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Controverses autour de la patrimonialisation de I'art
aborigene. Des performances d’artistes urbains

comme réponse

Les peintures a points réalisées a lacrylique par
les artistes aborigenes du désert central australien sont
aujourd’hui célebres a travers le monde, résultat d’un
processus complexe de commercialisation et de patrimo-
nialisation de la culture aborigéne mené depuis prés de
quarante ans par divers organismes d’Etat, d’acteurs indé-
pendants, d’artistes et de leaders politiques aborigenes et
non-aborigénes. En 2012-2013, le musée du Quai Branly
accueillit plusieurs centaines d’ceuvres, principalement
des panneaux agglomérés peints entre 1971 et 1972, une
rétrospective montée par IArt Gallery of Victoria et le
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«Ce qui était avant un vide physique est aujourd’hui devenu
un vide intellectuel, réduisant la vie en Australie a une série
de points d’exclamation ponctuée par un silence assourdis-
sant et un constant déni des tensions raciales. » (Foley, 2006)

Victoria Museum a Melbourne pour célébrer les quarante
ans de Papunya Tula (Ryan & Batty, 2012). La coopérative
artistique Papunya Tula fut fondée par des initiés abori-
génes et le professeur d’école Geoffrey Bardon, qui était
alors en poste dans cette ancienne réserve, pour offrir
aux artistes une structure qui diffuserait nationalement
leurs ceuvres et structurerait leur pratique commerciale.
Soutenue par le gouvernement travailliste en faveur
d’une certaine autodétermination aborigéne, la coopéra-
tive devint un modele de développement, encourageant
d’autres communautés du Territoire du nord a se doter

g 171



Géraldine Le Roux

de structures similaires, coopérative artistique ou centre
des arts et de la culture (Morphy et Wright, 1999). En
1982, James Mollison, directeur de la National Gallery of
Australia de Canberra, définit les peintures de Papunya
comme «l’art abstrait le plus abouti jamais créé dans ce
pays» (Mollison, 1984) et le succés des artistes aborigénes
comme l'une des plus importantes réussites de ’Australie.
A la méme période, la Biennale de Sydney intégra des
artistes aborigenes a sa sélection et passa commande a
David Malangi Daymirringu d’une série de sept peintures
sur écorce qui fut par la suite présentée a la Biennale de Sao
Paulo puis acquise par I'Art Gallery of New South Wales a
Sydney. Mais en définissant ces ceuvres comme des pein-
tures abstraites, en valorisant seulement leur esthétique
pour mieux les intégrer a 'histoire de I’art occidental, les
acteurs qui participérent de ce processus de patrimoniali-
sation occultérent les valeurs culturelles et politiques que
les artistes cherchaient a véhiculer. Des anthropologues,
notamment Howard Morphy (1991; 2008) pour la terre
d’Arnhem et Fred Myers (1991; 2002) pour le désert, ont
depuis montré que l'art contemporain fut d’abord utilisé
par lesinitiés pour répondre aux contingences induites par
’histoire coloniale et établir une relation entre Aborigénes
et non-Aborigeénes. En utilisant ces nouvelles techniques,
les initiés espéraient amener les non-Aborigénes a com-
prendre leur culture et les droits et devoirs qu’elle induit
sur la terre (Langton, 2003 ; Glowczewski, 2004; De Largy
Healy, 2010). Mais les marchands d’art et les acteurs de
Iindustrie touristique, et les premiers conservateurs
de musée, valorisérent le théme du temps de la création
mythique, le Dreamtime, au détriment des revendications
politiques. Ces marchands de réve firent de I'art aborigéne
une expression du passé, une source d’exotisme, la diffé-
rence que I’Australie avait & offrir au reste du monde.
Aujourd’hui, Pexpression d’art aborigeéne recouvre
une treés grande diversité de styles, de techniques et d’ico-
nographies particuliérement bien mise en valeur par les
institutions culturelles australiennes. Paradoxalement,
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cette politique de valorisation est utilisée dans certains
discours populaires comme justificatif pour nier la dis-
crimination que subissent aujourd’hui les Aborigenes,
un processus qui rappelle les débats engagés autour de
louverture du Musée national d’Australie & Canberra et
des «guerres de I’histoire» (Brown, 2011). Pour certains
artistes aborigeénes installés en ville et formés a 'univer-
sité, le style abstrait des ceuvres réalisées par les artistes
des régions du nord de I’Australie et le mode de vie de ces
créateurs, résidant dans des communautés isolées et mai-
trisant peu la langue anglaise, contribuent a faciliter cette
appropriation. Fort de cette réflexion, des artistes ont mis
en place des stratégies pour tenter de controler la repré-
sentation de leurs propres ceuvres et engager des débats
autour du processus de patrimonialisation de la culture
aborigéne. Partant de la définition de Richard Bell qui se
présente « probablement plus comme un activiste quun
artiste» (Guivarra, 2004), utilisant I'art pour « communi-
quer un point de vue» (Maza, 2004), on peut examiner la
posture que deux artistes citadins ont adoptée lors d’une
commande publique et d’un concours d’art.

