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Appropriations et
entrecroisements

La société tiers-mondiste, abordée
comme phénoméne global et
générique, est actuellement au
paroxysme des hybridations et des
entrecroisements culturels. Il
s'agirait Ia d'un de ses symptémes
les plus caractéristiques en cette
fin de siécle.

Ces scénarios de croisements et
d’hybridations dans les pays en
voie de développement
permettent d’identifier une suite
d'actions transculturelles qui ont
mené a la condition actuelle.

Il subsiste cependant a l'intérieur
de la société tiers-mondiste des
niveaux inégaux de développe-
ment économique et culturel,

qui résultent des différentes
conditions initiales a I'arrivée des
colonisateurs et du mode méme
de colonisation. Ainsi,

plusieurs facteurs historiques
permettent de parler de processus
de remodeélisation qui donnent
lieu a différents métissages.

D'un cété, la colonisation
implique une rupture brusque
dans I'évolution des cultures
préexistantes, méme si quelques
unes parviennent a survivre et

a continuer de se développer
parallélement a la culture
imposée ; par ailleurs, la
colonisation amorce un mélange
d'éléments issus de divers
territoires culturels résultant
d'assimilation et d'intégration de
la culture autochtone et de la
culture imposée.

Ibis HERNANDEZ ABASCAL
et Margarita SANCHEZ
PRIETO

Lindépendance du pouvoir colonial n'a
pas toujours signifié la reconnaissance du
patrimoine culturel original. En Amerigue
latine par exemple, les nouvelles nations
qui sont nées au XX siecle faisaient de la
France leur madéle culturel. Ce n'est pas
avant la deuxiéme décade du XX® siécle
que des circonstances historiques ant
instaure un climat propice a la sauvegarde
et a la revalorisation des éléments culturels
indigénes ; qui ant participe, en se liant
avec les langages importés d'Europe, 3
I'tmergence d'un nouveau langage
artistigue en Amerique latine.

Les gouvernements des pays africains
qui ont obtenu leur indépendance plus
récemment, se sont rapidement préoccu-
pés de la sauvegarde et de la protection
des cultures traditionnelles. Dans les
régions d'Asie et du Mayen-Qrient, le
systéme colonial s'est heurté a des civilisa-
tions millénaires et. quoique beaucoup de
leurs expressions culturelles aient disparu,

d'autres ont continug a s'épanouir sans
souffrir de viclentes ruptures et de trauma-
tismes sous la domination coloniale et
apres celleci.

On peut déduire de tout cec que la
peénétration de la culture occidentale, avec
ses modéles et ses parametres, ne s'est pas
manifestée d'une maniére uniforme et
dans les mémes contextes historiques,
dans tous les territoires du Tiers-Monde.
Cependant, elle a introduit partout,
quoigu’en y incluant certaines particulari-
tés selon les régions, des systémes artisti-
ques similaires aux grands courants
modernes occidentaux pour promouvoir
cette vision de ['art, ce qui a ouvert |a voie
a la désignation d'un art international.
Mais il est évident que les créateurs d'un
village africain n‘'ont pas eu le méme
niveau de contact avec I'art europeen et
nord-americain que ceux de Caracas ou de
Buenos Aires, pour ne citer que ceux-la.

La modernisation s'est aussi faite d'une
maniére inégale a lintérieur du Tiers-
Monde. On sait gue lindustrialisation,
I'explosion urbaine et I'expansion d'agents
modernes — l'industrie culturelle, le
tourisme, le marche national et internatio-
nal, entre autres — r'ont pas conduit a des
niveaux de développement équivalents
pour toutes les régions.

