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L’avenement de I'art naif en Haiti. La portée instauratrice d’un

jugement esthétique

Célius, Université Laval

Abstract

A number of scholars have sought to explain the emergence of naive
art in Haiti. They have put forth a range of factors: historical, socio-
logical, and anthropological. A brief analysis of the main arguments
advanced reveals that these explanatory models are far from satisfac-
tory. The argument defended here is that the naive art movement in

1—/avenement de l'art naif en Haiti pose, selon André

Malraux, une véritable énigme. « Car I'’Afrique qui [...] inspire
évidemment [les peintres haitiens] [...] n’a pas de peinture. >/
On voit ainsi surgir « le premier peuple de peintres - dans la
seule race qui ait toujours dédaigné la peinture »2. Pourtant,
c’est I'Afrique qui livre, selon Jean-Marie Drot, interlocuteur de
Malraux, la solution de I’énigme. Celle-ci résiderait dans le fait
que les Haitiens auraient « sauvegardé en eux le don de
I'Afrique-mére »3. Tout s’explique par la « continuité » de ce
peuple de I'Afrique a Haiti, par la « sauvegarde, tout au long des
siécles, d’une identité profonde » grace au maintien de « cet
ensemble des MYTHOLOGIES AFRICAINES » que rien n’a
pu effacerd. Cette idée de continuité avait été posée comme
fondement explicatif de I'avenement de I'art naif en Haiti bien
avant Jean-Marie Drot par d’autres auteurs. Selden Rodman
par exemple. Eui, cependant, a cherché a fonder sa proposition
sur ce qu’il considére comme des traces matérielles de I’héritage
africain, a savoir des décorations de parois de maisons paysannes
et de hounfé (lieux de culte vodou)5. Il en vient a concevoir le
mouvement pictural développé a partir des années 1940 comme
la « Renaissance » de pratiques artistiques héritées d'Afrique;
pratiques qui, loin d’avoir totalement disparu, auraient survécu
mais dans le refoulement6. Albert Mangonés admet plutdt la
permanence d' « un sens plastique » légué par les ancétres afri-
cains7 ; mais pour lui d’autres facteurs entrent en ligne de compte:
il évoque « le mélange culturel » et surtout la conquéte de la
liberté politique, I'indépendance de 18048. Pour PhilippeThoby-
Marcelin et Michel-Philippe Lercbours aussi, I’héritage africain,
notamment a travers le vodou, en dépit de son importance,
n’explique pas tout. Eux, qui mettent I'accent sur 'autonomie
de la culture haitienne, rattachent I’art naif a une tradition de
production picturale « populaire » qui remonterait au XI1Xe sié-
cle9. Cette forme de création ayant toujours existé, sans étre
valorisée, il a fallu que les conditions soient réunies pour quelle
puisse connaitre un développement prodigieux aprés la seconde
guerre mondiale. Cette proposition, qui s’inscrit dans une dé-
marche de construction historique globale, a le mérite de signa-
ler les limites d’une these répandue selon laquelle la société
haitienne n’aurait aucune tradition artistique jusqu’aux années
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Haiti began when an outside curator assigned aesthetic value to the
work of a naive painter. This aesthetic judgement created a concep-
tual foundation upon which the new movement would be based,
initiating a process of institutionalization and collective organization,
and giving the painters a new sense of identity.

1940. Mais elle n’épuise pas I’explication de I’émergence de I'art
naif en Haiti. Et peut-étre ne prend-elle pas suffisamment en
compte toute la dimension événementielle de cette apparition
en l'inscrivant, comme la thése africaniste d’ailleurs, dans une
perspective « continuiste ».

Certes les facteurs conjoncturels ont retenu I'attention des
différents auteurs. Michel-Philippe Lerebours, par exemple, a
fait ressortir I'importance du climat général qui a régné apres la
guerre de 1939-1945 ainsi que, sur le plan interne, le role de
I’échec de la campagne antisuperstitieuse menée par les autori-
tés politiques et religieuses entre 1939 et 1942. Drailleurs la
conjoncture politique d’Haiti est considérée par René Depestre
comme le facteur explicatif essentiel: il établit une relation de
cause a effet entre le mouvement sociopolitique qui a conduit a
la chute du président Elie Lescot en 1946 et I’lavénement de I'art
naifdans le pays. Evaluant I'influence du mouvement politique
sur le plan culturel, il s’est étendu sur la littérature avant d’affir-
mer: « la peinture haitienne y trouva aussi un climat favorable a
son épanouissement »10. L’explication parait, a premiere vue,
soutenable. Mais la mise en lumiere des rapports entretenus par
le Centre d’art (ou a débuté la promotion de I'art naif) avec les
pouvoirs institués, les réponses de ses membres aux troubles de
1946 et surtout le décalage (si minime soit-il) entre le moment
de déclenchement respectif de I'un et I'autre mouvement, poli-
tique et artistique, ne permettent pas de conclure a une détermi-
nation du second par le premierll

D’une maniere générale, le contexte politique est moins
évoqué que l'explication par le tourisme et les visées mercanti-
les. André Breton déja, dans le texte (daté de 1947) qu’il consa-
cre a Hector Hyppolite, soutient que lors de son passage en
Haiti (4 décembre 1945-17 ou 18 février 1946) toute préoccu-
pation lucrative n’était pas absente de la promotion de Il'art
naifl2. Max Pinchinat, en 1949, souligne que « le marché est
bon du cété de I'instinct »13. En 1955, Jacques Gabriel accuse
Dewitt Peters, le directeur du Centre d’art, d’enfermer les créa-
teurs d’art naif dans une logique de production qui répond
surtout au goQt des touristesl4. En 1992 encore, Gérald Alexis
affirme: « C’était une peinture créée pour I'étranger »15. Accep-
tant cette idée persistante, James Clifford (1988) prend « la
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peinture primitive haitienne » comme un trés bon exemple pour
démontrer le fonctionnement de ce qu’il appelle la « machine a
fabriquer l'authenticité ». 1l explique que cette forme de pro-
duction est prise dans le « systéme art-culture » qui lui fait
perdre « les stigmates de I'inauthenticité commerciale moderne »
en l'insérant « complétement [...] dans le circuit art-culture »16.

