, je lui jette un petit coup d’oeil pour mieux m’en imprégner…jusqu’à ce qu’il me parle »

« Il y a des objets plus ou moins importants, mais les objets importants, moi j’aime bien prendre du temps avec eux et rester en face-à-face avec eux…dans une pièce et attendre un petit peu ce que…bon la réaction, la réaction interne que je vais avoir par rapport à cet objet »

Bien que « la sensation n’exclut pas l’herméneutique, ni la création de concepts et de fonctions qui vont permettre d’assigner des oeuvres à résidence, de les penser, de les cataloguer, de les plonger dans des collections, d’affiner des expertises et d’ajuster des instruments » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.309) elle se différencie toutefois de la connaissance en tant que telle, c’est-à-dire du savoir que l’on peut acquérir et accumuler à travers la documentation spécialisée ou l’échange avec autrui.

La connaissance

Comme je l’aborderai plus en détail à travers les diverses pratiques des amateurs (possession d’objets, usage de documentation, visites de musées), la connaissance des objets, de leurs contextes de fabrication, de leurs usages et significations, représente un autre versant de la passion pour les productions matérielles africaines. 

Très certainement liée à la nature même de ces objets, c’est-à-dire au fait qu’ils proviennent d’une culture qui n’est, dans la plupart des cas, pas familière aux amateurs occidentaux et qui se retrouve donc source de questionnement voire de mystère, l’action de chercher, de connaître et de comprendre vient en effet souvent complèter l’approche purement esthétique, sensorielle et émotionnelle de ceux-ci. Souvent dictée par un sentiment de curiosité, la recherche d’informations concernant les différents objets sur lesquels porte la passion des interrogés est donc plus ou moins centrale dans leurs façons de faire. 

Même s’ils ne l’estiment pas forcément obligatoire, certains choisissent de développer une connaissance approfondie des cultures d’où proviennent ces objets : 

« Une  passion c’est forcément 100 % jusqu’auboutiste… Il me semble que l’intérêt pour les arts traditionnels ne peut exister sans un intérêt pour la condition humaine, ses croyances, ses réponses, ses coutumes…

· Mais selon vous, est-il obligatoire d’avoir une certaine connaissance du contexte culturel des objets  pour pouvoir les apprécier ?

Non, ce n’est pas obligatoire. Il y a ceux qui surfent et ceux qui font de la plongée sous-marine… Les deux sont des sports marins mais ils ont des visions du monde différentes. On peut surfer sur tout et se passer de toute substance. Mais c’est comme un beau gâteau… sans saveur : Dommage, à mon avis. »

D’autres quant à eux ne cherchent pas nécessairement à enrichir de manière intensive leurs connaissances : 

« cela n'est pas une obsession… Parfois j'essaie de trouver dans quel contexte ils ont été récoltés ainsi que leurs usages et significations, mais je n'essaie pas systématiquement de le savoir. Je ne cherche pas particulièrement à avoir une connaissance approfondie. Je considère que je reste à la surface… Pas besoin pour moi de connaître la langue, ou tous les noms des objets, ni de savoir de manière approfondie l'usage… Cela n'est pas une obsession, et je ne connais pas de manière approfondie aucune éthnie comme certains spécialistes […] l'Art est un langage universel qui est inscrit en partie dans nos gènes. Apprendre la langue de l'objet c'est-à-dire le contexte de création des objets, permet d'avoir une plus grande appréciation… »

Opposition ou complémentarite ?

Cette dernière idée, évoquée par un marchand et collectionneur d’objets africains, soulève en réalité un débat assez récurrent à la fois dans le domaine des arts premiers mais aussi de l’art de manière plus générale. La connaissance du contexte historique et culturel d’une oeuvre peut en effet avoir, selon les points de vue soutenus par les différents acteurs, des valeurs parfois largement opposées.

D’une part, on peut constater que le savoir relatif à un objet, à son rôle et à ses conditions d’émergence dans la société où il a été produit, peut être assimilé à un obstacle dans la relation entre une personne et un objet de nature artistique. Selon cette vision « maintes fois relevée dans le milieu de l’art et patente chez bon nombre de collectionneur, savoir et émotion, intellect et affect, sont présentés comme antinomiques » (Derlon, Jeudy-Ballini, 2005, p.158).

Mettant en avant le rôle fondamental de l’émotion ressentie face à une oeuvre, cette perspective tendrait à se focaliser sur la dimension plastique de cette dernière (forme, couleur, texture…) ainsi que sur la « force », l’« énergie » qu’elle est susceptible de dégager ; cette capacité de l’objet à susciter l’émotion, à « parler » à la personne, restant toutefois dépendante de la propre capacité de cette même personne à pouvoir « capter les signaux subtils "émis" par l’objet » (Derlon, Jeudy-Ballini, 2005, p. )).

Ainsi, la « véritable » connaissance de l’objet serait donc, pour une partie des amateurs, « sentie, spontanée, vécue de l’intérieur et non pas filtrée ou médiatisée par une érudition préalable, puisée à l’extérieur et acquise avec le temps » (Derlon, Jeudy-Ballini, 2005, p.161). Remettant ainsi en cause « l’apport de la réflexion et de la formulation intellectuelle » dans la connaissance et l’appréciation artistique (Price, 1995, p.33), cette vision, soutenue depuis longtemps par des figures telles que P. Valéry, A. Malraux, G. Braque ou encore H. Matisse. (discours de ces derniers recensés dans S. Price, 1995, p.33) est partagée par quelques personnes que j’ai pu rencontrer : 

« [parlant d’un homme faisant un exposé sur une statue mumuye] il n’était pas dans les mouvements de la pièce, dans l’inconnu de la pièce…alors il était dans le connu…c’est-à-dire le côté historique et autre…et c’était totalement ennuyeux et sans intérêt… baratin de pauvre prof etc…d’universitaire gommeux…j’en sais rien…mais c’était rien, rien… si tu te prend au sérieux devant une pièce…c’est fichu…tu fais un discours…et la pièce est camouflée par la pédagogie, elle est tuée par la pédagogie… »
« Quelquefois, il vaut mieux ne rien savoir en fait sur un objet…et on en dit beaucoup plus…on en dit beaucoup plus…parce que ressortir un discours, quelque chose qu’on a vu, entendu…et puis chercher à tout prix à conserver quelque chose…on dénature l’objet et  à ce moment-là, on n’est plus dans le vrai…on est dans…avoir un discours scientifique, universitaire à tout prix… On dénature complètement…complètement l’objet… »

D’autre part, il est possible de constater une perspective consistant non plus à se focaliser sur l’aspect émotionnel de la relation à l’oeuvre mais au contraire à l’associer à différentes façons d’appréhender l’objet.

Mobilisant  ainsi divers types de connaissances et utilisant le savoir qui en résulte pour renforcer ou compléter la perception esthétique et émotionnelle d’une pièce, cette autre façon de concevoir le rapport à l’objet et de prendre en compte les informations concernant leur histoire et les cultures dont ils sont issus, se retrouve de manière beaucoup plus fréquente dans le discours des amateurs que j’ai pu interroger : 

« Je suis sensible à l’aspect esthétique mais ce que je préfère c’est connaître les critères d’utilisation de l’objet. Dans un premier temps on peut être intéressé par l’esthétique de l’objet mais cette approche est très vite limitée... »

« Même si celui-ci [l’objet]  est inconnu, il est possible, par l’ethnie, de percevoir le sens cérémoniel ou, tout simplement usuel, d’un objet et ainsi de mieux appréhender [sa] vie et de comprendre sa puissance. Je n’affirme nullement que cette deuxième approche soit la meilleure, elle me semble tout simplement plus constructive. »

En ce sens, « loin de venir polluer, voire interdire la communion que les spectateurs [doivent] ressentir à la vue des objets » (Price, 1995, p.11), la connaissance viendrait au contraire élargir les possibilités d’apprécier une oeuvre. Cette position soutenue entre autre par E. Panofsky à travers les différentes significations qu’il est possible d’attribuer à un objet artistique (naturelle, conventionnelle ou de contenu) conduit à penser que dans toute oeuvre, « la forme ne peut se dissocier du contenu » et que « la répartition du coloris et des lignes, de la lumière et des ombres, des volumes et des plans, toute délicieuse qu’elle est en tant que spectacle visuel, doit aussi être comprise comme investie d’une signification plus que visuelle » (Panofsky, 1969, p.22)

Ainsi, il ne faut pas considérer la recherche d’informations concernant l’usage des objets, leur ethnie d’origine ou leurs significations traditionnelles comme « un lourd fardeau de croyances et de rituels ésotériques qui détournent notre psychisme de la beauté des objets mais plutôt comme une nouvelle paire de lunette qui nous apporte un nouvel éclairage » (Price, 1995, p.138).

Aussi, il paraît important de signaler le plaisir, propre à l’amateur, de chercher, de partir en quête des différents éléments qui le mèneront vers une connaissance de plus en plus pointue et détaillée des objets. Comme le souligne un des interrogés, « la passion contient en elle la passion de chercher ».

Ce débat, portant essentiellement sur la prise en compte ou non de données extérieures à l’objet, induit par extension un clivage entre l’inné et l’acquis. En effet, selon une certaine vision du rapport à l’art : bien qu’il est possible « d’apprendre à reconnaître les styles en lisant les ouvrages publiés, ou , mieux encore, en procédant à des études sur place […], le bon goût et le sens de la qualité ne s’acquièrent jamais » et se compare à une « sorte de sixième sens » (Kamer, 1974, p.38)

Or, on peut remarquer que la plupart des personnes interrogées mettent au contraire l’accent sur une forme d’apprentissage, d’accoutumance de l’« oeil ». Cet oeil qui distinguera au fur et à mesure les styles, les provenances, les âges des objets et qui intègrera ainsi de manière progressive la capacité à discerner le « bon » du « mauvais », se forge et se perfectionne grâce à la répétition des rencontres avec les oeuvres ainsi que par l’accoutumance des capacités sensorielles et perceptives des individus. : 

« l’oeil, au bout d’un certain temps, peut très vite qualifier un objet, peut très vite reconnaître un objet… mais ce n’est pas un oeil immédiat, c’est un oeil qui a énormément de connaissance mentale, intellectuelle et visuelle…et l’oeil est aussi habitué à reconnaître des choses qu’il connaît…donc il faut aussi un oeil savant mais aussi un oeil curieux, habilité à découvrir des choses… »

« Pour bien connaitre l'art Africain, il faut des dizaines d'années. Il faut apprendre à reconnaître pas à deviner par intuition. Il y a un côté technique aussi… reconnaissance des styles, des patines, du contexte... Il faut régulierement être en contact avec ces objets pour bien les comprendre »

« Au début, on confond, on mélange les deux [les objets de qualité et les autres]…et puis après on se fait son oeil… »

« Toute connaissance demande apprentissage et assiduité […] Ce que vous voyez régulièrement, rare ou pas, devient logique et classifié, n’apportant plus aucun tracas des méninges »


Selon J. M. Leveratto, « cette prise en compte de l’oeil du connaisseur, que tous les individus peuvent potentiellement acquérir, est ce qui interdit d’établir une opposition radicale entre la compétence scientifique de l’historien de l’art [ou du grand connaisseur tel que l’expert] et la compétence ordinaire du spectateur » (Leveratto, 2000, p.21).

Il est par conséquent possible de mettre en parallèle la notion de prise et la notion d’expertise dans la mesure où chaque individu est capable, en mobilisant à la fois ses connaissances et ses facultés sensorielles, d’apprécier la qualité artistique d’une oeuvre et de discerner les différents éléments qui la qualifieront ou non de « bon objet ».