En 2002, l'artiste badjala Fiona Foley, originaire de
I’ile Frazer, docteur en arts plastiques et artiste reconnue
en Australie et a I'étranger, fut choisie avec quatorze
autres artistes pour réaliser une installation d’art sur l’es-
planade de la Cour des Magistrats a Brisbane. Intitulée
Witnessing to Silence (Témoignage au silence), son instal-
lation en bronze est composée d’un cercle de lys sculptés
et de noms de lieux gravés au sol. Artiste expérimentée,
Fiona Foley décrit dans 'ouvrage quelle a dirigé, The Art
of Politics (2006), la fagon et les raisons pour lesquelles elle
a sciemment omis d’expliquer au comité décisionnel que
son ceuvre représentait non seulement des paysages sau-
vages de son pays mais rendait hommage aux victimes de
quatre-vingt-quatorze massacres perpétrés au XIX® siécle
dans le Queensland. Connaissant bien le fonctionnement
des politiques culturelles australiennes, elle décida de
réaliser dans un premier temps son installation puis de
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révéler les différentes lectures de son ceuvre lors d’une
interview accordée au quotidien The Australian (Cosic,
2006). Sa stratégie consistait a protéger son ceuvre d’une
éventuelle censure et a établir de nouvelles modalités de
rencontre: les lys et les noms de la Cour des Magistrats
agissent comme des témoins silencieux du continuel déni
des droits aborigénes et en méme temps attendent un
changement fondamental. Mais le silence et I'absence de
débat qui suivirent explication de l’artiste dans la presse
écrite n'ont fait que renforcer le ressentiment des artistes.
Lun d’entre eux (Le Roux, 2010a) commenta la situation:
«Ils restent muets. Seul le silence te répond... [...] Il y a
tellement de silence que ¢a nous a rendus sourds.» Face
au récurrent refus de la société australienne d’entendre les
propos des Aborigénes, notamment ceux formulés autour
des violences coloniales et de leurs répercussions dans le
présent, des artistes comme Fiona Foley, Jenny Fraser ou
Richard Bell, membres du collectif proppaNOW (Le Roux,
2010b), ont cherché a établir a travers leur art un face a face
ou Autre n’est plus invisible ni muet.

En 2003, le premier prix du National Aboriginal and
Torres Strait Islander Art Award (NATSIAA), le plus grand
concours d’art aborigéne qui fut fondé en 1984, est décerné
a Richard Bell pour son ceuvre Scientia E Metaphysica
(Bell’s Theorem). Au centre de la composition, quadrillée
de larges bandes de couleurs vives et marquées de projec-
tions de peinture, figure 'expression « Aboriginal Art. It’s
A White Thing», que I'on peut traduire par «Lart abori-
gene. Cest un produit de Blancs », une formule expliquée
par l'artiste dans un texte d’une dizaine de pages intitulé
le «Théoréme de Bell» (2002). Jai analysé ailleurs (Le
Roux, 2012a) les arguments qu’il développe pour montrer
qu’il n’y a pas d’industrie artistique aborigéne, seulement
une industrie tenue par des non-Aborigénes qui tendent,
pour des raisons économiques, a établir une différence
entre les artistes des villes et ceux des communautés iso-
lées quils définissent comme les plus «traditionnels»,
«authentiques» et donc les plus intéressants a collecter.
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Plusieurs rapporteurs indépendants ou engagés dans des
commissions sénatoriales ont révélé I’écart récurrent entre
la valeur du marché de I’art aborigene, estimée a plus de
300 millions de dollars australiens par an et le revenu
moyen des artistes, inférieur a 10000 dollars (Myer, 2002;
Altman, 2005). On peut analyser d’ailleurs attitude que
Richard Bell adopta lors du concours, véritable perfor-
mance artistique dont l'objectif était d’amener le public
a repenser son ceuvre au regard d’une expérience et d’un
ressenti collectif.

Pendant les deux jours du NATSIAA, le sujet prin-
cipal des conversations fut la performance de Richard Bell
car pour la remise des prix, il s’était vétu d’un tee-shirt sur
lequel était écrit «les filles blanches ne savent pas baiser »
(White girls can’t hump). Bien que beaucoup estimaient que
lexpression « Aboriginal Art. It’s A White Thing » inscrite
sur la peinture résumait avec pertinence I’état du marché
de l'art et confrontait directement les politiques a leur
responsabilité pour légiférer le monde de I'art, nombreux
étajent ceux qui considéraient le tee-shirt comme irres-
pectueux a I’égard des femmes. Cest parce que cet événe-
ment releve a la fois d’une situation d’énonciation - révéler
le dysfonctionnement de I'industrie artistique - et d’un
espace dans lequel les mots font quelque chose aux gens,
que Pon parle de sa pratique comme d’une performance.
Dans « When is Aboriginal Aboriginal Too Much? (Not
a Hump but a Historical Speed Bump) », I'anthropologue
italienne Franca Tamisari (2004) introduit une réflexion
sur ce qu'elle nommera plus tard des « tactiques performa-
tives » (2007), soit des positions développées par les artistes
aborigénes pour lutter contre les frontiéres définies et
imposées par I'industrie artistique. Partant de I'exemple
de Gary Lee, un artiste larrakia originaire de la région de
Darwin et dont les photographies prises dans les rues de
Bombay ne furent pas sélectionnées pour le NATSIAA en
2003 - la rumeur suggérant que c’était parce quelles ne
représentaient pas un sujet aborigéne - elle explique pour-
quoi la peinture de Richard Bell fut acceptée: « Lceuvre
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critique Pinstitution, qui est vue comme promouvant et
célébrant I'art aborigene; elle le fait en effet, mais, au sein
des paramétres non-dits qui définissent ce qu'est I"“abo-
riginalité” ou ce que les Aborigénes - les artistes ou les
individus ordinaires — peuvent dire ou ne pas dire, pas
plus, pas moins. “Lart aborigéne. C’est un produit blanc”
est une attaque, mais celle-ci tombe dans I’acception de
l'attendu. »