En fait, en ce qui concerne Haiti, I'art naif a suivi le
parcours inverse de I'itinéraire congu par Clifford. Il ne doit pas
son apparition au phénomeéne touristique. Soutenir ce point de
vue c’est confondre I'événement fondateur avec le développe-
ment du mouvement artistique. La promotion du tourisme est
dans l'ordre des préoccupations depuis la premiére moitié du
XXe sieclel?, cependant la phase de développement touristique
a laquelle on associe généralement l'art naif, a laquelle il est
effectivement associé, démarre véritablement dans le pays a
partir de 1950, avec I'exposition internationale organisée a I’oc-
casion de la célébration du bicentenaire de Port-au-Prince. A
cette date, la promotion de I'art naif a déja commencé; elle
prend un tournant décisif avec I'inauguration, en 1951, du
décor mural de la cathédrale épiscopale de Port-au-Prince (fig.
1). L’accroissement du flux touristique dans les décennies qui
suivent devient alors le moteur de I'expansion de I'art naif. 1l en
est résulté un phénomene de production de masse, développe-
ment qui n’explique en rien I’éclosion du mouvement artisti-
que. En décembre 1946, Robert Baussan, qui venait de participer
a titre de Délégué a la Conférence intercaraibéenne de tourisme,
signe un article dans Studio No 3, le bulletin du Centre d’art,
dans lequel il plaide pour la mise en place d’une véritable
politique touristique dans le pays et indique les voies a emprun-
ter. Le titre de I'article, « Du tourisme et de I'évolution des
arts », pourrait induire en erreur. L’auteur n’évoque « I'art » que
dans son dernier paragraphe et en ces termes: « Du point de vue
économique le Tourisme doit étre considéré comme une exploi-
tation importante appelée a jouer un tres grand role dans I'ave-
nir de I’évolution de notre pays. Et I'Art Haitien aura I’occasion
de trouver un souffle nouveau, une grande bouffée d’air frais
qui le stimulera et lui permettra de mieux fixer I'Avenir. »18

Le propos est sans équivoque. Quand ce texte parait, la
question de I'art naifest déja a I'ordre du jour; elle est posée vers
1945. Et le principe de la promotion de ce type d’art est
définitivement acquis fin 1946-début 1947; en tout cas il est
confirmé par le directeur du Centre dans un article paru dans le
numéro de janvier 1947 de Harper$ Bazaar. Selon Raymond
Lavenalet, Peters s’est finalement laissé convaincre lorsque « Al-
bert Mangoneés parla de la popularité de Grandma Moses et du
prix quelle vendait ses tableaux »19. Mais Peters n’a pas immé-
diatement adhéré a la proposition de promouvoir I'art naif. 1l
manifeste encore ses réticences dans son article de présentation
du premier numéro de Studio No 320, alors que dans ce méme
numéro on peut lire ceci: « Nous avons appris que les oeuvres de
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POISSON se vendent jusqu’a 115 dollars aux Etats-Unis, et
méme que la direction de la AMERICAN BRITISH ART
CENTER se propose d’en augmenter les prix. C’est la un beau
succes dont nous félicitons le Membre LOUVERTURE POIS-
SON »21. Le succés commercial n’est donc pas le seul facteur
qui explique le retournement de Peters. Et il y a lieu d’apporter
encore guelques nuances a ce parametre commercial. Maurice
Borno, président du Conseil d’administration du Centre, dans
un discours tenu a I'occasion du troisieme anniversaire de I'éta-
blissement, dresse le bilan qui suit: « De 1945 a ce jour, 40
expositions d’Art pictural a Port-au-Prince, dont une de Sculp-
ture, 2 expositions au Cap-Haitien, une aux Etats-Unis et une a
Paris. Résultat, 182 oeuvres haitiennes vendues en Haiti a des
Haitiens et 15 toiles signées de peintres populaires haitiens,
vendues dans les salons de I’American British Art Center, a New
York. Soit un total de 197 peintures. »22 Le partage du marché
est déja nettement dessiné, mais en avril ou mai 1947, on ne
peut pas encore parler de vente massive des oeuvres des artistes
« populaires ». La préférence des acheteurs étrangers pour leur
art n’est pas négligeable, cependant elle n’explique pas tout. Le
marché provoquera une augmentation massive de la produc-
tion, mais I'avénement de I'art naif en Haiti est d0 avant tout a
une incidence esthétique.

Populaire, primitif ou naif?

Plusieurs vocables sont employés, dans la discussion qui précede,
pour désigner le méme type de production plastique: naif, popu-
laire, primitif. Nous adoptons le qualificatif de « naif» qui n’est
donc pas admis de tous les chercheurs. Dans sa thése de doctorat,
Theresa Jontyle Robinson défend I'épithéte « populaire », selon
elle la plus adéquate23. Michel-Philippe Lerebours, principale
figure haitienne de I'histoire de I'art, lui, préfére I'appellation « art
primitif». Sa proposition, formulée dés 195524 et précisée en
1980/198925, est souvent reprise. Elle I'a été pour des expositions
récentes, comme celle tenue a la Halle Saint Pierre, a Paris, du 20
mars au 30 juin 2000 sous le titre Haiti: anges et démons 1945-
200026. Lerebours s’est longuement expliqué sur le choix de ce
qualificatif, avant de conclure, avec une grande prudence:

Appliqué a une branche de la peinture haitienne, le terme
primitif parait se justifier difficilement. 1l n’est cependant pas
aisé de trouver dans le vocabulaire esthétique un qualificatif
qui pourrait la caractériser de fagon plus adéquate; ni naive, ni
populaire, ni méme instinctive, car elle est quelque chose de
tout cela et quelque chose aussi en dehors de tout cela. Imposé
[sic] par le temps, malgré son impropriété et son imprécision,
I'épithéte primitif semble étre définitivement lié [sic] a la
peinture haitienne. Le mieux serait donc de le [sic] garder
mais en évitant de nous illusionner sur son contenu réel.27



Célius / L'avénement de I'art naif en Haiti. La portée instauratrice d’un jugement esthétique

Figure 1. Rigaud Benoit, Nativité (& gauche), Philomé Obin, Crucifixion (au centre), Castera Bazile, Ascension (& droite), 1949—1951, peinture murale & tempera, abside
de la Cathédrale de la Sainte Trinité, Port-au-Prince (crédit photographique: I'auteur).