En définissant d’ailleurs l’expertise comme « un art de la prise », C. Bessy et F. Chateauraynaud soulignent que cette dernière n’est en réalité pas réservée aux professionnels « mais à tous les protagonistes capables de faire subir des épreuves pertinentes aux objets et d’élaborer des prises adéquates » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.236). Ce qui fonde la différence entre le spectateur « ordinaire » et l’expert n’est donc pas à comprendre comme une quantité de savoir formel accumulé par l’un et non par l’autre (vision qui est développée et soutenue par E. Freidson) mais au contraire comme « des modes de combinaisons différents » mêlant à la fois recours au corps (empirisme) et recours au savoir formel (intellectulaisme) ; l’expert élaborant par-là « des prises qui ne sont pas partagées a priori par l’ensemble des protagonistes » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.246)

L’authenticité

Avant d’aborder l’acte d’expertise et la figure de l’expert de manière plus précise, il paraît essentiel de déterminer ce que constitue réellement pour les amateurs, une « pièce de qualité ». Qu’ils les qualifient en effet de « bons », de « vrais » ou de « purs », la majorité des personnes interrogées font généralement référence à l’authenticité des objets comme étant le critère principal de leur passion : 

« L’objet ethnique n’a d’intérêt que s’il est porteur de vérité et d’authenticité. »

« L’authenticité, c’est la première chose…ça veut dire…c’est la vérité essentielle… il faut qu’on ait de vrais objets réels, qui ont parlé à des gens… il faut être sûr qu’elle soit authentique…alors totalement, immédiatement…donc à 100%… Il faut que ça soit, au sens cartésien, une évidence… »

« Lorsqu'ils ne le sont pas [authentiques], je perd mon intérêt. »

Mais qu’est-ce que cette notion d’authenticité, si centrale dans la passion pour les objets africains peut-elle réellement englober ? Est-elle universelle, comprise de manière univoque par tous les acteurs ou est-ce que chaque individu décide lui-même des critères qui authentifieraient un objet ? En réalité, on peut voir apparaître dans le domaine des arts premiers deux grandes tendances concernant le choix des éléments qui définiront comme authentique ou non une pièce : l’une privilégiant l’âge de cette dernière, l’autre accordant une importance fondamentale à son usage.

Selon M. et E. Hoog, l’engouement particulier pour certains objets en arts « primitifs » résulte du fait que pour une certaine partie d’amateurs, « seules les pièces anciennes sont valables, la qualité de la production s’étant dégradée au contact des européens » (Hoog, 1991, p.62). Pourtant, bien que la prise en considération de l’ancienneté des objets est souvent mentionnée par les différents amateurs rencontrés, c’est plutôt sur leurs usages, ou même plus précisément sur l’intention de leur créateur de les concevoir et de les destiner à un usage religieux, rituel ou traditionnel, que ces derniers mettent l’accent : 

« Pour moi, un objet peut être authentique et pas ancien… Pour certaines personnes, non…Pour moi l’authentique, c’est un objet qui a été créé pour une certaine fonction… qui, la plupart du temps a été utilisé mais pas tout le temps… donc l’authenticité, il faut pour moi que l’objet ait été créé dans une première intention de servir localement pour la vie quotidienne… mais ça peut avoir été fait hier hein ? ça reste authentique ! […] Il y a un critère d’ancienneté qui peut quand même apparaître… parce que c’est vrai que les traditions se perdent, donc le savoir-faire se perd, donc il y a des choses qui sont faites maintenant qui sont de moins bonne qualité que ce qu’elles pouvaient être avant.. Donc, quand on peut privilégier les objets anciens… »

« [Parlant d’un objet « authentique »] Faut qu’il ait un peu d’âge, un peu de patine, qu’il ait été porté, qu’il soit authentique !… l’authenticité c’est que…t’as l’impression qu’il a été utilisé, qu’il a été porté, qu’il a été fait dans les règles de l’art […] s’il est pas très vieux mais qu’il est bien fait, ça me dérange pas… D’ailleurs je peux vous montrez des objets remarquables qui sont comme ça… qui sont tout à fait récents mais qui sont complètement faits dans la tradition… »

L’expertise

Après avoir brièvement approfondi les différents sens que pouvait revêtir cette notion d’authenticité pour les amateurs et collectionneurs d’arts premiers, il convient maintenant d’aborder ceux qui font de ce concept d’ « authentique » et de sa certification, leur métier.

Comprise en effet dans une acception purement professionnelle, la figure de l’expert se présente en France sous la forme de deux catégories différentes. Selon R. Moulin et A. Quemin, on peut distinguer d’une part les « conservateurs de musée » agissant uniquement dans le cadre des pouvoirs publics et de ses différentes institutions et d’autre part les « experts indépendants » exerçant quant à eux une activité libérale. C’est d’ailleurs à ces derniers, à qui revient généralement la dénomination d’expert dans le sens commun, que revient la mission de délivrer des certificats d’authenticité et de donner des estimations monétaires (Moulin, Quemin, 1995, pp.236-275).

Lors de l’authentification de certains objets d’arts premiers, il est parfois arrivé qu’on accuse les experts de dérives et plus particulièrement de manipulations telles que des « dates de collectes reculées au début du siècle » ou encore des « attributions modifiées en faveur d’ethnies voisines mieux cotées sur le marché » (Dupré, 1990, pp.100-103). Les amateurs interrogés mettent d’ailleurs en relief cette idée : 

« Un expert auprès d’un commissaire priseur qui fait une vente, il y a une relation d’argent donc ça peut fausser l’expertise… C’est aussi la porte ouverte à toutes les magouilles possibles et imaginables… l’expert, il doit rester honnête entre guillemets… Est-ce que c’est toujours vrai ? J’ai du mal à le croire… »

« c’est des intermédiaires…les experts en général ils sont en même temps ceux qui proposent des objets… Alors là…imaginez l’expertise… Ou qui permettent à certains marchands de pouvoir placer certains objets dans les ventes…ou certains collectionneurs de se débarasser de certains objets… En fait c’est un milieu de… je dirais de copinage… »
J.-Y. Trepos qui définit l’acte d’expertise comme étant avant tout un « jugement » dont le but serait de « rapprocher les différentes composantes d’une situation problématique » ou de « se prononcer sur une conjoncture » (Trépos, 1996, p.50) souligne toutefois que ce « jugement expert n’est pas que l’assemblage de pièces réputées indiscutables » et qu’il comporte « une dimension à première vue incontrôlable voire indicible de subjectivité » (Trépos, 1996, p.51).

Même si l’épreuve qui consiste à expertiser un objet nécessite obligatoirement une certaine mise à distance de ce dernier, dans le but de développer un regard se rapprochant le plus possible de l’objectivité, l’expertise selon C. Bessy et F. Chateauraynaud « n’est pas équivalente à la mise en oeuvre de procédures codifiées et réglées, supposant un parfait détachement des personnes » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.236).

Selon ce point de vue, la capacité de reconnaître, d’estimer et/ou d’apprécier des objets est alors partagée par tout un chacun et ce, quelque soit la nature des objets en question. Chaque individu « ordinaire » doit en effet, dans maintes situations de la vie quotidienne, lever le doute sur l’authenticité ou la qualité de certains objets ; et bien que ne partageant pas obligatoirement (mais c’est parfois le cas) un « savoir spécialisé » pour fonder son jugement (savoir que l’expert est quant à lui censé posséder), il mobilise pourtant des ressources qui sont communes à tous les acteurs : des « savoirs de sens commun » (Trépos, 1996, p.29).

Autrement dit, si un individu ne trouve aucune prise pour relier l’objet qu’il a face à lui à des sensations ou des connaissances qui pourraient lui servir à fonder son jugement, ce dernier s’appuiera sur des critères externes à l’objet tels que son prix, ou pour un objet d’art, sa présence dans une galerie de renom. Pour exemple et selon R. Bonnain, un objet d’arts premiers acheté lors d’une vente publique organisée par Drouot ou dans une galerie du « Quartier » (portion du VIème arrondissement de Paris, entre le boulevard St Germain et la Seine, où se concentre la plupart des galeries d’arts premiers) est de par sa provenance, nécessairement un « bon objet »
. 

Dans la plupart des cas, lorsque les amateurs décrivent leurs manières de procéder quand ils se retrouvent face à une pièce inconnue mais qui leur paraît néanmoins intéressante, il devient évident que ces derniers mènent une véritable expertise comparable à celle des professionnels.

Si on décide de suivre la perspective de C. Bessy et F. Chateauraynaud, perspective qui consiste à « clairement voir s’entrecroiser [dans l’acte d’expertise], trois types d’épreuves : une appréciation engageant directement le corps de l’expert […] une appréciation qui émerge de la mise en présence avec d’autres pièces […] et une appréciation qui provient de la mobilisation de l’ensemble des connaissances stockées dans sa documentation » (Bessy, Chateauraynaud, 1995, p.119), on se rend compte que la plupart des personnes interrogées développent également et de manière souvent simultanée, ces trois façons d’appréhender les objets : 

« Le premier coup d’œil révèlera l’esthétique des formes et déterminera si l’on aime ou pas la pièce en question. Tout cela pour vous dire, qu’un premier coup d’œil n’est rien et qu’il faut creuser, et surtout ne pas avoir peur de confronter les divers témoignages écrits car les « Illustres » ont souvent fait des bourdes qui perdurent au fil des livres. La connaissance engendrera d’autres actions, contemplative en premier lieu, comme tout un chacun, puis dubitative, celle que je préfère. Les questions s’enchaînent quant au sujet présenté, la méthodologie se met en place et un ensemble de faits corroborés ou pas, permettront d’émettre une autre appréciation, beaucoup plus sélective. »

« Dans quel contexte elle a eu cet objet ? comment ? d’où vient-il ? comment elle l’a acquis ? qui lui a transmis ? où est-ce qu’il a été acheté ? vendu ? etc…donc essayer de tout savoir un petit peu là-dessus…et après, fonctionner par comparaison, par comparaison avec des livres, avec d’autres objets… »

« Alors comment tu fais pour…si ta réaction…bon ta réaction, c’en est une…mais après il faut vérifier ce qu’il se passe au niveau de la matière de la pièce ou du vieillissement du bois…au niveau de ci ou de ça…les comparaisons du style et tout…donc il y a tout un coefficient de science à mettre en place, à vérifier… »

Même si dans la plupart des cas ils ne s’assimilent pas directement à la figure de l’expert, les amateurs interrogés se réclament toutefois d’une certaine compétence qu’ils ont pu développer et qui les rapproche au fur et à mesure de la capacité à expertiser (on peut d’ailleurs remarquer que certains amateurs d’objets africains proposent, via leurs sites internet, de procéder personnellement à des expertises d’objets).

« je suis devenu, au fil du temps, très expert de mon côté et d’un coup d’œil j’arrive maintenant à bien distinguer l’authenticité d’un objet, je rajouterai que la patine d’usage compte également énormément… Même si j’en apprend chaque jour et bien heureusement, je commence à avoir un certain petit « œil » qui me permet de distinguer le bon du mauvais […] pour trier dans les bons et voir immédiatement un objet exceptionnel, inédit, c’est plus difficile pour ma part car j’ai besoin de plus de temps d’observation et de documentation […] alors que le grand expert voyant des objets chaque jour saura de suite »
  Réduisant dans certains cas la distance qui les sépare des experts, les personnes rencontrées soulignent généralement le fait que la définition de cette activité est « vague », « floue », que son statut « n’est pas légalisé » et qu’« il n’ y a pas de concours » ni de « formations » réelles pour y parvenir (Exceptées en effet les formations dispensées par l’Institut National du Patrimoine et par l’Ecole du Louvres, le cursus à suivre pour devenir expert en France n’existe aucunement dans le cadre d’autres institutions publiques). Ainsi, « Être reconnu par ses pairs » ne suffit donc pas, selon certaines représentations, à forger et à maintenir l’autorité que la figure de l’expert est censé incarner.
Selon les individus interrogés, ce qui peut éventuellement les distinguer de l’expert (quand ils estiment qu’il y a réellement quelque chose qui fonde cette distinction) ne se situe pas tant dans la nature ou la quantité de savoir que ce dernier a pu accumuler mais plutôt dans la façon dont il a solidifié ses connaissances grâce à une accoutumance, une habitude de la rencontre avec les objets : 

« la façon dont ils appréhendent les objets est sans doute plus pointue parce qu’ils ont une expérience plus approfondie et ils ont, grâce au temps, acquis un savoir qui leur permet heureusement quand même d’avoir un avis éclairé sur la chose… »

« ces experts ont l’habitude de voir énormément d’objets et voient beaucoup plus d’objets que nous-mêmes, bien sûr, ils vont voir toutes les expositions, ils vont voir toutes les foires, ils se déplacent partout, ils vont chez les particuliers, ils ont un oeil vraiment habitué aux objets… » 
On peut donc affirmer qu’au delà de l’artificiel clivage opposant l’amateur et le professionnel, peuvent être repérées des modalités de passage et de réelles similitudes entre ces deux statuts. Ces différentes façons d’appréhender les objets, même si celles-ci se trouvent davantage influencées, soit par la quête d’une émotion esthétique (c’est-à-dire par la mise à disposition de soi, dans le but de se laisser envahir par un sentiment qu’on ne maîtrise pas forcément), soit par la recherche de savoir relatif aux objets (perspective qui, cette fois, laisse au contraire à la personne la possiblilité de croire qu’elle « maîtrise » les pièces auxquelles elle a affaire
), restent dans certains cas quasiment identique l’une à l’autre.