Appliquant a I'analyse de 'expérience esthétique une
approche phénoménologique, Franca Tamisari sattache
a montrer que le travail de Richard Bell crée un espace
empathique et génére des modalités de co-présence, qu’elle
traduit par ’'expression d’un «art de la rencontre» (art of
encounter). Alalecture des articles et des commentaires du
public, il ressort que les mots du tee-shirt ont plus choqué
que ne la fait Uexpression « Aboriginal Art. It’s A White
Thing». Si cette seconde expression tient du truisme pour
I'industrie artistique, la premiere les a obligés a reconsi-
dérer les limites du convenable et du dicible. Avec cette
performance, Richard Bell a utilisé le musée comme
lieu de détournement, pour faire participer la foule et
la faire contester. Le mot contestation définit, selon le
Larousse, un «refus global et systématique des institu-
tions, de la société, de I'idéologie dominante». Dans son
analyse étymologique du mot, la sociologue Kellenberger
(2000) précise que le préfixe «con», qui en latin signifie
«ensemble », associé au verbe «tester» donne I'expression
tester ensemble. Cette signification transparait également
en faisant un détour par la langue anglaise ou contest
veut non seulement dire dispute, mais aussi compétition,
mot dont lorigine latine — cumpetere - signifie chercher
ensemble. Richard Bell met les spectateurs dans une posi-
tion de sujet et les oblige a vivre une expérience de racisme
et d’exclusion fondée sur une condition sociale a partir de
laquelle ils peuvent ensuite développer une réflexion sur
la discrimination que connait le peuple aborigene. Au
regard des nombreuses discussions autour de cette ceuvre,
Richard Bell a brisé, le temps d’un événement, le silence
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politiquement correct qui entoure si souvent la réception
des arts aborigenes, forgant le public a considérer la réalité
sociale derriere la beauté plastique des ceuvres. Il a utilisé
lart comme un outil pour créer un régime de visibilité afin
de faire entendre les revendications du peuple aborigéne et
puisé dans un réservoir de formes et d’effets incisifs, iro-
niques et subversifs pour faire passer un état d’expérience
et une volonté d’action.

Lors d’un colloque inaugurant I'exposition « Utopia.
The genius of Emily Kame Kngwarreye», rétrospective
itinérante consacrée a la célebre peintre anmatyerre, le
critique d’art aborigéne Djon Mundine présenta deux
photographies, une comparaison intéressante pour cerner
les limites de la patrimonialisation de I’art. La premiére,
prise a Tokyo, montrait des artistes anmatyerre réalisant
une cérémonie de purification du lieu et des visiteurs. Elle
révele une foule enthousiaste, tandis que la seconde pho-
tographie prise pendant la méme cérémonie en Australie
montrait des visiteurs bien moins nombreux et, surtout,
encadrés par des agents de police. Mundine nous raconta
que les policiers australiens disperseérent les visiteurs car ils
considéraient que la cérémonie perturbait 'ordre public.
Cette pratique muséale fait écho a une critique adressée au
musée du Quai Branly par auteure et ancienne ministre
de la Culture et du Tourisme du Mali Aminata Traoré
(2006), qui accusait le musée d’étre construit sur le para-
doxe suivant: « [n]os ceuvres ont droit de cité la ou nous
sommes, dans I'ensemble, interdits de séjour ». Les ceuvres
aborigeénes sont mises a ’honneur dans les lieux publics
australiens et utilisés dans les relations diplomatiques
internationales mais la voix des populations autochtones
reste, souvent, occultée. Dans le cadre de la commande
publique d’art aborigéne au musée du Quai Branly, alors
que l'ambassadeur Penelope Wensley écrivait dans le
catalogue que l'art aborigene était le «véritable symbole
de I’Australie» et le Premier ministre John Howard qu’il
était un «moyen de renforcer les liens commerciaux et
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culturels» (2006), aucun des cartels des huit ceuvres réali-
sées sur la fagade et les plafonds du batiment administratif
ne reproduit le message que les artistes souhaitaient véhi-
culer (Morvan, 2010; Le Roux, 2010a; Price, 2007). Clest
pour contrer un tel processus d’appropriation que Richard
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