%}Zi}’%% -

49



RACAR / XXIX, 1-2 / 2004

Lerebours insiste, avec raison, sur ce qui spécifie le mouve-
ment artistique d’Haiti et souligne combien les notions établies
ne permettent pas d’en rendre parfaitement compte. Mais il
n’est pas sdr, comme il I'affirme, que le qualificatif de « primi-
tif» soit « définitivement lié & la peinture haitienne », au sens
ou il serait (du moins parce qu’il serait) le plus utilisé dans le
discours tenu sur I'art d’Haiti. Cette épithéte avait été avancée
deés I'apparition du mouvement, mais elle n’était pas la seule.
On parlait indifféremment de populaire, de primitif et de naif.
Et cela n’est pas propre au discours sur Haliti; cette incertitude
dans le vocabulaire s’observe chez des auteurs traitant de ce
genre de création en France et aux Etats-Unis, & la méme
époque, au début des années quarante du XXe siecle. C’est que
I'appellation « art naif» a mis du temps a triompher de tant
d’autres avancées pour désigner le phénomene. Certes Lerebours
soutient que ce qu’il appelle la peinture « primitive » haitienne
ne présente pas des caractéristiques identiques aux productions
désignées ailleurs sous le méme vocable. Il n’empéche que I'un
des principaux critéres sur lequel il se fonde pour distinguer les
« primitifs haitiens » des « non primitifs » le place dans le méme
courant de pensée duquel il tente de se démarquer. Son premier
facteur discriminant est la spontanéité, critére tout aussi essen-
tiel pour nombre d’exégetes de I'art naifet qui est aussi associé
au primitif et au populaire.

L'art naif, I'art primitif, I’art populaire seraient des arts par
excellence de la spontanéité. Il y a longtemps déja qu’une telle
proposition a paru contestable et, de fait, a été contestée. Un
exemple parmi tant d’autres: I’historien de I'art italien Ranuccio
Branchi Bandinelli rappelait, en 1969, que « le concept d' art
populaire’ fut introduit par la critique de I’époque romantique
qui, partant de la littérature, suppose une spontanéité collective
ou individuelle, par I'intermédiaire de laquelle s’exprime sin-
cérement d’ame populaire’ ». Il ajoutait: « cette ‘ame’ était, en
réalité, une abstraction critique et non une réalité historique »28.
La démarche de Lerebours étant fondée sur cette acception de la
spontanéité elle tombe sous le coup des critiques quelle suscite.
L’essentiel ici est de voir que, en dépit de toutes les précautions
prises, en dépit des nuances qui la caractérisent, I'approche de
Lerebours se place dans un cadre de pensée relativement large.
Et c’est a cette hauteur qu’il convient de poser le probleme qui
nous préoccupe. On peut alors comprendre pourquoi le qualifi-
catif de « primitif» est inadéquat. Parce qu’il maintient, aprés
que le terme « naif» ait été accepté, certaines confusions et ne
permet pas de bien saisir le moment fondateur du mouvement
artistique d’Haiti.

Nous parlons et parlerons d’art naif en Haiti plutdt que
d’art primitif. D’art naif en Haiti plutdét que d’art naif haitien,
au sens ou nous ne nous préoccuperons pas de chercher a
prouver avant toute chose « I'haitianité » de ce type d’art. Une
telle préoccupation, qui n’est pas dénuée d’intérét (et qui,
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dailleurs, est au centre de la démarche des principaux auteurs
qui ont jusque la écrit sur la création plastique d’Haiti)29, a
toutefois porté certains auteurs a affirmer qu’il n’existe aucun
lien entre I'art naif d’Haiti et tout autre mouvement artistique
du méme nom qu’on peut rencontrer ailleurs. Ce point de vue
parait insoutenable. Pire, il ne facilite pas la compréhension de
I’émergence du phénomeéne en Haiti.

Si I'art naif d’Haiti a ses caractéristiques propres, il ne
participe pas moins du courant mondial d’art naif, auquel il se
rattache par les conditions méme de son apparition. Deés lors, il
est difficile de se satisfaire d’hypothéses prenant en compte
uniquement le cas haitien; ou du moins, il est difficile de faire
I’économie d’une hypothése de portée générale sur I'existence
méme du courant mondial d’art naif. Notre proposition est la
suivante: le courant d’art naif n’a été possible que dans un
cadre conceptuel bien défini, celui du primitivisme. C’est ce
cadre qui permet de circonscrire et de caractériser le moment
fondateur du mouvement naif d’Haiti et d’en comprendre les
implications.

Nous avons dit précédemment que I'appellation « art naif»
a mis du temps a s'imposer. Elle a été défendue notamment par
Anatole Jakovsky et Oto Bihalji-Merin. Leurs études des années
cinquante et soixante ont été déterminantes30. En 1956 encore,
Jakovsky estimait nécessaire de critiquer les multiples appella-
tions encore en usage, de combattre la connotation péjorative
attribuée au mot naiF1l Et en 1964, Jean Cassou observe qu’en
dépit de multiples controverses qu’il a pu soulever le terme est
définitivement adopté32.