Qu’ils soient davantage orientés vers l’une ou l’autre de ces positions, il faut rappeler que la passion pour les objets africains mêle nécessairement et simultanément ces deux façon d’appréhender : Comment l’« esthète » pourrait en effet se limiter au caractère strictement plastique des oeuvres sans même maîtriser un minimum d’éléments concernant celles qu’il aime particulièrement ou qu’il possède (provenance par exemple)? A l’inverse, celui qui se dit « érudit » ou du moins très intéressé par les données historiques et culturelles des objets, est rarement capable de nier l’intérêt qu’il est possible de porter à leur seule beauté plastique.

Mêlant tantôt l’art, tantôt l’anthropologie à leur passion, on peut donc considérer que c’est vers une connaissance et une appréciation « syncrétique » des objets que les différents amateurs interrogés semblent à l’unanimité se destiner. 

REPRÉSENTATIONS ET PRATIQUES

Particularités des objets africains
En abordant certaines particularités des objets d’arts « premiers », je compte à présent approfondir et orienter ce travail de recherche sur le regard et les pratiques des différents amateurs de ce domaine.

Ces caractéristiques, qui définissent les pièces sur lesquelles j’ai décidé d’axer la présente réflexion, les distinguent en effet d’autres objets et ce pour plusieurs raisons.

On peut en premier lieu prendre comme exemple la destination sociale initiale de ceux-ci, et comme le fait d’ailleurs A. Hennion, noter une certaine similarité entre le domaine des arts africains et celui de la musique dans la mesure où « tous deux sont à la base créés pour une activité sociale (religieuse, rituelle, politique) et sont [généralement] appréciés de nos jours pour l’oeuvre qu’ils sont » (Hennion, 2000, p.50).

Destinés la plupart du temps à remplir une fonction au sein de la société dans laquelle ils sont créés, ces objets ne sont pas à l’origine uniquement considérés comme « artistiques ». Assurant en effet un rôle dans des domaines sociaux très hétérogènes (funérailles, initiations, alliances matrimoniales, culture des champs…), ces masques, statuettes ou fétiches, sur lesquels les amateurs occidentaux jettent leur dévolu, constituent initialement un support indispensable à la réalisation des différentes traditions développées en Afrique.

Cette possibilité que l’objet ait réellement servi dans des rites, des danses, ainsi que son rapport direct et étroit avec différentes symboliques telles que la mort, la maladie ou la fécondité, attribue de manière quasi implicite, une forme de capacité magique à ce dernier et, partant, une dangerosité potentielle : « ils peuvent être chargés » soulignait ainsi un des interrogé.

Ce qui singularise aussi les objets africains (et les objets d’arts premiers de manière plus générale), c’est que dans la grande majorité des cas, leurs créateurs restent inconnus. Comme S. Price, citant un marchand parisien interrogé en 1987, le remarque : « si l’artiste n’est pas anonyme, ce n’est pas de l’art primitif » (Price, 1995, p.147). Représentant ainsi une des « conditions » quasi-obligatoire pour définir cette forme d’art, l’anonymat de ses créateurs confère une dimension supplémentaire de mystère à l’objet et à son histoire et incite donc l’amateur à procéder non seulement à des recherches le concernant mais aussi à l’investir de son propre imaginaire.

Loin de constituer uniquement une source de plaisir (car de mystère) pour les amateurs, ces différents points, concernant à la fois la destination et l’usage initial des objets africains mais aussi l’anonymat de leurs créateurs, représentent autant d’obstacles supplémentaires à leur expertise et rendent par là la notion d’authenticité encore plus complexe et ambiguë.

Les méthodes scientifiques existantes concernant la datation (thermoluminescence, carbone 14) n’étant efficaces que pour des objets très anciens (et étant aussi particulièrement onéreuses), l’origine, l’usage et l’ancienneté d’un bien sont donc déduits, dans la majeure partie des cas, d’une « recherche stylistique » (étude de l’apparence générale, de la forme, du volume, de la couleur, du matériau, visant la détermination de l’origine et, partant des canons esthétiques en usage dans la culture en question, d’une époque donnée) (Bonnain, 2001, p.281).

Aussi, et comme le remarque J. Ndeffo Fongue, il est dans certaines situations « impossible d’interpréter le contenu et les symboles portés sur les objets tant qu’on n’a pas été initié dans les rites qui s’y apparentent ». S’assurer de manière objective que l’ « objet contient tous les motifs ou symboles » ou qu’il « a été suffisamment utilisé pour être considéré comme authentique » (Fongue, 2000, p.36) est donc une tâche très difficile nécessitant de longues recherches (notamment bibliographiques) et pouvant même s’avérer impossible dans de nombreux cas.

Qu’elle émane ainsi d’un « professionnel » ou d’un « amateur », l’expertise d’un objet africain n’est donc jamais totalement précise et reste au demeurant assez incertaine. Et même si de grands connaisseurs peuvent émettre des jugements qui s’approchent très certainement de la réalité objective de ces objets, il est indéniable que l’expertise des arts africains connaît dans bien des cas de nombreuses limites et incertitudes.

Ces particularités, que l’on a attribuées aux productions matérielles africaines, et qui constituent, comme on a pu le voir, de réels obstacles à leur expertise, semblent néanmoins être  (du moins en partie) à l’origine de l’intérêt que les amateurs leur portent. Le goût pour ces objets provenant de sociétés lointaines et souvent mal connues par la majorité des occidentaux, trouve selon certains des interrogés, sa source dans un « soucis d’évasion et de connaissance de l’autre », dans un « besoin de découverte ».

Selon J.-G. Bidima, le désir de connaissance et d’appropriation des arts de l’Afrique par les occidentaux peut trouver son explication à travers plusieurs éléments. S’appuyant sur « la thèse wéberienne du désenchantement du monde et de sa rationalisation consécutive » (Bidima, 1997, p.77), l’auteur émet en effet une hypothèse qui semble correspondre à un certain point de vue rencontré au cours des entretiens effectués : les occidentaux, à travers les créations esthétiques africaines, cherchent à retrouver une forme de production matérielle issue de cultures qui, contrairement à la nôtre, n’ont connu ni un désenchantement du monde ni une rationalisation des modes de pensée.

Comme le souligne d’ailleurs une des personne interrogée : 

« L’Europe, et surtout l’Europe latine, a été détraditionnalisée très tôt. Vague militaire et culturelle, puis vague de christianisation… Les traditions n’ont pas été sauvegardées… elles ont été vaincues par la volonté, ou nécessité, de créer une nation. On y a sans doute perdu des plumes, des racines et quelques rassurants repères… Alors, que faisons-nous ? Nous intégrons des traditions exogènes (Halloween), nous créons de nouvelles traditions (jour de la musique, etc)… ou nous allons ailleurs nous enivrer de croyances et traditions exotiques »

L’implication potentielle des objets dans des rites sacrés ou religieux accentuera d’autant plus ce caractère mystique de l’oeuvre et fera proportionnellement croître avec lui, l’intérêt de l’amateur. Comme le souligne B. Derlon et M. Jeudy-Ballini, l’attirance des personnes vers des objets (pensés) sacrés, se trouvent, renforcée, voire encouragée par « les catalogues de vente ou d’exposition [qui multiplient les] descriptions où abondent des expressions comme "croûte sacrificielle", "culte ésotérique", "esprit ancestral", "figure sacrée" ou "divinité totémique" » (Derlon, Jeudy-Ballini, 2005, p.152).

J.-G. Bidima avance également une seconde hypothèse selon laquelle la possession d’objets culturels africains contribuerait à « construire une image de soi par le goût de l’archaïque ». L’exposition d’objets d’arts africains « chez soi ou dans son bureau » permettrait en effet à leur possesseur de « jouer un double rôle : d’une part celui-ci paraîtrait "cultivé", "ouvert" aux autres, il aurait "voyagé", et d’autre part, il se constituerait l’image d’un sujet qui transcende le système industriel de consommation pour privilégier ce qui de par sa fabrication a été soustrait du système de consommation » (Bidima, 1997, p.80-81).

Le goût pour l’archaïque et l’exotique pourrait donc dans certains cas permettre aux individus de se redéfinir devant les autres ; la possession d’objets contribuant ainsi à remodeler leur propre image et à se distinguer socialement : 

« Il faut convenir que certaines personnes s’intéressent aux « arts premiers » en général pour se donner un certain genre et montrer une certaine ouverture d’esprit. »

« Beh y’a des gens qui aiment… qui aiment devant… des invités par exemple : "Tiens, quel beau masque tu as !".Voilà ! Se montrer, m’as-tu vu ! »

Souvent mobilisée pour décrire le comportement des « autres », cette idée se retrouve conjointe, dans la plupart des cas, à celle d’un phénomène de mode que connaîtraient aujourd’hui les arts africains : 

« Et l’afrique ça a été aussi une période… et ça revient et tout change et il y a un continuel renouveau. »

« les lobi actuellement c’est beaucoup à la mode, on en voit énormément […] Tout le monde demande du dogon, du dogon, c’est pas ça qui manque… »

« Les gens n’ont qu’un mot à la bouche : "et vous êtes allé au musée Branly ? "…et voilà, c’est un petit peu…la seule et unique question que…le grand public pose en fait…et puis je pense que ça va s’essouffler […] on s’enthousiasme pour quelque chose…et puis ça s’essouffle vite… Moi je pense que c’est un phénomène de mode…et que ça passera, et que ça restera superficiel… »

Les façons de pratiquer : unité et diversité des formes de la passion
Ne représentant pas seulement un moyen de ressentir des émotions esthétiques et de cultiver des connaissances par rapport à l’histoire des objets et des peuples qui les ont produits, la passion pour les productions matérielles africaines permet aux amateurs de créer, comme on l’a vu, des relations avec d’autres passionnés du même domaine et donc de s’insérer dans des formes de collectifs qui, d’une part les feront exister en tant qu’amateurs ou collectionneurs, mais qui leur permettront d’autre part,et ce par le biais de ces échanges effectués, de voir leur goût s’affiner, leur oeil s’affirmer et leurs pratiques se diversifier.

Bien que cette passion puisse prendre des formes largement différentes, il est toutefois possible de constater que certaines pratiques se rencontrent dans la majorité des cas. 

Même si elle n’est pas mobilisée avec la même importance pour chacun des interrogés, la documentation paraît toutefois constituer un des piliers fondateurs de leur passion. Toutes les personnes interrogées déclarent en effet posséder des ouvrages, des revues ou des catalogues de ventes ou d’exposition ; certaines soulignant même leur caractère indispensable ainsi que la nécessité d’en posséder une quantité parfois très conséquente : 

« A sujet pointu documentation adéquate, et toujours insuffisante. Je peux considérer avoir environ 350/400 livres spécialisés, se décomposant en relations de voyages, thèses de doctorat, études ethnologiques et anthropologiques, dictionnaires en diverses langues. Plus de nombreux documents numériques reprenant des livres anciens, des photos d’atlas…sans oublier les coupures de presse. »

« Je n'ai pas compté, mais j'estime que ma collection de livre doit dépasser les 500, et j'achète systématiquement la presse spécialisée, je reçois aussi la plupart des catalogues de vente publique. Livres, magazines, et bien sûr mon site qui est ma base de données que je consulte régulièrement lorsque je cherche une info… »

« je pense que c’est mon facteur principal de dépense… Des ouvrages spécialisés, essentiellement qui tournent autour de l’objet quand même…qui tournent autour de la société… des ouvrages aussi plus végétaux en lien avec les objets…tout ce qui peut documenter de près ou de loin l’objet mais à travers la culture… »
D’une manière assez similaire, la fréquentation de lieux où l’on peut apprécier et/ou se porter acquéreur de ces objets est, bien que nuancée aussi en fonction de la fréquence des visites et des distances parcourues, quasi générale chez les interrogés. Plaçant en première place les visites de musées (pour certains « autant en Europe qu’à l’étranger »), ceux-ci affirment également fréquenter de manière plus ou moins régulière les galeries spécialisées, les ventes publiques ou encore les salons d’antiquaires.