Quant a lincidence de la modernite
dans les spheres de la culture, il faut
signaler quelle n'a pas mis un terme a la
survivarnce de toutes formes d'expressions
classées sous le qualificatif de « populai-
res », urbaines/vernaculaires ou populai-
res/traditionnelles. La modernite leur a
induit l'dée du populaire de masse
(connotarnt des lors les deux termes a
I'égard de la diffusion), se référant ainsi a
la capacité de rejoindre des masses, ceci
sans compter le role integrateur de
l'industrie culturelle. C'est ainsi que ces
formes d'expression ont intéresse les
folkloristes, les anthropologues, les
historiens de l'art et les communicateurs.

Sans qu'on puisse parler objectivement
d'autonomie entre les champs de produc-
tion symbolique, et méme si nous admet-
tons leur convergence, Nous sentons ici le
besain de les distinguer pour démontrer
d'autres aspects qui concourent aux
croisements et aux hybridations dans la
société tiers-mondiste.

Partons des cultures populaires et de
leurs manifestations connexes (comme ['art
primitif ou naif] prés de nous, particuliére-
ment en Amérique latine. L'activité de
plusieurs groupes ruraux, communautaires
ou ethnigues satisfait d'abord aux besoins
des couches populaires mais se développe
AUSSI comme une source supplémentaire
de revenus pour remédier au deficit — tant
du producteur gque du consommateur —
dans le contexte du capitalisme dépen-
dant. Les producteurs de coutumes et de
traditions populaires perpetuant leur
activité deviennent des fournisseurs d'un
marche de l'exotisme, des typologies
locales, qui agit parallélement a des
stratégies touristiques. D'autre part. la
croissance des grandes villes et a produc-
tion industrielle ont provoque une seégre-
gation des noyaux de [a culture populaire
rraditionnelle et larrivée de nouveaux
facteurs saciaux avec l'accroissement des
banlieues. Ce processus s'actualise dans
deux directions. Premiérement en faveur
du développement d'une culture urbaine
faite d'un mélange de culture savante et
de populisme, avec des résuitats comme e
kitsch. A travers leurs farmes d'expression,
les majorités populaires ont realise une
assimilation sauvage, banale et dévalori-

sante de liconographie et des formes
rattachees a 'art savant auquel elles n‘ont
pas directement acces,

Deuxiemement, cela a amené linstaura-
ton massive des moyens de diffusion « qui
eveillerent un intérét généralisé et cosmo-
polite »' qui internationalisent les messa-
ges. Le bombardement de la société de
consommation et des medias de masse a
conduit a l'apparition d'une nouvelle
production symbalique gui constitue
maintenant une bonne part de I'environ-
nement tiers-mondiste. Finalement, des
phénomeénes plus récents d'envergure
globalisante ont remodelé les comporte-
ments socioculturels. Lhétérogengite
culturelle dérivée de I'histoire de ces
peuples entre dans une plus grande
complexité avec les migrations,
linterculturalisme et l'internationalisation
Ces « accidents » ont amené les dyna-
miques d'une nouvelle ére, quant aux
oppasitions catégariques telles que

« tradition et modernité », « art savant et
art populaire », « hégémonique et subal-
terne » — pour paraphraser CANCLINI —a
laquelle s'ajoute maintenant la tendance
de nouveaux croisements factuels contra-
dictoires, fruits de 'accentuation des
ineégalités économiques d'un monde
bipolaire, les problémes frontaliers, le
localisme, le nationalisme et la techno-
culture qui amplifie le flux des communica-
tions.

Ainsi, en cette fin du XX~ siécle, l'art
qui se pratique au Tiers-Monde connait
une multiplicité formelle sans précédent
que dedoublent maintenant les emprunts
et les recyclages entre les systémes
esthétiques coexistants. A cette diversité
s'ajoute celle de la diaspora tiers-mondiste
installée dans les pays développés ol la
muiltiplicité des points de vue des créateurs
améne un eclectisme auquel se superpo-
sent les codes et les messages, indépen-
damment de I'univers symbolique repré-
senteé.