Mais tout a commencé vers la fin du XIXe siécle et au début
du XXe. Et plusieurs auteurs I'ont dit, « L’art naif [...] découle a
I’évidence d’une conception occidentale »33. On admet généra-
lement que tout a débuté avec la révélation, en France, d’Henri
Rousseau dit le douanier. Christian Delacampagne souligne que
«le mouvement démarre des 1911, d’une part avec I'impor-
tante rétrospective que consacre & Rousseau, un an aprés sa
mort, le Salon des Indépendants, d’autre part avec la premiere
monographie que rédige sur son oeuvre le marchand et critique
allemand Wilhem Uhde »34. Guillaume Apollinaire célebre alors
le triomphe d’Henri Rousseau dans son compte rendu du Sa-
lon35. A I'occasion du Salon de 1912, il dégage « les nouvelles
tendances des arts plastiques » :
de L'Intransigeant, la tendance Friesz-Dufy, la tendance Valloton,
la tendance Douanier Rousseau et la tendance Matisse [...] »36.

« Il'y a, indique-t-il aux lecteurs

En 1912, Apollinaire constate qu’il existe une tendance
Rousseau. En 1913, il observe qu’a la suite du succés de cet
artiste, dans « tous les pays », on se met a « rechercher les
peintures populaires, les peintres populaires ». Un mouvement
démarre donc, impulsé par certaines personnalités du monde
culturel, artistes, critiques d’art, mais aussi galeristes. Un pro-
cessus d’institutionnalisation est alors en cours, ou un courant
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artistique est en train d’étre défini avec ses artistes, son discours
et ses réseaux de distribution. Comment définit-on ce genre ?
Un art produit par des gens en dehors du monde de I'art (ou ce
qui est congu comme tel), de ce fait, compris comme un art peu
ou pas codifié, indemne de toute culture artistique; par rapport
a la tradition académique européenne, un art techniquement
maladroit, pergu comme I’enfance de I'art; et puisque les artistes
qui ont été promus proviennent généralement d’'un milieu dit
populaire, cela renforce I'idée d’un art originel, vraiment authen-
tique, selon la conception que I'on se faisait du « peuple », du
« populaire » ; ce serait un art de I'innocence, de I'inculture.

Au mois de mars 1912, Apollinaire invite les visiteurs du
Salon des Indépendants a apprendre a apprécier les oeuvres des
« autodidactes » de la « tendance Rousseau ». Il leur précise: « il
faut aimer ces peintres charmants, mais sans les confondre avec
celles des maitres, car ceux-ci savent ce qu’ils font »37. Cette
opposition culture/inculture, ingénuité/savoir qui correspond a
la dichotomie naif/moderne restera au coeur du discours qui se
développera par la suite. Certains défenseurs de I'art naif la
reprendront pour combattre I’art moderne. Mais force est de
reconnaitre qu’en fin de compte, I'art naif est promu au mo-
ment ou s’affirme cet art dit moderne et que cette promotion est
faite précisément par les principaux représentants de cette mo-
dernité. C’est parce que ce type d’art correspondait a leur dé-
marche de contestation de la tradition académique héritée de la
Renaissance qu’ils ont entrepris de le valoriser. Mais cette dé-
marche se fonde sur une donnée fondamentale, constitutive de
cette modernité: le primitivisme.

Primitivisme et art naif

Le primitivisme est un phénomeéne fort complexe qui a déja fait
I'objet de beaucoup d’études. Cette complexité est telle que
certains auteurs estiment qu’il est plus convenable d’employer le
vocable au pluriel. Il n’y aurait pas le ou un primitivisme mais
des primitivismes38. De plus, il existerait quelques difficultés a
situer historiguement le phénomene. Philippe Dagcn insiste sur
le fait que le primitivisme n’est pas le fait des avant-gardes du
début du XXe siécle, mais qu’il s’est déja constitué en un vérita-
ble mouvement assumé dés la deuxiéme moitié du XIXe siécle39.
Cependant, il est possible de remonter encore plus loin. Le
primitivisme serait méme une constante du discours sur I'art.
Non seulement le mythe sur lequel il se fonde remonte a I’Anti-
quité gréco-romaine, il est objet de débat dans la rhétorique
antique40. Ernst Gombrich, qui a analysé ce débat, montre
comment il a été repris et maintenu de Giorgio Vasari aux
préromantiques en passant par Johann Joachim Winckelmann,
avant d’étre transmis aux avant-gardes du début du XXe siécle
par les romantiques4l. Il n’empéche qu’il est nécessaire de dis-
tinguer les différentes temporalités du primitivisme.
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La question primitive, telle quelle est explicitement formu-
lée depuis au moins la deuxiéme moitié du XIXe siecle, est une
maniere d’appréhender la dialectique du soi et I'autre. Au fon-
dement de la conception de ce modele épistémologique, il y a
d’une part la rencontre des Européens avec d’autres peuples, les
formes prises par cette rencontre et la position qu’y occupent les
Européens; d’autre part, il y a I'affirmation, au sein méme de
I’'Europe, d’une discipline, I'anthropologie, chargée de penser
I'’Autre, I'altérité42. La maniére dont I’Europe construit sa repré-
sentation de I'Autre, en dépit de constantes repérables, n’est pas
linéaire et homogéne. Il est utile d’étre sensible & certaines
nuances pour éviter de tout fondre dans le primitivisme.

S’il est courant de rencontrer I'emploi interchangeable des
notions de « sauvage » et de « primitif», il n’est pas inutile de
rappeler que le premier terme est employé jusqu’au XVIlle siécle
et que la substitution s’est faite au XIXe. Il faut aussi noter que
I'usage du terme primitif ne renvoyait pas & une méme accep-
tion, une méme perception de ce qui a été ainsi désigné. Dans
une perspective créationniste, le terme n’a pas les mémes impli-
cations que dans une optique évolutionniste. De méme son
incidence dans une conception monogéniste de la descendance
humaine n’est pas la méme que dans une vision polygéniste.