Certains d’entre eux ajoutent à ces lieux toujours cités, les marchés aux puces, les brocantes et les boutiques d’antiquaires non-spécialisés. Cette fréquentation d’endroits où l’amateur n’est pas certain de pouvoir trouver une pièce qui lui plaira, renforce cette idée selon laquelle ce dernier s’engage dans une véritable quête de l’objet qui n’aurait pas (encore) été reconnu à sa juste valeur :

« c’est intéressant… j’ai ce petit côté aussi euh… l’impression de… quand t’achètes un objet comme ça…l’impression de le sauver quelquepart… tu te dis ça y est, je vais lui donner une seconde vie, tu le sors de la masse… Il sort un peu de l’incognito… Tu te dis allez je lui donne une deuxième chance à celui là, on va voir ce que ça donne. Donc j’ai ce petit côté là aussi… sauvetage euh…ça me plaît bien aussi… »
Cette pratique d’achat, qui s’oppose à celle consistant à acquérir un objet ayant une provenance commerciale reconnue (une galerie d’arts premiers parisienne ou bruxelloise ou encore une vente publique organisée par une des trois maisons prestigieuses et mondialement connues de ventes aux enchères), esquisse ainsi un profil d’amateur particulier : celui qui, de par ses différentes pratiques est animé par la nécessité de « chercher » et donc de « découvrir » (que ce soit des objets sur un marché ou une brocante, ou des informations concernant les différentes pièces qu’il possède déjà).

On peut enfin distinguer parmi les différents amateurs, d’une part, ceux qui voyagent et rencontrent de ce fait les cultures, qui à travers leurs objets, les passionnent, et d’autres part, ceux qui s’intéressent aux objets africains mais qui ne cherchent pas directement à aller sur le terrain. On serait tenté de croire que cette distinction est corrélative au point que je viens d’évoquer précédemment concernant ces « amateurs-découvreurs » mais il n’en est rien : ceux qui vont régulièrement en Afrique ne sont pas forcément ceux qui sont les plus adeptes de la recherche d’objets ou d’information sur ceux-ci ; et bien des amateurs qui n’ont pas foulé le sol de l’Afrique sont de véritables passionnés toujours en quête d’objets à découvrir.

La possession comme traduction du plaisir

Selon S. Price, « il existe une différence subtile mais capitale entre les perspectives des amateurs d’art qui assouvissent leurs passions dans les musées, les livres et les revues et ceux qui vont jusqu’à posséder les oeuvres elles-mêmes » (Price, 1995, p.147). Cette notion de possession, qui semble elle aussi centrale parmi les différentes pratiques des amateurs, n’est cependant pas à appréhender de manière uniforme.

Pourtant, qu’elle différe en effet selon la quantité d’objets possédés, la valeur monétaire de ces derniers ou encore leurs natures (types d’objets) ou leurs provenances (préférence pour une ethnie ou une aire géographique ou culturelle particulière), cette activité est toutefois développée par les personnes interrogées, dans un but assez semblable.

La raison première qui les conduirait vers l’acte de posséder se traduirait non seulement par un plaisir de vivre quotidiennement aux côtés des objets mais aussi de pouvoir entretenir avec eux une relation que l’on pourrait qualifier d’« intime ». En effet, contrairement à l’appréciation qu’il est possible d’en faire en musée (notamment l’interdiction de toucher les objets), l’amateur, lorsqu’il possède directement une ou plusieurs pièce(s) à son domicile, peut établir un réel contact avec celle(s)-ci et vivre ainsi l’expérience sensorielle et émotionnelle qu’il a choisi.

« J’éprouve chaque jour un réel plaisir à regarder ces objets dont je découvre encore quelques détails qui m’avaient échappés. J’aime les observer chaque jour chez moi, les toucher, les retourner et même parfois douter et foncer dans mes doc pour vérifier un détail… »

« Mon plaisir c’est de vivre au quotidien avec les objets…de me lever le matin et d’avoir l’environnement… Bon ce qui est bien c’est que tu peux les prendre en main… De pouvoir les toucher, avoir leurs patines, leurs textures en main…de les avoir sous les yeux … beh c’est un plaisir […] mais pas le plaisir de posséder, le plaisir de vivre dans un certain environnement… »

Mais ce lien privilégié avec les objets, lien que seule la possession personnelle rend possible, est-il indispensable, voire même supérieur à la relation qu’une personne peut entretenir avec ces derniers par les seuls biais des livres et/ou de la fréquentation de lieux d’exposition ?

Le point de vue des interrogés, qui pourtant s’accordaient sur la nature du plaisir procuré par la possession, est ici plutôt variable et parfois même largement opposé quant à cette idée.

Pour une majorité d’entre eux, il est évident que l’on puisse cultiver une passion pour les objets africains sans nécessairement en posséder : 

« La passion est primaire, la possession est secondaire. L’urgence, si on peut dire, c’est d’essayer de posséder son sujet, pas les objets »
« l’intérêt peut venir d’ailleurs… Il y a beaucoup de gens qui s’y intéressent mais ils n’ont pas besoin de matérialité… On peut très bien parler des objets sans en avoir »

« Je pense qu’on peut être amateur sans posséder, j’en connais… qui on une grande connaissance des objets et qui n’en possèdent pas… »

« moi ce qui m’intéresse c’est plutôt effectivement les découvertes et je ne pense pas qu’elles passent forcément par la possession »

Pour certains, il est au contraire indispensable de posséder des objets non seulement pour « bien les connaître » mais aussi pour pouvoir en parler : 

« la plupart des gens qui écrivent sur les objets n’ont pas d’objet…donc si tu n’as pas l’amour pour les objets […] tu peux en avoir quatre qui sont admirables, tu peux en avoir un, c’est tout, c’est pas un problème…mais tu ne peux parler et entrer dans cette histoire-là que par l’objet…par le toucher…si tu n’as pas la palpation ou je ne sais quoi… il n’y a pas d’objet. »

« Un amateur ne possédant aucun objet me semble impossible »

Collections et collectionneurs

Cette façon d’aborder les objets par l’acte de les posséder, conduit implicitement cet exercice de recherche vers la notion de « collection ». Bien que possédant quasiment tous personnellement des objets, les interrogés ne s’estiment pas pour autant « collectionneur » de manière unanime. Même si certains le revendiquent, d’autres cherchent à placer des nuances dans cette dénomination qu’ils jugent parfois trop large.

Si R. Bonnain prétend étudier, dans l’empire des masques, le monde des collectionneurs d’arts premiers, elle ne précise cependant pas explicitement les critères qui fondent dans son ouvrage le clivage entre « collectionneurs » et « amateurs possédant des objets ». Car si l’on considère en effet la collection comme étant « le choix, la réunion et la conservation d’objets qui ont une valeur subjective » (Bonnain, 2001, p.67), toute personne possédant des objets africains (authentiques ou non) serait donc à appréhender comme étant potentiellement un collectionneur. Pourtant, les personnes interrogées par R. Bonnain entendent « n’être confondus ni avec les simples admirateurs ni avec des acquéreurs occasionnels » (Bonnain, 2001, p.121).

Les collectionneurs d’aujourd’hui dont « la majeure partie appartient [selon l’auteur] plutôt aux classes aisées voire très aisées » (Bonnain, 2001, p.248), constitueraient donc de par leurs pratiques, leurs appartenance sociales et leurs moyens financiers, un petit monde se distinguant d’une grande partie des individus s’intéressant aux formes esthétiques et culturelles africaines (possédant ou non des objets), mais ne s’inscrivant pas nécessairement dans l’échantillon choisi par l’auteur et défini comme « les collectionneurs » d’arts premiers.

Pour cette raison, je souhaite montrer à travers ce travail de recherche, que la pratique collectionneuse, loin de se limiter à une pratique élitiste et d’être conditionnée par des origines sociales ou des critères financiers, peut au contraire être exercée par tous. Certaines personnes, que j’ai pu interroger par rapport à leurs représentations des notions de « collection » et de « collectionneur », estiment que ces termes englobent souvent des cas de figures très différents et que dans la plupart des situations, cette dénomination de « collectionneur » vaut surtout pour ce que l’individu se retrouve en elle, s’identifie à ce terme.

Une nuance, et non pas un clivage, est donc à mettre à jour. Il ne faut pas en effet séparer les « grands collectionneurs fortunés » des personnes qui ont en leur possession des objets qu’ils apprécient, qu’ils organisent et considèrent comme une collection et qu’ils réunissent en fonction des moyens financiers qui leurs sont propres.

La pratique collectionneuse est en elle-même accessible à tout individu et ne dépend donc ni de la dimension financière ni de la quantité et/ou qualité des objets qu’elle mobilise ; elle porte en elle une réalité et une légitimité suffisante pour qu’on la conçoive comme telle à partir du moment où la personne collectionnant ces objets considère son rapport à ceux-ci comme celui d’un collectionneur à sa collection.

Bien que gardant à l’esprit les multiples formes que peuvent revêtir les façons de concevoir  et de pratiquer la collection, on peut toutefois, selon un des interrogés établir une distinction entre les « collectionneurs-amateurs » qu’il est possible de « considérer comme tel parce qu’ils ont un intérêt important pour la chose, [qu’] ils continuent de se documenter, [qu’] ils continuent d’aller voir des expos…même s’ils n’achètent pas à tour de bras » et les « collectionneurs-professionnels » qui ont « fait fortune avant », qui « n’ont plus besoins de gagner leur vie en travaillant » et qui peuvent donc « se consacrer à ça pleinement ».

Au delà de ces préoccupations concernant l’attribution ou non du statut de collectionneur à une personne ainsi que les différents critères qui régissent cette qualification, on peut noter que la discussion autour du thème de la collection fait surgir de manière assez régulière différentes notions.

Ainsi, les interrogés soulèvent souvent l’idée d’une « unité » de la collection, unité qui incite à concevoir l’ensemble des pièces non pas comme une simple accumulation d’objets (parfois hétérogènes) mais comme un « tout » voire même une « oeuvre » dont le collectionneur serait « le créateur » : 

« Il faut que ça s’intègre après avec les objets que tu as…il faut essayer de créer une certaine harmonie d’ensemble… »

« chaque pièce a une histoire puisqu’elle est le reflet et le résultat d’une histoire en fait d’un peuple qui l’a produite mais la collection en elle-même, l’ensemble ce ces petites histoires forment une grande histoire puisqu’une collection…c’est une grande aventure… »

« parce qu’une collection comme on peut le dire, dans un musée ou chez soi, ce sont des rencontres d’objets, c’est des modifications en fonction du nouvel arrivant […] La collection est un objet d’art entièrement…pas seulement chaque objet et c’est dans ce sentiment là que les pièces existent…C’est à la fois une partie et un ensemble qui établissent une communication ensemble… donc une collection c’est une formation du désir… »

On peut lier à cette notion d’unité de la collection, le discours des amateurs portant sur la possibilité de développer un intérêt particulier pour un type d’objet ou pour des aires culturelles ou ethnies précis. On pourrait en effet penser que l’ « unité » dont ils parlent, peut être mise en parallèle à une uniformité de provenance ou de style mais cela n’est pourtant pas le cas dans la plupart des situations : 

« J'ai une grande appréciations pour les Ashantis, les Dan, les Bassa, les Teke, les masques miniatures, les cuillères. Mais j'achète tout ce qui me plaît sans limite géographique, même des objets européens de temps en temps. »

« je me suis intéressé aux couteaux… pas mal d’objets du Congo…mais pas seulement… D’autres régions d’Afrique m’intéressent aussi…ou d’autres pays dans le monde…Je suis un peu plus attiré sur l’Afrique, l’Océanie, l’Asie du Sud-Est… »

« Moi, pour moi, l’objet de ma collection c’est pas d’avoir un truc mono… mono style, c’est plus…de taper le plus largement possible dans ce qui peut se faire un peu partout… Aussi bien l’art tribal indonésien que l’art africain… Moi, je suis pas arrêté sur un critère… »

On peut d’ailleurs constater que de manière très fréquente, les amateurs interrogés, soulignent dans leurs discours une idée qui consiste à mettre en relief l’universalité du « Beau » et donc la possibilité pour tout un chacun d’apprécier une oeuvre provenant de l’autre bout de la planète.