Si nous cherchions des dénominateurs
communs pour justifier une opération de
visibilité, nous parlerions d'une volonté
d'affirmation d'une esthétique tiers-
mondiste en marge de la « crise de la
centralité », d'une autoconscience deé-
pouilliée de préjuges de son hybridite,
d'une libération des frontiéres du potentiel-
lement « appropriable », de « I'esthétique
generalisee », comme dit Catherine DAVID
& propos de l'oeuvre de l'artiste iranienne
Chohreh FEYZDJOU.

Méme si beaucoup d'expressions des
différents groupes pourraient s'apparenter
s0Us le concept de populaire, nous ne
prétendons pas les limiter & une nomencla-
ture aussi synthétique, tenant compte des
limites sémantiques du terme et, d'autre
part, parce gue, sauf quelques exceptions,
il s'agit du travail d'artistes professionnels. Il
est preférable alors de parler d’appropria-
tions et d'entrecroisements parce que
# ... l'art ne peut étre inutile et gratuit ».
L'art se produit dans un champ traversé de
réseaux de dependances qui le rattachent
notamment au marché, aux industries
culturelles de meme qu'a ces références
« primitives » et populaires gui sont aussi
une source dinspiration de l'artisanal. Alors
le parallelisme de ['art avec I'artisanat ou
I'art populaire oblige a repenser ses
processus a l'intérieur de |a société
contemporaine, ses distanciations et ses
rapprochements?,



L'action d'appropriation n'est pas
difficile en soi, d'autant plus que la
postmodernite I'érige au rang de mode. La
thése du Chilien Bernardo
SUBERCASSEAUX sur le mode d'appropria-
tion culturelle qui explique I'assimilation
créative et fertile de I'exogéne, s'étend a
l'appropriation « interne » de toutes les
sources qui alimentent la culture tiers-
mondiste. La postmadernité légitimise les
esthétiques régionalistes et préconise
I'appropriation comme méthode.

Nonobstant, avant de nous référer aux
expressions résultant des croisements
mentionneés, nous devons rappeler qu'il
subsiste encore des traditions vivantes qui
ont continué de développer — comme
nous l'avons déja mentionné — en
interaction avec la vie moderne. Leurs
expressions visuelles se sont transformeées &
mesure que les créateurs populaires ont
altéré leurs structures morphaologiques
conventionnelles, en réponse aux exigen-
ces de la vie quotidienne et de lincorpora-
tion de matériaux introduits par la société
moderne,

Komi SOKEMAWOU, sculpteur
togolais, part de la tradition des colons
[sculptures de bois polychromes qui
ridiculisent l'mage du colonisateur) pour
recréer les mythes du vaudou et des
scénes de la vie guotidienne en une
typologie nettement africaine. Pour sa
part, Morgan MUSOROWEMBUDZI,
représentant de la tradition des sculpteurs
Shona du Zimbabwe, continue de sculpter
dans la pierre mais renonce au hiératisme
en la dynamisant avec des thémes
nouveaux. Reprenant une tradition
histarique, Slogo Lucien SERAPHIN
applique des images d'armoiries et de
drapeaux des anciens royaumes du Bénin
sur des morceausx de tissus.

Devant Ia fatale identification de
« locale et de subalterne » entretenue par
le discours hégémonique a I'égard de ces
formes d'expressions, Nous Nous devons
de les valoriser comme porteurs de la
substantialité ancestrale de 'identité de ces
peuples et de l'originalité d'une esthétique
étrangére aux « systématisations automati-
ques de I'académie ».* Si ces productions
intégrent le corps méme des traditions,
d'autres artistes, généralement profession-
nels, synthétisent certains de ces mémes
¢léments dans des langages visuels
occidentaux.

Il est possible d'identifier des aspects
plastiques, des traits, des symboles et des
signes propres aux expressions traditionnel-
les — rattachees ou non & leurs significa-
tions contextuelles — dans des ceuvres
d'une facture contemporaine evidente |
c'est le cas avec la graphie berbére nord
africaine dans I'oeuvre de l'artiste algérien
Denis MARTINEZ. En plus de cette forme
d'appropriation qui se vérifie au niveau des
références visuelles, les artistes recréent
souvent des conceptions qui tirent leur
caractére éthique, religieux ou philosophi-
que de la cosmogonie de communauteés
ou de peuples détermings.