Le créationnisme tend a placer tous les hommes sur un
méme pied d’égalité, en tant que fils de Dieu. La conception
polygéniste envisage un écart difficile a combler entre les
groupes humains. Aussi rend-elle inconcevable un état primitif
par lequel est passé le non primitif. Ce que permet I'évolution-
nisme monogéniste. C’est donc a partir de cette conception qu’a
pu étre congu un primitif, non européen, témoin vivant des
premiers ages de I’humanité. Ainsi au cours de cette période
généralement considérée comme I'age de I'histoire, I’anthropo-
logie construit une notion dont la valeur paradigmatique se
mesure en considérant les diverses disciplines qui en ont fait
usage. Citons I'histoire43, I'archéologie44, la paléontologie45, la
psychanalyse46, la sociologie47, la linguistique48, I’esthétique et
I'histoire de I'art.

Il est évident que cette propagation de la notion ne s’est pas
faite sans discussions, sans interrogations, sans confusions et
tentatives de clarification et surtout sans extension. |l apparait
que le primitif, en fin de compte, n’est pas uniquement le non
européen, I’écart qui le définit n’est pas uniquement spatial, il
est aussi social. Le primitif n’est pas seulement lointain: il est
aussi proche. C’est ainsi que Paul Sébillot, par exemple, parle de
« primitifs, européens ou sauvages »49. La figure du primitif
s’étend aussi a I'enfant et au névrosés0. L’'image multiforme du
primitif n’est pas admise sans réserves, sans remise en cause, il
n’empéche quelle a perduré et que c’est a elle gqu’il faut se référer
pour comprendre le primitivisme dans I'art, dans la deuxieme
moitié du XIXe siécle et la premiere moitié du XXe. Ce primiti-
visme consiste donc en la croyance a I'existence de ces « formes
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premieres » et les érige en modele ou croit y trouver « des
solutions aux problémes posés par les sociétés modernes»51.
Deux choses importent ici: la figure du primitif et ses modes de
valorisation. La se trouve une différence essentielle, en ce qui
concerne les arts plastiques, par rapport a quelque primitivisme
antérieur.

L’anthropologie joue donc un réle fondamental dans le
primitivisme de la deuxieme moitié du XIXe siecle et de la
premiéere moitié du XXe. Ce r6le ne tient pas uniquement en ce
quelle a rendu disponibles des ceuvres non européennes, elle
véhicule aussi un certain discours dont se sont appropriés les
artistes de I'avant-garde historique. Ces artistes se référaient a ce
discours pour renouveler une question, sinon permanente, au
moins récurrente, dans la réflexion sur I'art en Europe. De plus,
la figure du primitif est multiforme, comme on I'a vu. Les
références sont si multiples que les chercheurs ont fini par
relever le paradoxe d’une quéte d’origine fondée en fin de
compte sur I’éclectisme52. Ce qui est fondamental pour I'uni-
vers de la création plastique, c’est I'élargissement de I’'horizon
des objets de référence. Les objets des sociétés non européennes,
les objets archéologiques, mais aussi les arts populaires des
sociétés européennes53 de plus en plus étudiées a partir de la
deuxieme moitié du XIXe siecle. Ainsi le primitivisme, en ma-
tiere de création plastique, ne se limitera pas a considérer ces
formes d’expression uniquement comme sources, il les valorise.
C’est dans ce contexte qu’émerge I'art naif.

C’est en ce sens que, contrairement a I'idée longtemps
véhiculée selon laquelle I'art naif serait de tous les temps, nous
soutenons qu’il participe plutét de I'histoire plus ou moins
récente. L'art naif, comme d’autres courants, implique tout un
ensemble de parameétres qui lui sont constitutifs, qui le définis-
sent en tant que phénomeéne historique et sociologique. Ce type
d’art suppose des techniques de création, des formes de dis-
cours, des réseaux de distribution, des rapports spécifiques aux
autres pratiques artistiques. En vertu de ces considérations, il
s’agit d’'un phénomeéne daté. Si son début est marqué par la
révélation de quelques artistes, il est devenu trés vite un courant
a part entiére avec ses critéres, ses codes, son systeme d’évalua-
tion. Ce courant a pu se constituer sous I'impulsion du primiti-
visme tel qu’il a été mis en ceuvre par les artistes de I’avant-garde
européenne. L’art naif participe ainsi de cet Autre, aux multiples
visages, que suppose le primitivisme. Nous comprenons mieux
la dichotomie art naif/art moderne. Défini comme art autre,
I’art naif ne saurait participer de la modernité. C’est le discours
de la modernité sur elle-méme qui exclut de son auto-représen-
tation une altérité (une des altérités) quelle s’est construite et
qui lui est constitutive. Il convient des lors de considérer la
modernité artistique dans ses multiples mouvances auxquelles
participe le courant naif.

C’est donc du procés moderniste d’invention d’une altérité
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primitive que résulte I'’émergence de I'art naif Certes I'adjectif
est dans le vocabulaire de I'esthétique, au moins, depuis la
deuxieme moitié du XVIlle siécle54. Mieux, toute la doctrine de
I'art naifest déja formulée par Schiller dans Poésie naive etpoésie
sentimentale (1793-1800). Dans cet ouvrage de grande posté-
rit¢ qui, de l'avis méme de Goethe, serait a l'origine de la
distinction entre classicisme et romantisme55, si I'auteur traite
de la poésie, il estime que son approche est extensible aux
« beaux-arts »56. La naiveté est rapportée a I'instinct, a la na-
ture, a la spontanéité, a l'unité, a la simplicité, a I'’enfance, a
I'antiquité, « aux peuples en enfance »57, a la « pure innocence ».
La naiveté procure I'impression de gaieté, de pureté et de calme.
La dichotomie est déja la: a la « poésie naive » s'oppose la « poé-
sie sentimentale » ou regne la raison, le calcul, I' « Idéalité »,
« les Intuitions spirituelles » plutdét que les « Intuitions sensibles
immédiates ». Certes, ici le modeéle de la poésie naive est trouvé
chez les Grecs. Mais il est significatif que Schiller, tout en
distinguant deux catégories de poésie, la naive et la sentimen-
tale, ne rejette pas, en fin de compte, la classification tradition-
nelle des genres poétiques. Il recule devant une distinction
fondée sur la distance temporelle. Sur ce point, cette note est
particulierement éclairante:

Il n'est peut-étre pas superflu de rappeler que si les poétes
modernes sont ici opposés aux anciens, il faut entendre qu’ils
le sont moins par la différence des temps que par la diffé-
rence de leurs maniéres. Dans les temps modernes aussi et
méme a I’époque contemporaine, nous avons des poésies
naives de toutes les catégories, méme si elles n’appartiennent
plus a une espéce tout a fait pure; et parmi les anciens poétes
latins ou méme grecs, les poétes sentimentaux ne manquent
pas. Non seulement chez le méme poéte, mais méme dans la
méme ceuvre on rencontre souvent les deux genres réunis,
par exemple dans les Souffrances de Werther, et des produc-
tions de cette sorte feront toujours un fort grand effet.58

La naiveté est encore une catégorie esthétique générale. Il
faut attendre le XIXe siecle finissant et le XXe pour que I'adjectif
naif en vienne a désigner une forme d’art spécifique, avec, bien
shr, tous les malentendus que cela suppose59. Ainsi I'art naif
doit son existence au primitivisme, tel qu’il s’est développé a
partir de la deuxiéme moitié du XIXe siécle. Et 'avénement de
ce type d’art en Haiti en résulte tout aussi bien. Il reste a
démontrer comme cela s’est produit.

La parole instauratrice de José Gomez Sicre
Rappelons que le Centre d’art est inauguré a Port-au-Prince, le

14 mai 1944, sur linitiative de Dewitt Peters, originaire des
Etats-Unis, venu en Haiti dans le cadre d’une mission de coopé-
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Figure 2. Dewitt Peters, /20/, s.d., aquarelle, 58 x 41 cm, Port-au-Prince, Musée d’art haitien
du Collége Saint Pierre (crédit photographique: I'auteur).
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ration. Chargé d’enseigner I'anglais, mais peintre de formation
(fig. 2), Peters s’est adjoint un groupe d’artistes et intellectuels
haitiens, pour la plupart, issus des mouvances « indigenes » des
années 1920-1930 (fig. 3), dans le but de créer un espace, un
lieu de formation, d’échanges, un centre de diffusion de la
création plastique. La tendance dominante du discours connu
sur « I'art haitien » a toujours cherché a faire accréditer I'idée
que le Centre avait été créé dans le but bien arrété de promou-
voir I'art naif. En réalité la promotion de ce type d’art est le
résultat d’'une mutation survenue dans la vision esthétique des
dirigeants du Centre.

Qu’est-ce qui est a l'origine de ce changement? Et com-
ment cela s’est-il passé? Du 18 janvier au 4 février 1945, le
Centre d’art accueille une exposition d’ceuvres d’artistes cu-
bainsé0 qui venait d'étre tenue au Muséum of Modem Art
(MoMA) de New York. En retour, une exposition d’ceuvres
d’artistes haitiens devait se tenir a la Havane. Mais de I'avis des
dirigeants et des membres du Centre, lorsque comparées a la
qualité des ceuvres des artistes de Cuba, celles des artistes d’Haiti

Figure 3. Jean Parisot, Rue d'Haiti, 1935, huile sur toile, 49 x 71.75 cm, Port-au-Prince, Musée
d'art haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée d’art haitien du Collége Saint
Pierre, Port-au-Prince).
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ne permettaient pas de satisfaire a ce principe de réciprocité.
C’est dans ce contexte que José GOmez Sicre, le commissaire de
I’exposition cubaine, va poser le geste « détonateur ».

En visitant les réserves du Centre, Sicre découvre I'ceuvre
d’un peintre considéré jusque la comme un apprenti artiste. Il
s'agit de Philomé Obin (fig. 4, 5) qui n’était d’ailleurs pas a sa
premiere peinture. En apprenant la nouvelle de I'ouverture du
Centre, il avait pris l'initiative d'y envoyer un tableau intitulé
Larrivée du président Roosevelt au Cap-Haitien (1944)61 pour
montrer ce gqu’il savait faire. Contrairement aux dirigeants du
Centre, Sicre voit dans ce tableau une ceuvre d’art & part entiére
et le dit. En d’autres termes, Sicre indique qu’il y a de I’art la ou
le credo esthétique en vigueur au Centre ne permettait pas de le
reconnaitre. 1l a donc émis un jugement ontologique a caractére
valorisant sur I'ceuvre de Philomé Obin, jugement qui corres-
pond au changement de formulation opéré par la modernité
artistique dans le jugement esthétique, ainsi que I'a établi Thierry
de Duve62. Son énoncé ne peut pas se traduire par la formule,
héritée de Kant: « Ceci est beau », mais plutdt par « Ceci est de
I'art ».

Sicre ne se contente pas d’émettre un jugement. Il prend
des initiatives. 11 incite le directeur du Centre a aller rencontrer
Philomé Obin au Cap-Haitien. Et, surtout, il organise I'exposi-
tion de Cuba avec des artistes produisant des ceuvres qui s’appa-
rentent (ou semblent s’apparenter) a celles d’Obin.