Un autre concept qui, conjointement à la notion de collection, est fréquemment évoqué, est celui du pedigree des objets. Considéré par B. Derlon et M. Jeudy-Ballini comme précisant non seulement « la liste des propriétaires précédents mais aussi les expositions et les publications où elle a figuré, les ventes où elle a changé de mains et les prix obtenu lors de chaque transaction » (Derlon, Jeudy-Ballini, 2005, p.150), le pedigree d’une oeuvre, comme on peut le concevoir dans le milieu des arts premiers, rend uniquement compte du parcours occidental de celle-ci.

Justifiant ainsi de son appartenance à une personne généralement connue ou reconnue (peintre, collectionneur de renom, écrivain…), le pedigree a pour fonction d’assurer au potentiel acquéreur une plus grande certitude, voire une « garantie » quant à l’âge et la qualité de la pièce. 

Cependant, ces objets à pedigree sont dans la plupart des cas, et comme le concèdent les différents interrogés, certes des objets de grandes qualité, mais ils restent néanmoins, à l’échelle monétaire, peu accessible à la majorité d’entre eux. Ainsi, ces derniers ne se focalisent pas sur cette notion ou du moins sur son acception « courante » mais au contraire l’adapte à leurs propres situations et niveaux d’achat :

« Du style : « mon grand-père était au Congo, il a travaillé de 1930 à la fin de la colonisation dans les années 60, il a ramené des malles » bon… tu sais quand est-ce que c’est rentré, tu peux dater…déjà c’est bien…ça, ça peut être un pedigree…bien que souvent les pedigree, on dit que c’est des noms connus…la collection machin […], c’est Picasso, c’est Braque…d’accord, c’est des pedigree mais le petit instituteur belge qui a ramené dans sa malle quelques statues et des couteaux, c’est aussi un pedigree même si c’est pas connu […] Tu sais à peu près qui, tu connais la fonction, t’as une idée de l’année… bon beh moi ça me suffit…parce qu’après, ça te crée une valeur artificielle sur l’objet… »

Le concept de pedigree, qui entretient une relation étroite avec le critère monétaire et donc avec l’acte commercial au centre duquel l’objet est placé, conduit ainsi la réflexion vers la notion de marché.

A travers les diverses représentations, connaissances et usages que les personnes rencontrées peuvent en avoir, j’ai décidé d’aborder le marché des objets africains ainsi que les multiples questionnements et revendications qu’il soulève notamment en ce qui concerne la préservation des différents patrimoines culturels de ce continent.

LA DIMENSION COMMERCIALE

Description et évolution du marché des arts africains 

Selon J. Ndeffo Fongue, il est important de souligner à la fois l’ambiguité de la structure mais aussi l’interdépendance qu’il est possible de déceler entre les différents types de marchés sur lesquels circulent les objets africains.

Ce dernier distingue d’une part les marchés formels réunissant toutes les transactions effectuées dans le cadre de galeries d’art ou de maisons de ventes aux enchères, c’est-à-dire entrant directement dans le domaine du marché de l’art et s’effectuant dans un cadre strictement légal (on pourrait aussi ajouter à ces lieux de vente « légitimes », les boutiques d’artisanat et les antiquaires).

D’autre part, l’auteur met l’accent sur un marché qui se définit quant à lui par son caractère informel et qui a lieu, quant à lui, « hors du contrôle des autorités institutionnelles et d’autres organisations compétentes ». 

Il s’agit ici d’un trafic de biens culturels entre l’Afrique et le reste du monde, trafic dans lequel les biens exportés ne sont ni enregistrés ni même déclarés auprès de l’administration. Ces marchés informels, qui prennent la forme de brocantes ou de marchés aux puces (en Afrique comme en Europe), constituent selon l’auteur « un support indispensable aux marchés formels » car représentent pour les collectionneurs et galeristes « une source d’approvisionnement irremplaçable » (Fongue, 2000, p.108).

Rappelant les caractères néfastes de cette dernière forme de circulation des objets, notamment en ce qui concerne la dynamique de création artistique et plus généralement la culture africaine et sa transmission, J. Ndeffo Fongué, tout en s’appuyant sur des données de l’International Council Of Museum (I.C.O.M.), affirme que « le trafic des biens culturels africains reste le second marché parallèle du monde et le plus rentable après celui de la drogue » (Fongue. 2000, p.5).

Ce thème du « pillage culturel » que j’aborderai plus loin, notamment à travers les différents dispositifs mis en place pour lutter contre ces formes de trafic, constitue une problèmatique centrale dans le commerce des objets africains.

Ce marché, apparu dès les XVII et XVIIIème siècles, est resté très marginal pendant une longue période et n’a pu prendre une réelle ampleur qu’au cours du XXème siècle et plus particulièrement depuis les années 60 et 70 (Laude, 1966 ; Fongue, 2000 ; Bonnain, 2001). Rencontrant un engouement de plus en plus grand et de la part d’un nombre croissant d’individus, les productions matérielles africaines furent en effet, au cours du siècle dernier, l’objet d’une demande grandissante et dépassant souvent l’offre proposée par la sphère commerciale.

Les conséquences les plus directes que cet engouement généralisé pour les objets africains a pu induire sur le marché est d’une part l’augmentation de leurs prix de vente, parallèlement à la raréfaction progressive des pièces dites « de qualité » (anciennes, ayant été utilisées), et d’autre part le développement d’une offre massive de pièces fabriquées dans la seule perspective de satisfaire cette demande occidentale. La production d’objets en série, qui se déroule souvent hors des procédés traditionnels de fabrication est donc motivée par une finalité commerciale et non plus rituelle ou symbolique.

Comme l’évoquent A. Resnais et C. Marker dans le film Les Statues meurent aussi :  « puisque le blanc est acheteur puisque la demande excède l’offre, puisqu’il faut aller vite, l’art nègre devient l’artisanat indigène. On fabrique par milliers ces répliques de plus en plus dégradées des belles figures inventées par la sculpture africaines. Ici, l’outillage vulgarise, la technique appauvrit. Au pays où toutes les formes signifiaient, où la grace d’une courbe était une déclaration d’amour au monde, s’acclimate un art de bazar » (Resnais, Marker, 1953).

Ayant donc une incidence directe sur la qualité des objets, incidence qui, selon J. Laude, n’est pas exclusivement liée à la marchandisation de ceux-ci mais trouve également son origine dès le début de l’époque coloniale et notamment à travers la dégradation des conditions de vie et des modes de transmission des savoirs et des savoirs-faire en Afrique
, la fabrication et la diffusion massive de ces derniers a toutefois contribué à démocratiser une forme d’esthétique qui n’est désormais plus complètement étrangère aux occidentaux (ventes d’objets sur les marchés ou dans les boutiques de décoration, utilisation d’artisanat africains dans la décoration de magasins ou d’agences de voyages…). Comme le souligne d’ailleurs R. Bonnain, « le grand public commence à découvrir et à admirer ces objets venus d’ailleurs » (Bonnain, 2001, p.11).

Des objets différents à des prix variables

Afin de mieux appréhender la diversité des objets mis en vente sur ces différents marchés, il est intéressant de recourir à la classification des biens culturels africains réalisée par J. Ndeffo Fongue (2000, p.14-22). Ainsi, il sera en effet possible de distinguer, à travers les cinq catégories proposées par l’auteur, les différentes natures de ces objets et par conséquent de rendre plus compréhensible, du point de vue théorique du moins, leurs écarts de prix :

· On a tout d’abord « les biens culturels des cultures classiques ou civilisations disparues » qui sont dans la plupart des cas retrouvés lors de fouilles ou de chantiers et qui concernent directement l’archéologie.

· « Les objets de cour et de rites […] des peuplements encore existants » représentent quant à eux une grande partie de ce qui constitue l’art africain sur les marchés occidentaux (masques, statuettes, fétiches).

· Ensuite, les « objets usuels » qui peuvent être considérés comme des produits de l’artisanat (jouets, instruments de musique, bijoux, ustensiles de cuisines).

· La quatrième catégorie, celle des « biens culturels à connotation occidentale », apparaît « dès le XVIème siècle avec la fabrication de sculpture en bronze représentant les premiers européens séjournant en Afrique ».

· Enfin, « l’art touristique », qui représente généralement « des copies d’objets rituels, de cour ou usuels déjà connus », et qui est fabriqué avec des instruments modernes sans que les normes traditionnelles ne soient respectées. Cet art touristique est aussi appelé “artisanat”, par opposition à l’art qui, quant à lui, implique une intention de servir localement et parfois une fabrication datant de plusieurs décennies.

De par la grande disparité des prix auxquels ils sont proposés, on peut  concevoir l’offre des productions matérielles africaines comme très large et particulièrement diversifiée. Il est en effet possible de se procurer de tels objets en des lieux très différents (boutiques, salles de ventes aux enchères, sites internet, galeries d’art ou encore brocantes et marché aux puces) et ce, moyennant des sommes relativement variables.

Comme le précise d’ailleurs un marchand d’objets africains : 

« Il s'agit de l'offre et de la demande. Les beaux objets anciens à pedigree et avec une patine non trafiquée sont rares, et il y a beaucoup d'amateurs prêts à payer un prix élevé, tandis que les objets récents sont en surabondance et invendables et donc bon marché, cela crée une dichotomie au niveau des prix du marché »

Il est ainsi possible d’illustrer cette disparité des prix à travers quelques exemples : 

La dispersion de la collection Vérité, ayant eu lieu à Paris les 17 et 18 juin 2006, est représentative des ventes aux enchères dites « de prestige » où il est possible d’acquérir des objets à pedigree particulièrement anciens et très souvent jugés de grande qualité. Les estimations ont été, pour cette vente qui précédait de quelques jours l’inauguration et l’ouverture au public du musée du quai Branly, largement dépassées par les enchères atteignant parfois jusqu’à plus de trois fois les prévisions établies par les experts : un masque Ngil de l’ethnie Fang (Gabon)
 estimé 1 000 000 / 1 500 000 euros a été vendu 5 000 000 d’euros, une statue de chasseur Tshokwe (Angola)
 estimée 800 000 / 1 200 000 euros a été adjugée 3 200 000 euros.

Ces pièces, qui se retrouvent par conséquent hors de portée de la plupart des individus développant un intérêt pour les objets africains, sont donc, de par leurs prix considérablement élevés, réservées à une clientèle des plus fortunée.

Aussi, et comme le précise S. Price : « même en tenant compte de l’inflation spectaculaire entre la collecte sur le terrain et la vente en galerie, les prix de l’art primitif débutent suffisamment bas pour qu’ils restent toujours à la portée du budget de n’importe quel collectionneur » (Price, 1995, p.143).

En effet, à l’opposé de ces objets dont l’accessibilité se trouve fortement réduite du fait de leur valeur monétaire souvent très grande, on peut prendre connaissance de marchés susceptibles d’intéresser un public plus large.

Des objets, proposés par certaines ventes publiques, galeries (virtuelles ou non) ou antiquaires, et n’ayant pas nécessairement un pedigree prestigieux ou une ancienneté suffisamment prouvée, peuvent se retrouver à des prix relativement plus abordables (d’une centaine à quelques milliers d’euros).

L’accessibilité financière des pièces se trouve donc être, pour les différents collectionneurs, un critère fondamentalement lié à leur passion.