Li¢ & la présence de la culture popu-
laire traditionnel, le vernaculaire et le kitsch
en particulier offrent des ressources,
images et des formes qui présentent de
multiples propositions conceptuelles.
Certains artistes revendiquent l'ordinaire, le
populacier, le festif et d'autres aspects
considérés dans les limites du banal, du
mauvais godt et du bas de gamme. En ce
sens, l'artiste Andrea ECHEVERRI part de
limagerie de la vie des saints colombiens
dans des ceuvres qui valorisent la fonction-
nalité de 'objet et s'inscrivent dans

I'univers domestique kitsch latin. Avec la
méme intention, |a Brésilienne Sandra
TUCCI et la Colombienne Ofelia
RODRIGUEZ incorparent dans les galeries
des objets de recyclage et des procédes
provenant de l'artisanat et des « arts
mineurs » traditionnellement exclus de la
grande Histoire de I'Art. En utilisant |a
sacralité transcendante de certaines
techniques manuelles typiques au contexte
scolaire et a la domesticité, Rosana
FUERTES d'Argentine intraduit des charges
et des densites subtiles et incongrues dans
limaginaire politique, histarique, sportif et
publicitaire qui s'éloignent de la supposee
légereté de ce type de kitsch.

Drautres propositions mettent en
évidence des intentions révisionnistes et
désacralisantes de mythes, archétypes,
rhétoriques et rites avec lesquels s'est
construite une identité mal comprise. Le
Mexicain Javier de la GARZA, avec les
maoyens qu'offre le kitsch parodique,
reproduit les images du Chacmool et des
Atlantes de Tula qui « __.ont &té élus et
élevés au rang d'icdne natianal |...) et
figurent dans toutes les brochures, dans
toutes les annonces de toutes les agences
de voyages, compagnies d'aviation et
chaines hoteligres |[...). Il se situe a cheval
entre ce qui est proprement kitsch
{neomexicanistal et la critique acide autour
de ces signes d'identité »*. L'observation
apporte des nuances au discours quand |l
implique le quotidien. On passe des
réflexions critiques autour de la manipula-
tion de ldiosyncrasie & 'humour tranguille
des scénes populaires de la Costaricaine
Leda ASTORGA aux prototypes « de la rue »
de I'Argentin Tulio ROMANO au traitement
ludigue des objets du quotidien dans le
travail du Paraguayen Felicia CENTURION.

Certains personnages largement
« mediatisés » exercent une fascination
pour les créateurs. Le comigque, les bandes
dessinées comme Pato Donald et Bart
Simpson offrent la possibilité d'émettre des
commentaires et des jugements d'aspects
sur des registres divers comme |a réalité
sociale, la relativite de I'original et de la
reproduction et la substitution des archéty-
pes traditionnels par de nouvelles idoles
qui véhiculent des valeurs fausses et des
comportements qui procédent du cinéma,
de la télévision et des feuilletons. Diverses
démarches illustrent cette situation. Les
ceuvres de Ruben ORTIZ se référent a
l'invasion des symboles de la sociéteé de
consommation dans liconographie
populaire, traditionnelle et religieuse
mexicaine ; celles de Trigo PIULA, artiste
congolais, font allusion 4 Ia transformation
du mythe dans la société africaine avec
I'arrivée des nouvelles aspirations ratta-
chées & la publicité, et dans les installations
de Nadin OSPINA, aux dires de Javier GIL :
« ..la magnifique image d'un Simpson
précolombien permet de faire un paralléle
entre le callectionneur d'originaux et le
collectionneur d'images de masse. »

En reintroduisant dans la production
culturelle des objets et des mécanismes qui
n'appartiennent pas au monde de [‘art, les
artistes s'approprient et recyclent les codes
el les messages associés au marché, Les
biens de consommation vénérés dans
l'univers médiatique sont traités ironigue-
ment par Luiz et Ernesta BARRAO, (tous
deux du Brésil) dans une difficile position
de nouveaux idoles artificiels. Dans
certains cas, les artefacts se transforment

en ceuvres d'art sous la main de |'artiste !
dans d'autres, la représentation établit un
dialogue ou un contrepoint avec les
formes consacrées par les styles de
I'nistoire de l'art.