L’exposition de la Havane s’est tenue en avril 1945 et a
connu un vifsucceés, mais cela n’a pas vaincu immédiatement les
réticences de tous les membres du Centre. Le directeur, Dewitt
Peters, est resté sceptique avant d’étre pleinement convaincu de
la nécessité de promouvoir ce type d’art. Son retournement s’est
définitivement accompli en 1947; il I'exprime sans ambages
dans I'article qu’il publie dans le numéro de janvier du magazine
new-yorkais Harper$ BazaaCC

Entre février-mars 1945 et décembre 1946-janvier 1947,
s’est écoulé le temps d’une transformation survenue au sein du



RACAR / XXIX, 1-2 / 2004

Figure 4. Philomé Obin, La démocratie en marche, 1946, huile sur carton, 49.50 x 58.25 cm, Port-au-Prince, Musée d'art
haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée d’art haitien du Collége Saint Pierre, Port-au-Prince).

Centre, avant tout dans la vision esthétique de ses dirigeants. A
partir de ce moment, le mouvement naif entre dans sa phase de
consolidation. On peut donc dire que tout a commencé par la
rencontre fortuite d’un regard et d’une ceuvre; un jugement
esthétique a été émis qui s’est transformé en une véritable parole
instauratrice.

Le premier moment de I'avénement de I'art naif en Haiti
va de la rencontre de Sicre avec I'ceuvre de Philomé Obin a
I’exposition de la Havane. Une courte période, puisque Sicre est
a Port-au-Prince en janvier 1945 et que, fin mars, il est porté a
la connaissance de tous la tenue, au mois d’avril, de la prochaine
exposition64. Ce moment initial s’étend sur moins de trois mois
et cette briéveté I'apparente a cette sorte de précipitation histori-
que, caractéristique des moments fondateurs. Pour autant, il ne
faut pas I'appréhender en une séquence unique. Au moins deux
séquences se sont succédées dans ce bref instant. Et c’est dans le
passage de I'une a l'autre que sont jetées les premieres bases du
futur mouvement.

Les deux séquences sont marquées par la nature du juge-
ment émis et I'action qu’il rend possible. Le jugement énoncé
par Sicre prend un caractéere événementiel: il survient de ma-
niére inattendue et change le cours des choses. L’organisation de
I’exposition, qui en est une conséquence et qui marque le début
de ce changement, est un acte intentionnel. Initiative réfléchie,
elle est la mise en forme d’une conception et vise un résultat
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donné. Toute une démarche sous-tendue par
un cadre discursif déja constitué. Car Sicre
ne se contente pas de dire qu’il y a de l'art,
mais précise qu’il s’agit d’un genre d’art parti-
culier. En ce sens, son jugement n’est pas
dépourvu de fondement conceptuel.

Son énoncé, par sa forme, renvoie a
un cadre conceptuel repérable qui révele
que son ceil n’était pas innocent. On ne
saurait ne pas le créditer d’une certaine
compétence qui lui a permis de reconnaitre
dans la peinture de Philomé Obin une ceuvre
d’art, et plus précisément une forme de créa-
tion bien caractérisée. Greimas explique que
« la re-connaissance, contrairement a la con-
naissance, est une opération de comparaison
de ce qui lui est proposé’ [..] et de ce qu’il
sait/croire déja. La reconnaissance en tant
que comparaison comporte nécessairement
une identification, dans I’énoncé offert, de la
totalité ou des bribes de vérité’ qu’on pos-
sede déja. »65 C’est en référence a des ceuvres
comparables que Sicre se prononce sur le
tableau d’Obin. C’est en s’appuyant sur un
discours, celui qui légitime ce type d’art,
qu’il dit que ce tableau est de I'art. Sicre valorise I'ceuvre d’Obin
a partir d’un systéeme de références préexistantes, il I'identifie a
ce systeme et I'y inscrit66. Non pas uniquement en s’y référant
comme une simple justification de son jugement. Il prend des
initiatives pour fonder celui-ci en pratique. Il encourage Peters a
rencontrer Obin avec lui, il fait voir que celui-ci n’est pas un cas
unique, qu’il existe la une forme d’art dont le nombre de
pratiquants permet d’organiser une exposition.

Cette exposition constitue le premier renversement opéré
au sein du Centre. Car prévue avec les artistes « avancés » (selon
un autre qualificatifalors en usage au Centre), elle est organisée
avec les « populaires »67 dont on considére, contre toute attente,
que les oeuvres sont plus dignes d’étre montrées, parce quelles
expriment le mieux l'authenticité haitienne68. L’argument res-
tera au cceur de I'opposition ainsi instituée entre les deux grou-
pes d’artistes (fig. 6, 7, 8, 9, 10).

Qu’est-ce qui explique I'efficacité du jugement de Sicre ?
Celui-ci est critique d’art et commissaire d’une exposition esti-
mée au Centre, exposition qui venait d’étre montrée dans une
grande institution new-yorkaise, le MoMA. Celui qui a parlé est
reconnu pour avoir une certaine compétence. En outre, sa
parole trouve un écho favorable auprés de personnalités qui lui
apportent leur soutien. René d’Harnoncourt, alors chargé des
relations extérieures au MoMA, approuve sa proposition. Ro-
bert Goldwater, alors importante figure du monde de I'histoire
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Figure 5. Philomé Obin, Maitre et Docteur Rosalvo Bobo chef supréme de la révolution de 1915, son cabinet et quelques membres de son Etat-major assistent & /arrivée des blessés du 15
mai 1915, 1956, 63 x 78.50 c¢m, huile sur carton dur, Port-au-Prince, Musée d'art haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée d’art haitien du College Saint Pierre, Port-

au-Prince).
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de Iart et des musées aux Etats-Unis, donne aussi son aval. Les
artistes cubains eux-mémes dont les oeuvres ont fortement mar-
qué les artistes haitiens dits « avancés » (bientdt « modernes »)
soutiennent la proposition. Et peu de temps apres I'exposition
de la Havane, au mois de décembre 1945, André Breton ap-
porte sa caution en célébrant I'oeuvre d’Hector Hyppolite69. Ce
sont donc ces personnalités, représentatives de la modernité
artistique et de ses instances de légitimation, qui ont aidé a ce
premier renversement, qui ont, de ce fait, favorisé les change-
ments survenus au Centre et ont ainsi rendu possible I'avene-
ment de l'art naif en Haiti. L’avénement ne se comprend donc
pas en dehors de la modernité artistique. Et le discours qui I'a
rendu possible n’est autre que le discours primitiviste. Mais cet
aveénement s’'inscrit dans un moment précis de I'histoire du
modernisme. C’est ce contexte qui explique I'action de person-
nalités d’horizons divers (de Cuba, des Etats-Unis, de Erance).