Créant souvent deux catégories d’acheteurs, les amateurs interrogés disent toutefois s’accomoder de leurs moyens financiers pour assouvir leurs passions et estiment que le fait de ne pas obligatoirement appartenir à la classe des « grandes fortunes », ne constitue pas réellement un frein à leur passion :

« Les objets de mes rêves me sont inaccessibles par mes modestes moyens. Ce style d’achat est réservé à une élite internationale et rarement au commun des collectionneurs qui lui, essaye de trouver quelques petits objets authentiques et relativement anciens en écumant quand il le peut les puces, vide-greniers, salons, antiquaires de province »

« Si on me propose un objet qui est beau, qui me plaît, mais qui est trop cher, je ne l’achète pas… je dis : « oui, il est beau mais gardez-le »… c’est chacun ses moyens et puis si tu peux, c’est bien…si tu peux pas, tant pis !… Je vais pas m’endetter pour acheter de l’art tribal… Tu vois les enchères parfois, tu te poses des questions… C’est un autre monde… Alors tous les gens qui achètent des objets chez Sotheby’s, des objets à 30 000, 100 000, 200 000 euros… Est-ce que ça signifie encore quelquechose ? »

Le domaine commercial comme outils d’analyse ?

Dans la mesure où il permet d’entrevoir des corrélations avec la fréquentation de certains lieux d’achat, le critère financier est donc à prendre en compte dans l’études des pratiques que les amateurs d’objets africains peuvent développer.

Il faut cependant tenir éloigné un amalgame qu’il est trop rapidement facile de faire. En effet, les personnes possédant des objets ayant une grande valeur monétaire ne se situent pas obligatoirement à un degré supérieur dans la connaissance et l’appréciation des objets. Un des amateur interrogé met d’ailleurs en relief cette idée :

« Il est vrai que les grands marchés […] mettent parfois en vente des pièces de qualité à des prix prohibitifs, ciblant en cela un panel des plus argenté […] Mais je connais personnellement des collectionneurs très peu argentés qui possèdent des oeuvres de très grande qualité et je connais aussi des gens aisés qui ont acheté beaucoup trop cher des objets de bien faible intérêt »

Dans cette discussion portant sur le prix de vente des objets et particulièrement sur celui des pièces vendues à des prix qui leurs sont souvent inaccessibles, certains interrogés évoquent l’idée selon laquelle les oeuvres africaines peuvent représenter pour les collectionneurs, un moyen de « placer » leur argent et de réaliser des plus-values lors d’échange ultérieurs (voir également P. Baqué, 1999) :

« Quelquepart, c’est de la spéculation, c’est de la spéculation sur les oeuvres d’art. Parce que quand tu mets ce prix là, tu te dis : « le jour où je le revend, il faut que je le revende au moins ce prix là si ce n’est plus cher ». Parce que… à moins vraiment d’être milliardaire… Tu te rend compte ? Perdre des sommes pareilles sur des objets, ça devient délirant… »

« Les œuvres d’art sont considérées comme des placements avantageux n’ayant pas à entrer dans la déclaration fiscale d’imposition sur les grandes fortunes […] Amateurs authentiques, certains acheteurs le sont, mais beaucoup d’autres ne sont là que comme des boursicoteurs… »

« Rien à voir avec l’art… C’est de la pure spéculation commerciale… C’est de la spéculation. La seule chose qui m’indigne c’est que l’artiste, tant en Afrique qu’ici, ne bénéficie jamais de cet argent… »

Revendiquant ainsi, par le rejet de ce type de pratiques, un argument que l’on pourrait qualifier d’« éthique », une partie des amateurs interrogés cherche à se démarquer de certains collectionneurs fortunés et par là à affirmer par cette forme de désintéressement, l’authenticité de leur relation et de leurs sentiments envers ces objets.

A l’opposé, on peut aussi déceler une volonté de ces derniers de se distinguer d’autres amateurs qui, au contraire, développeraient leur passion en se procurant des objets inauthentiques, de très faible qualité et à des prix plus qu’abordables. La majorité des amateurs interrogés possédent en effet des objets qu’ils pensent authentiques et ne conçoivent d’ailleurs en aucun cas une passion de même nature pour des objets qui ne le seraient pas.

On peut ainsi rapprocher cette opposition entre art et artisanat (car c’est souvent en ces termes que ce dernier clivage est évoqué) à l’exemple développé par A. Hennion concernant l’importance du produit qu’est le disque dans le domaine musical.

Ainsi, le jugement porté sur le « disque à dix balles », tout comme celui porté sur l’artisanat africain par les différents amateurs, est souvent dépréciatif et « exclut non seulement le produit mentionné, mais son acheteur (ce n’est pas un vrai amateur) et certains lieux d’achats » (Hennion, 2000, p.94).

Mettant souvent en opposition les « vrais » objets et les « faux », la catégorie des « vrais amateurs » et « les autres » ou « le grand public », les personnes interrogées cherchent en effet à se distinguer de la « masse » qui n’a « pas une réelle compréhension » ni même une passion suffisante pour ces objets.

Par cette façon de chercher à mettre en relief ce qui distingue leur intérêt des autres types de passion pouvant être développées par rapport aux objets africains, les amateurs en mobilisant différents cas de figures, se définissent par opposition à des situations archétypales (celui qui n’accorde qu’un intérêt financier aux objets, celui qui ne possède que des objets qu’il sait inauthentiques ou encore celui qui pense davantage au pedigree qu’à l’objet en lui-même).

Il ne faut donc pas uniquement voir, à travers cette définition « en creux » des amateurs, une simple volonté de leur part de normaliser leurs pratiques et ainsi d’effacer le caractère personnel de celles-ci, mais bien au contraire de révéler la présence obligatoire d’un véritable amour pour ces pièces, amour qui s’exprime à la fois au sein d’un réseau portant en lui des conventions et des valeurs mais aussi par des décisions que seuls les individus sont libres de prendre (acquisition, vente d’objet, choix dans la façon de les apprécier, de les disposer dans leur domicile…).

Le fait d’apprécier et de posséder des objets africains paraît donc en théorie, relativement libre : l’amateur peut en effet développer sa passion comme il l’entend, sans à première vue rencontrer d’obstacles majeurs (si ce n’est financiers comme on a pu le voir).

Des biens culturels en sécurité, des cultures en danger 

C’est pourtant à travers le débat concernant la protection de certains types d’objets que peuvent apparaître des contraintes inhérentes à la passion ici étudiée.

On sait en effet que la diffusion d’une culture s’opère non seulement à travers la transmission des savoirs et des savoir-faire qui la caractérise mais aussi par la sauvegarde et la valorisation de ses différentes productions matérielles. Dans le but de faire perdurer les diversités identitaires de l’Afrique (connaissance des traditions culturelles, des éléments historiques et linguistiques qui définissent et singularisent chaque culture ou ethnie), il est donc nécessaire à tout pays de s’inscrire dans une perspective de préservation et de valorisation des formes de patrimoines matériels et immatériels qui font état des multiples nuances culturelles qui le constituent

Plusieurs raisons ont en effet présidé à la mise en place de politiques visant à rendre possible une préservation et une protection de ces biens.

Parmi celles-ci, on peut donc principalement mettre en avant le rôle du marché occidental ainsi que ses conséquences directes sur le continent africain. Ses besoins sans cesse grandissants entraînent en effet une constante recherche d’objets qui se traduit sur le terrain par la profanation de « sanctuaires et de lieux de cultes » (Baqué, 1999, p.34) ou encore par le vol direct d’objets au sein même des villages.

Reprenant le discours d’E. Féau, conservateur en chef de l’ancien Musée des Arts d’Afrique et d’Océanie de Paris (Porte Dorée), P. Baqué rappelle que certaines « vagues d’objets qui apparaissent régulièrement sur le marché et dont la provenance reste mystérieuse, dépendent parfois d’évènements cruels […] Dans les années 70, on a vu une arrivée massive de statuaires Yoruba et Igbo suite à la guerre du Biafra […] Il y eut aussi sur le marché, au début des années 90 une arrivée d’objets en provenance de Somalie où la guerre faisait rage. Chaque conflit africain amène son lot de patrimoine pillé » (Baqué, 1999, p.59)

A ce pillage des objets cultuels qui s’opére dans les villages par le biais de rabatteurs, s’est ajouté le trafic des objets archéologiques et l’exhumation clandestine de ceux-ci sur des sites ne faisant pas l’objet de fouilles institutionnelles et organisées.

Comme le démontrent de nombreux articles, rédigés pour la plupart par des archéologues, les méfaits de ces pillages sont considérables pour la connaissance de l’évolution des différentes cultures du monde. En effet, selon R. J. McIntosh, « un objet d’art qu’on a exhumé sans faire le relevé de la strate archéologique qui lui est associée devient un orphelin de la chronologie. En outre, s’il est exposé sans mention de provenance archéologique, il est privé du contexte économique, social, idéologique et historique sans lequel l’art ancien reste inexplicable » (McIntosh, 1986, p.51).

Afin de lutter contre ces trafics de biens culturels, des conventions visant à contrôler voire interdire l’exportation ou l’importation de certains types d’objets  (notamment archéologiques) ont été créées et ratifiées par différents pays.

C’est par exemple le cas de la convention de l’UNESCO datant de 1970
 (ratifiée par la France le 7 janvier 1997 soit vingt-sept ans après que l’UNESCO l’ait adoptée) ou encore la plus récente convention Unidroit (1995)
, qui complète cette dernière et met plus particulièrement en place la législation concernant « le retour international des biens culturels volés ou illicitement exportés ».

Malgré la ratification de ces conventions, la volonté de réduire le commerce illicite est, dans la pratique, peu mise en oeuvre non seulement à cause de l’insuffisance de moyens (financiers et humains) des différents pays africains pour mettre en place de véritables structures en vue de lutter contre ces diverses formes de trafic mais aussi par le manque de volonté des pays occidentaux adhérant à ces conventions, d’appliquer des mesures actives et concrètes pour endiguer ces phénomènes.

Les amateurs interrogés émettent des jugements différents concernant ce thème de pillage culturel. Il s’agit, pour certains, d’un problème majeur contre lequel il est nécessaire de lutter : 

« Je pense que c’est un grand problème : on ne peut pas dépouiller un continent de sa culture »

Cependant, selon un des interrogé : « Ce problème est réel, mais ne se limite pas à l’Afrique. Napoléon, au cours de la campagne d’Italie, a « apporté la Liberté »... mais il a emmené tout le reste ! »

Pour d’autres, la situation est plus complexe et ambiguë :

« « Pillage culturel » est une expression qui ne signifie rien de précis pour être prise au sérieux. Pillage = vol, et le mot « culture » ? C’est Tout : des valses viennoises, Coca-Cola, Rap, Astérix, pizzas et crêpes Suzette à la Joconde ! […] Du vol en général et donc y compris du vol d’objets uniques ou antiques, je pense que c’est très mal et que les voleurs doivent être poursuivis et punis. Sur le fait que les objets voyagent, ils l’ont fait de tout temps, c’est très bien ainsi et y mettre un terme serait absurde. »

L’argument qui revient d’ailleurs le plus souvent dans le discours des amateurs est celui de la conservation des objets. En effet, selon certains, les objets africains qui constituent aujourd’hui les collections n’existeraient plus si des occidentaux ne les avaient pas un jour ramenés de leurs voyages :

« Côté pillage culturel de l’Afrique, mon avis reste très partagé car si à une époque ces objets et chefs d’œuvres conservés dans nos beaux musées n’avaient pas été amenés en Europe, ils auraient disparus en Afrique où la conservation est inexistante pour le bois dont les xylophages sont friands… »

« Un faux probleme, l'art doit circuler et être reconnu […] Si ces objets ne sont pas vendus alors il sont, ce qui est bien plus grave à mes yeux, detruits. »

On peut enfin noter que ce débat introduit non plus seulement le rapport des amateurs avec les objets africains mais plus généralement avec l’Afrique et la situation des personnes qui y vivent.

« Pour l’heure et par la force des choses, il me semble que les Africains considèrent leurs arts traditionnels comme une denrée monnayable, au même titre que l’arachide ou le cacao […] Mais ils n’ont pas du tout de nostalgie […] : la nostalgie est un luxe. Dans une certaine Afrique, c’est : « Attention, travaux » : ils construisent à un rythme désespérément lent mais, quoi qu’il en soit, ils ne peuvent avoir d’autre attitude que celle d’être tournés vers l’avenir. »

En effet, ce lien qui réunit, par le biais des objets, les amateurs occidentaux et les africains, leurs cultures et leurs traditions, est souvent écarté de la littérature portant sur les arts premiers. Dans les rares cas où il n’est pas évacué de la discussion, ce lien reste toujours le produit des pensées occidentales qui, à travers un regard culturellement orienté, se chargent de définir ces objets et d’établir une réalité qui ne peut pourtant être qu’incomplète.