Tandis que les objets de consomma-
tion accédent aux galeries d'art, les ceuvres
d'art obtiennent une place sur le marche,
Dans la réflexion autour de f'art et de sa
condition commerciale, les artistes repro-
duisent, sous forme de parodie, les
mécanismes de techniques de marché et
de la publicité. Ainsi, I'artiste Chohreh
FEYZDJOU convertit son espace d'exhibi-
tion en un magasin, Marcelo CIPIS en
corporation et Juan Andrés POSADA
JARAMILLO en comptoir promotionnel.

Le code barres a été trés employeé.
Porteur de multiples significations — prix,
margue, lieu de fabrication, détenteur de
qualité — il s'est apposé a d'autres images
foriginales ou reproduites) sélectionnées
préalablement par I'artiste pour démontrer
tout ce gui s'est hissé au rang du marché
depuis les croyances religieuses jusqu’au
patrimoine culturel. Quand I'Argentin
Marcelo BOULLOSA emploie ce code,

# ...il semble dire que méme ses tableaux
doivent passer par le marché et étre
marqueés par ses traces. |l semble aussi
dialoguer avec lu-méme — non sans
ircnie — sur les passibilités d’autonomie
artistique dans une société de masses.® »
Pour sa part, le Groupe Agri-culturel
emploie le code barres pour se référer au
marketing muséologique, le superposant
aux images artistiques Consacrées repro-
duites sur les cartes postales, calendriers et
souvenirs touristiques.

Comme on peut le voir, I'appropriation
atteint des magnitudes insoupgonnées,
quoigque nous ayons deja affirmeé que cette
action ne se limite pas seulement & une
mode ; les créateurs tiers-mondistes la
pratiquent comme méthode inhérente a
une conscience culturelle hybride, ouverte
a des codes et opérations socio-perceptives
multiples.

Si auparavant, les entrecroisements se
limitaient a expliquer notre identité
transculturelle et notre contemporanéité
artistique, maintenant, rattachés aux
phénoménes d'appropriation, ils apparais-
sent comme un theme intentionnel de
productions et de projets curatoriaux.

Le plus significatif est que le phénomeéne
est devenu en luFméme un cliché
d'actualité qui, avec le multiculturalisme,
inteégre le discours global de |a critique et
pénétre, avec I'ceuvre de guelques artistes,
dans les circuits « mainstream », =

' MOSQUERA, Gerardo. El disero se definid en
Octubre. Ciudad de La Habana, Editorial Arte
y Literatura, 1989, p.35.

 Garcia Cancini, Néstor. Culturas hibridas.
Estrategias para entrar y salir de la
moderndad. México D.F, Editorial Grijalbo,
SA de CV, 1990, p.226.

*Camara, Ery. Enigmas de la encrucijada . luz
g [ e

africang. Atlantica Internaciongl. Ls palmas de
Gran Canaria, N° 5, julio 1993, p.14.

* Deroise, Olivier. Javier de la Garza : fusiones,
En catdlogo de la esposicidn Javier de [a
Garza, Galerla DMR, Mexico D.F, enero de
1993, s.p.

“ Katzenstein, Inés. Marcello Boulgsa. Las
margenes de |3 pintura, En catdlogo de la
espocision Boulgsa, Galerla Jacques Martinez
Arte Contemporaneo. noviembre 1992, s.p.