Afin de réunir les informations nécessaires à une compréhension plus générale des différentes perceptions que l’on peut avoir de ces objets, il serait donc essentiel de recourir à une étude comparative considérant d’une part, le regard porté par le monde occidental (amateurs, collectionneurs, marchands, conservateurs de musée) sur ces productions matérielles africaines mais tout en ne négligeant pas d’autre part, et donc de manière symétrique, les significations que les personnes vivant au contact direct de ces objets peuvent leur attribuer, les différents usages qu’ils peuvent en avoir.

Il serait ainsi intéressant d’étudier le rôle et la place actuels de ces objets, qui connaissent en Occident une appropriation majoritairement artistique, dans les pays d’où ils sont originairement issus. Leur utilisations traditionnelles, rituelles ou religieuses sont-elles encore observables aujourd’hui ou est-ce que ces productions se trouvent désormais réduites au statut de simples biens commerciaux ou encore d’objets folkloriques ?

De la même manière que pour l’étude du goût pour les objets africains en Occident (approche des différentes pratiques, représentations et discours engagés par les acteurs dans leur passion), il s’agirait ici d’étudier l’importance que la population locale accorde à ces différents objets (de cultes, archéologiques mais aussi artisanaux), non seulement à travers les connaissances (scolaires ou non) qui peuvent être développées autour de ceux-ci, mais aussi  à travers leurs différentes pratiques.

Des évènements tels que le Festival de Masques et Marionnettes de Markala (F.E.S.M.A.M.A) au Mali ou encore le Festival International des Masques et des Arts de Dédougou (F.E.S.T.I.M.A) au Burkina-Faso représenteraient ainsi des terrains priviligiés pour étudier les différentes notions d’usages, de connaissances, de significations mais aussi de folklores et de marchés.

Dans le but d’atteindre une meilleure compréhension des biens matériels africains, de leurs significations et plus généralement de l’évolution des traditions culturelles en Afrique, il serait donc bénéfique d’engager une réflexion concernant les différentes manières de percevoir ces mêmes objets ; appréhendés d’une part comme des oeuvres d’art ou des objets ethnographiques et d’autre part comme des objets de mémoire et donc de patrimoine.

CONCLUSION
A travers les différentes notions abordées dans ce travail, il est donc possible d’appréhender la passion pour les objets africains non plus comme une simple répartition opposant connaisseurs et profanes mais plutôt comme une façon  pour les individus de construire, d’orienter et d’affirmer à la fois personnellement et collectivement leurs goûts. La diversité des prises qu’offre en effet ce type d’activité permet à la fois de rendre compte de la relation émotionnelle établie entre la personne et l’objet mais aussi des différents degrés de connaissance et de familiarisation que celle-ci a pu, en fonction de ses perspectives et choix, développer.

Étant donné le caractère relativement restreint de l’échantillon de personnes interrogées, il est impossible de prétendre mettre à jour une typologie représentative des amateurs d’objets africains. Cependant, on peut voir s’esquisser certaines similitudes quant aux différentes façons de faire et d’apprécier.

Loin de se perdre en effet dans l’infinie diversité des pratiques et des représentations que développent les individus, mais tout en dépassant l’habituel clivage amateur-expert, il est toutefois possible d’opérer un regroupement par rapport à des orientations et des profils relativement larges que mettent à jour les amateurs dans leur relation aux objets (regroupements qui devront nécessairement être confirmés ou infirmés par des travaux complémentaires et/ou ultérieurs).

Ainsi, mettant en parallèle les conclusions auxquelles ce travail de recherche m’a conduit aux différentes tendances qu’A. Hennion met à jour à travers la typologie des amateurs de musique classique qu’il propose (Hennion, 2000, p.121-126), on peut se demander si toute activité passionnelle pour un objet ou un domaine artistique ou culturel ne se structure pas (certes à quelques différences près) de manière assez similaire.

Tout d’abord, on peut donc voir s’esquisser le profil des « aventuriers », pour qui la découverte constitue un point central dans la relation qu’ils entretiennent avec les objets et plus généralement avec le domaine des arts africains. Construite en effet « comme une aventure, un investissement personnel, qui certes présente un risque (« se planter ») » (Hennion, 2000, p.122), la passion appréhendée selon ce point de vue est vécue par l’amateur comme une constante évolution dont l’action de « rechercher » (des nouveaux objets ou des informations concernant ceux qu’il possède déjà) est un des principaux moteurs.

Parce que directement liés aux thématiques de la « découverte » et de l’« inconnu », les objets africains sont, pour les amateurs occidentaux, particulièrement propices à ce type d’approche.

C’est donc non seulement sur les brocantes et marchés aux puces, lieux où l’acte de rechercher est fondamental, mais aussi par la façon d’aborder plus généralement le domaine des objets africains comme un territoire « à conquérir » que cette manière de vivre et de mener cette passion se trouve pleinement réalisée. Comme on a pu le voir, les amateurs s’inscrivant d’ailleurs dans cette perspective ne se limitent généralement pas aux objets africains mais accordent également un certain intérêt à tout ce qu’ils ne connaissent pas, à ce qui les « intrigue ».

A cette catégorie des « aventuriers », s’oppose ceux qu’A. Hennion nomme les « opportunistes ». Contrairement au précédent type de passion, les amateurs qui se placent dans cette catégorie « ne construisent pas leur rapport [à l’objet de leur amour] comme une activité de conquête en perpétuel développement » (Hennion, 2000, p.123), mais attendent plutôt qu’une « occasion se présente » pour « franchir le pas ».

On remarque que dans ce cas de figure, l’avis d’autrui et plus généralement le recours à un réseau ou à une communauté est souvent mis en valeur par les personnes. Aussi, le rôle du hasard est souvent mobilisé par les amateurs pour décrire comment une pièce peut venir à eux « sans qu’ils aient plus à faire qu’accepter cette offre » (Hennion, 2000, p.123).

Les « méthodiques » orientent quant à eux leur passion et leur manière d’aborder les objets africains principalement sur la voie de la connaissance. Ayant le plus souvent pour objectif le développement d’un savoir quasi-encyclopédique, ceux-ci, particulièrement attirés par les rôles et usages des pièces dans leurs contextes culturels et historiques ou encore par les techniques utilisées lors de leurs fabrication, conçoivent généralement le domaine des arts africains comme « un monument à connaître progressivement, qui ne peut s’aborder que par la constitution de repères cognitifs » (Hennion, 2000, p.124).

Apprendre à connaître et à reconnaître les styles, les appartenances géographiques et ethniques ainsi que les nombreuses significations originelles des objets est donc la pratique autour de laquelle gravite leur goût. On peut souligner que pour ces derniers, la documentation est primordiale car elle se trouve être, dans la plupart des cas, une source privilégiée (avec les voyages directement sur le terrain) du savoir.

Enfin, les « émotifs », qui abordent les arts africains comme ne nécessitant pas obligatoirement de savoirs préalables pour être appréciés, ont un rapport aux objets qui est avant tout dicté par leur propre sensibilité et non pas par une connaissance formelle de ces derniers.

La capacité de la pièce à émouvoir l’amateur est, dans ce type d’approche, un fait central. On peut d’ailleurs mettre l’accent sur la spontanéité de cette forme de communion sensible entre l’objet et l’amateur : l’accroche est en effet souvent immédiate et se traduit généralement par des « coups de foudre », des « flash »

Même si en théorie, il est possible de noter une opposition entre ces différents points de vue (« aventuriers » vs « opportunistes », « méthodiques » vs « émotifs »), ces derniers, dans la pratique, s’entrecroisent généralement pour donner lieu, à travers des configurations diverses (et parfois même antagonistes), à des formes de passions singulières et personnelles qui correspondent spécifiquement à la vision du monde des différentes personnes interrogées.

Il peut donc être utile de mobiliser ces différents pôles (que l’on pourrait assimiler, selon l’acception wéberienne, à des idéaux-types) comme un outil visant non seulement à esquisser le profil passionnel des individus interrogé, mais aussi comme un moyen de rapporter, par le biais des différentes combinaisons et répulsions qu’elles produisent, des corrélations entre ceux-ci et certaines pratiques telles que la fréquentation de lieux particuliers pour l’acquisition d’objets (galeries spécialisées, ventes aux enchère, marchés aux puces et brocantes), le degré d’importance accordée à la documentation ou encore à la possession même de pièces.

Au delà de cette analogie avec les travaux et les analyses d’A. Hennion, de S. Maisonneuve et d’É. Gomart, et au regard des différents éléments recueillis au cours de cette enquête, on peut enfin concevoir la passion pour les objets africains en des termes se rapportant à la philosophie de M. Foucault.

Si on décide en effet d’appréhender l’amateur dans une dynamique de changement, dans une histoire considérée comme processus (c’est d’ailleurs ce que l’on remarque lorsque ce dernier évoque la variation de ses goûts ou encore l’évolution de son « oeil »), on peut largement rapprocher le concept de « processus de subjectivation » (ou d’individuation) au type de passion ici étudiée.

Aussi, le moteur de ce changement est incarné par des actions qui transforment le sujet et qui peuvent être de deux natures différentes.

D’une part, il est possible d’interpréter la passion des amateur d’objets africains comme une « pratique de soi », c’est-à-dire comme un ensemble d’actions qui leur sont imposées. C’est le cas par exemple des différentes législations qui cherchent à contrôler ou à interdire l’acquisition de certains types de biens (protégés comme on l’a vu par des conventions internationales) mais c’est aussi plus généralement une question d’éthique, de conventions sociales portant sur le respect des cultures, qui délimite un cadre dans lequel l’amateur « peut » évoluer et « doit » rester.

D’autre part, et c’est certainement dans cette voie que le recours à la théorie de M. Foucault représente un véritable intérêt pour la présente recherche, on peut analyser cette activité passionnelle comme une « technique de soi », c’est-à-dire comme une démarche libre qui permet à la personne de se transformer, de faire un travail sur elle-même mais de manière non contrainte. On peut illustrer cette idée par les différents choix que l’amateur est amené à faire dans le cadre de sa pratique et dont il est le seul véritable décideur : disposition de ses objets dans son espace privé, choix des moments et des types de sorties, mais aussi des acquisitions ou des ventes d’objets de sa collection, perspective dans laquelle il conçoit et oriente son goût et donc ses pratiques.

Par le biais de ces différentes actions, l’amateur construit son identité personnelle et donc s’épanouit, s’affirme. La plasticité du sujet, et par là de ses goûts, affecte donc les multiples rapports qu’il entretient non seulement avec lui-même mais aussi avec autrui et plus globalement les différentes façons dont il conçoit le monde.

En tentant de comprendre et de connaître l’Autre par le biais de l’appréciation de ses différentes productions matérielles, l’amateur s’étudie lui-même car « à travers la découverte de ce qu’est l’Autre, il prend conscience de ce qu’il est et de ce qu’il n’est pas » (Somé, 2003, p.52).

MÉTHODOLOGIE

Recherche bibliographique


Afin de faire évoluer mon travail de Master 1, il m’a paru nécessaire d’ajouter quelques références à la bibliographie de celui-ci.

C’est donc par la mobilisation d’ouvrages concernant non seulement la perception des arts premiers en Occident (Price, Somé) mais théorisant aussi plus généralement sur la réception des oeuvres d’art (Panofsky) que j’ai pu préciser et approfondir mon approche du domaine des objets africains et de leur appropriation.

Mes différentes recherches documentaires m’ont d’autre part conduit à aborder sous la forme de plusieurs thèmes les informations relatives à mon travail et à les répartir en trois points principaux. 

Accordant une importance particulièrement centrale aux notions d’ « amateur » et de « goût », j’ai tenté dans un premier temps d’explorer les concepts d’expertise, de perception ou encore de jugement à travers des travaux s’inscrivant majoritairement dans une démarche pragmatique.

C’est ensuite directement aux statuts des objets africains (d’un point de vue à la fois contemporain et historique) que j’ai voulu m’intéresser, et ce à travers deux perspectives différentes : d’une part celle du milieu artistique (marché de l’art, théoriciens de l’époque de leur émergence) et d’autre part celle de l’anthropologie (étude sur les collectionneurs, sur les musées).

Des ouvrages de natures diverses (économie, philosophie) ont enfin été choisis dans le but de compléter les différents points précédemment évoqués et ainsi de développer une approche pluridisciplinaire des faits étudiés.

Il serait cependant nécessaire d’approfondir cette recherche bibliographique notamment par l'apport d'ouvrages et de théories philosophiques (Foucault, Husserl, Merleau-Ponty) mais aussi plus généralement par le recours à une littérature anglo-saxonne particulièrement riche dans ce domaine de la réception des arts « primitifs » (Goodman).

Population, prise de contact et difficultés rencontrées 

Ce travail de recherche portant principalement sur l’engouement que les objets africains peuvent susciter chez les individus, il m’a semblé essentiel de ne pas instaurer de clivage entre les différentes personnes interrogées et d’accorder ainsi une importance égale à l’ensemble des acteurs ayant un lien direct ou indirect, professionnel ou non avec ce domaine.

Ainsi, qu’ils soient amateurs (néophytes ou confirmés), collectionneurs, marchands (d’art, d’artisanat) ou encore liés de par leur fonction à des musées (conservateur, conseiller de directeur ou encore stagiaire), j’ai décidé de rencontrer les acteurs qui constituent ce réseau dans leur plus grande diversité et sans établir, a priori, de préférences et de distinctions entre eux.

De plus, on peut souligner que la plupart des personnes combinent relativement souvent plusieurs de ces statuts (marchand/collectionneur, conservateur/amateur)

Afin d’appréhender l’aspect marchand lié à cette passion, je me suis également intéressé aux différents types de lieux mettant en vente des objets africains (sites internet, galeries, ventes aux enchères), mais aussi aux dénomination de ces derniers (opposition art/artisanat) et à la gamme de prix à laquelle ils pouvaient être proposés aux amateurs. A travers la comparaison des prix de vente entre ces différents lieux d’achat (étude de la vente Vérité et des galeries internet), j’ai pu ainsi mettre à jour la grande variabilité des prix auxquels ces productions matérielles pouvaient être proposés sur le marché.

J’ai également eu recours à un forum de discussion qui m’a permis d’assister (sans être physiquement présent) à différents débats concernant la détermination de l’authenticité ou de la provenance d’objets présentés par les membres de celui-ci. Outre le fait que ce forum ait constitué pour moi le moyen indirect de me placer au coeur de l’échange entre les différents protagonistes : présentation de nouvelles acquisitions, argumentations et points de vue sur divers thèmes relatifs au domaine des objets africains (histoire, rôles, coutumes, traditions de certains peuples ou ethnies), il m’a également permis d’établir des contacts avec quelques amateurs.

C’est d’ailleurs lors de cette prise de contact et plus particulièrement lorsque je faisais savoir aux différents amateurs que je les sollicitais pour une rencontre et un entretien que j’ai pu rencontrer des difficultés majeures.

Concernant l’organisation des entretiens, j’ai en effet rencontré deux types de problèmes.

D’une part, nombre de personnes contactées ont catégoriquement refusé une rencontre (et même un échange par la voie d’internet), d’autres ont quant à eux accepté dans un premier temps, puis annulé au dernier moment ou n’ont jamais donné suite à des échanges qui étaient pourtant initialement positifs, et ce malgré de multiples relances.

D’autre part, certaines personnes étant souvent en déplacement à l’étranger ou habitant des lieux relativement éloigné, il ne m’a pas été possible de les rencontrer, faute de temps et/ou de moyens financiers. Bien que représentant une réelle contrainte de méthode, j’ai tout de même pu, par le biais d’internet (échanges d’emails, messagerie instantanée), réaliser quelques entretiens avec cette dernière catégorie de personnes.

Comme R. Bonnain le précise dans son ouvrage sur les collectionneurs d’arts premiers, le monde que ces derniers constituent, « monde où la discrètion est de règle, […] si chaleureux qu’il soit quand on en fait partie, est dans son ensemble peu accessible aux non-initiés » (Bonnain, 2001, p.26).

Malgré cette forme de réticence particulièrement forte à laquelle j’ai dû faire face, j’ai toutefois pu rencontrer des amateurs, collectionneurs ou marchands qui, de manière volontaire et enthousiaste, m’ont fait partager leur expérience et leur représentation du monde et du réseau dans lequel ils évoluaient, personne sans qui je n’aurais pu mener à bien ce travail de recherche et que je tiens d’ailleurs à remercier.

L’entretien

J’ai choisi comme méthode centrale celle de l’entretien semi-directif, non seulement parce qu’elle laisse à l’interrogé une assez grande liberté dans la formulation de ses réponses (celui-ci pouvant aisément introduire dans le cadre de l’entretien ses propres anecdotes ou expérience ou encore rebondir sur un sujet qu’il trouve proche de la question posée), mais aussi parce qu’elle fixe en contrepartie des zones d’exploration et permet ainsi de ne pas omettre un certains nombre de thèmes qu’il est nécessaire d’aborder.

En privilégiant des questions conduisant l’amateur à décrire ses différentes façons de faire, de choisir et plus généralement de vivre sa passion, j’ai aussi décidé d’aborder ses représentations concernant la constitution et l’élaboration de son propre goût ou encore les différentes pratiques et choix qu’il était amené à faire et à développer dans le cadre de sa passion.

Différents thèmes annexes tels que l’opinion des amateurs concernant le marché des objets africains, la situation actuelle de l’Afrique par rapport à son patrimoine ou encore leur représentation quant à l’authenticité des objets, ont enfin été développées afin de rendre compte de manière plus globale de la diversité de leurs points de vue.

Enfin, on peut ajouter que certaines réponses impliquant la description de pratiques « intimes » et la verbalisation de situations dans lesquelles sont généralement engagés sentiments et émotions, ont pu constituer une difficulté non seulement pour les interrogés mais aussi dans la manière même de transcrire leurs récits.
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ANNEXES

Guide d’entretien

· Naissance et constitution de la passion pour les objets africains

· Comment s’est faite la rencontre avec les objets africains ?  (influence de proches, intérêt surtout personnel?)

· De quelle manière cette passion s’est-elle révélée ? Histoire de la passion ? (relation particulière avec le continent africain ? formation en lien avec ce secteur ? Art, Histoire de l’art, Ethnologie, Commerce/Marketing ? Cursus ?)

· Description de la passion ? (types d’émotions ressenties en contact de ces objets ? Valeurs attachées à l’Afrique ?)

· Passion plus générale pour les arts ? lesquels en particuliers ?

· Qu’est-ce qu’un amateur ? Se considérer soi-même comme amateur ?

- La possession d’objet  (comment, pourquoi ?)

· Possession personnelle d’objets ? 

· Comment l’acte de posséder s’est-il imposé ?

· Comment peut-on définir la notion de collection ? Se considérer comme collectionneur ?

· Quels sont les critères fondamentaux qui, lors d’achats, régissent le choix des pièces ? (Importance du contexte culturel et historique des objets, intérêt particulier pour des régions géographiques, des ethnies ou des types d’objets précis ? Quelle importance accordée au caractère esthétique d’un objet ? Est-il essentiel ?)

· L’action de posséder est-elle inséparable de la passion pour les objets ? Peut-on être amateur sans posséder d’objet ?

- L’Authenticité
· En quoi consiste la notion d’authenticité d’un objet ?

· Comment peut-on appréhender cette notion et comment peut-on l’appliquer aux pièces possédées ? (Dans quelle mesure l’authenticité est-elle essentielle ?)

- Les Pratiques et les connaissances

· Quelles peuvent être les différentes pratiques concernant ces objets ? (Quels sont les « rituels » quotidiens ?) 

· Fréquentation de lieux où l’on peut voir ces objets ?  Possession de documentation spécialisée les concernant ? Quels usages  ?

· Cette passion incite-t-elle à développer des connaissances particulières concernant ces objets ?

· Comment peut-on devenir initié au monde des arts africains? Quel parcours faut-il suivre ?

- L’expert et l’expertise

· Représentation de la figure de l’expert et de l’acte d’expertise dans les arts premiers ?

· Que peut-on penser des capacités généralement attribuées aux experts (maîtrise d’un savoir spécialisé, possession d’un « oeil ») ?

· Comment peut-on procéder lorsque l’on se trouve face à un objet intéressant ? (Dans quelle mesure peut-on avoir le sentiment d’être soi-même expert lorsqu’on appréhende un objet ?)

- Le marché

· Comment définir le marché (français et international) des arts premiers, son évolution ? Quelle expérience personnelle?

· Lorsque l’on parle du marché des arts africains, resurgissent souvent les débats concernant les « pillages culturels », que peut-on en penser ?

· Comment aborder l’« engouement » général pour les arts premiers que la France connaît actuellement ?

- La muséologie autour de ces objets

· Comment appréhender les différentes manières dont les objets d’arts premiers sont abordées et exposés dans les institutions muséales françaises (leur entrée au Louvre mais aussi l’ouverture du musée du quai Branly ?)

Certaines questions ont pu être ajoutées ou retirées lors des entretiens en fonction du profil de l’interrogé et/ou de sa profession

� R. Bonnain dans son ouvrage L’empire des masques. Les collectionneurs d’arts premiers aujourd’hui, Stock, Paris, 2001, constate une augmentation du nombre de galeries à Paris depuis 1998 (p.121) mais aussi des ventes aux enchères dédiées principalement aux arts premiers (p.203). De plus, on peut actuellement voir apparaître une multitude de sites internet mettant en vente des objets d’art ou d’artisanat africains.





� Le Monde titrait sous la forme interrogative, le 20/03/2001 “Le musée des arts premiers pousse-t-il les prix des oeuvres à la hausse ?” et répond aujourd’hui à sa propre question : “A Paris, la spéculation sur les arts premiers ne cesse de croître” le 14/01/2007.





� Ex-ministre de la culture et du tourisme du Mali a écrit sur le sujet : Lettre au Président des Français à propos de la Côte d’Ivoire et de l’Afrique en général, Fayard, 2005 et “Ainsi nos œuvres d’art ont droit de cité là où nous sommes, dans l’ensemble, interdits de séjour” (http://www.educationsansfrontieres.org/article.php3?id_article=568)


� Certaines collections sont encore aujourd’hui  représentatives de ces engouements souvent personnels et isolés : la collection d’objets ethnographiques de l’université de Strasbourg constituée en partie par les donations de Léon Théophile Morel ou encore celle du musée africain de Lyon fondée par la Société des Missions Africaines.


� Cette figure du primitif, dont L. Lévy Bruhl fut un des porte-parole majeur en France notamment à travers des ouvrages tels que Fonctions mentales dans les sociétés inférieures ou La Mentalité primitive, doit aussi sa diffusion à des auteurs tels que E. B. Tylor, J. G. Frazer ou encore S. Freud Cf Barrou, L’oeil pense.


� Comment en effet distinguer a priori l’amateur néophyte du simple public ou le collectionneur érudit et passionné du possesseur-amasseur compulsif si ce n’est à travers des catégories mentales préconstruites par le sens commun et donc souvent très subjectives.


� Ce critère du « lieu d’achat » peut constituer une autre façon d’appréhender la distribution des différents amateurs. Comme on le verra dans la suite de ce travail, notamment pour les amateurs qui possédent personnellement des objets, les différentes attitudes que ces derniers adoptent par rapport aux dimensions commerciales et aux façons de s’approprier les oeuvres par la voie marchande paraît être une bonne approche des différentes formes et représentations de leur passion.


� on peut d’ailleurs souligner ici la corrélation que M. Foucault met à jour entre les notions de « savoir » et de « pouvoir »


� On peut d’ailleurs lire sur les causes de cette déchéance, l’analyse de  J. Laude, 1966, p.337-338.


� Lot n°193 visible dans le catalogue de la vente Vérité pp.208-213.


� Lot n°227 idem. pp.268-273


�  texte visible à l’adresse : � HYPERLINK http://www.unesco.org/culture/laws/1970/html_fr/page1.shtml ��http://www.unesco.org/culture/laws/1970/html_fr/page1.shtml�


�  texte visible à l’adresse : � HYPERLINK http://www.unidroit.org/french/conventions/c-cult.htm ��http://www.unidroit.org/french/conventions/c-cult.htm�
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