55

La guerre de 1939—1945 a marqué un tournant dans la
réception du modernisme sur le continent américain et particu-
lierement aux Etats-Unis. L’Ecole de New York s’affirme dans
les années quarante et cinquante. Ainsi, personnalités et institu-
tions états-uniennes pouvaient jouer le réle d’instances de légiti-
mation au meme titre que celles de la France. On comprend
alors le poids des Etats-Unis dans la caution apportée a la parole
instauratrice de Sicre en Haiti. Cette caution se fonde sur une
donnée importante: I’art naif s’est déja institué aux Etats-Unis,
au moment ou il émerge en Haiti.

Il y est établi entre les années vingt et cinquante. Il est
inséré, comme les autres courants, dans les réseaux institution-
nels d’'un monde artistique en plein bouillonnement. Quand la
production picturale venue d’Haiti a été proposée au marché
états-unien en pleine croissance économique, le genre n’était pas
inconnu. Ce n’était surtout pas un marché hostile et incapable
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Figure 6. Robert Saint Brice, La Reine Erzulie, 1957, huile sur carton dur, 76.50 x 61 cm,
Port-au-Prince, Musée d'art haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée
d'art haitien du Collége Saint Pierre, Port-au-Prince).

d’absorber ces ceuvres. Le MoMA de New York s'était engagé
dans l'aventure naive. On ne s’étonne guére que René d’Har-
noncourt et Robert Goldwater, de ce musée, aient joué un role
important dans le jaillissement du mouvement naif en Haiti.
Les structures muséales ayant déja intégré ce type d’art, on
comprend que bon nombre d’entre elles aient pu accueillir dans
leurs collections la peinture venue d’Haiti. L’art naif étant lié
aux mouvances de l'avant-garde moderniste, il apparait que
I'avénement de I'art naif en Haiti se comprend dans le contexte
global de I’expansion du modernisme en Amérique, expansion
due a la seconde guerre mondiale.

L’instauration d’une convention

A la base du mouvement d’art naif en Haiti, il y a un jugement
esthétique a partir duquel s’est enclenché un processus d’institu-
tionnalisation. L’appréhension de ce processus nécessite un re-
tour sur le cas du douanier Rousseau a des fins de comparaison.
Certains historiens ou critiques insistent sur le caractére excep-
tionnel de son ceuvre qu’ils détachent du courant naif. Selon
Dora Vallier, la filiation existant entre cette ceuvre et celles des
autres, les naifs, est fondée moins sur le style que sur un état de
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conscience analogue a celui de Rousseau. Dr’ailleurs, précise
I'auteure, cet art dit naif n’atteint pas la puissance qui se dégage
de I'ceuvre de celui-ci. Pour Vallier, s’il y a une analogie possible,
elle n’est qu'apparente70 . Ce point de vue est rejeté par Anatole
Jakovsky71.

Considérer Rousseau comme une exception et le détacher
du courant d’art naif pose probléme. En ce qui concerne Haiti,
il est difficile d’occulter les bouleversements provoqués dans le
monde des langages plastiques par I'avenement de I'art naif. Le
phénomeéne, avec toutes ses implications, est sans précédent
dans I'histoire du pays72. Que tout cela ait commencé a partir
d’un jugement valorisant émis sur I'ccuvre d’un artiste qui
pratiquait la peinture avant la création du Centre d’art ne
signifie pas que I'art naif ait toujours existé en Haiti. Car c’est
seulement a partir de ce jugement que I'ceuvre de Philomé Obin
s’inscrit dans la problématique naive. La thése de « I’'exception
Rousseau » pourrait étre appliquée a Obin, puisqu’il peignait
bien avant la création du Centre d’art, ignorant vraisemblable-
ment I'existence méme d’un courant d'art naif. Cependant
s’enfermer dans ce culte de I’exception empéche de repérer la un
des mécanismes d’apparition de nouveaux courants, de nouvel-
les tendances, de nouvelles écoles. Une proposition artistique est
caractérisée et valorisée, puis est transformée en formule de
création. Le processus va d’un jugement esthétique a I'instaura-
tion d’une convention. Le méme mécanisme a joué dans I'in-
vention de la naiveté de Rousseau a partir de laquelle s’est
institué I'art naif. Christian Delacampagne, tout en reprenant la
thése de « I’exception Rousseau », écrit:

Devenu professionnel en 1885, le Douanier cessa compléte-
ment, a partir de cette date, de se comporter en « peintre du
dimanche »73 . Il n'empéche qu’en exaltant son « ingénuité »,
c'est-a-dire sa sincérité - qu’on a a tort pris pour de la
gaucherie -, le bouillant Jarry et le frivole Apollinaire (qui ne
I'a vraiment apprécié qu’a partir de I’'année ou il mourut) ont
involontairement contribué a transformer en archétype -
celui, justement, de la « peinture du dimanche » - son style
personnel. Malgré I'écart qui sépare la toile de Rousseau
d’un ex-voto provencgal - écart qui n’échappait pas a Apolli-
naire lui-méme -, le public non averti ne demandait qu'a
confondre les deux. Du coup Rousseau s’est retrouvé, bien
malgré lui, a la téte d’une école vers laquelle les adeptes ont
afflué.

Delacampagne ajoute: « Mais le développement de cette
école n’a été aussi vif que parce que nombre d’artistes et d’intel-
lectuels I'ont au départ soutenue, avec la conviction - justifiée —
quelle s’inscrivait dans le sens général des avant-gardes de I’'épo-
que. »74 Quand en 1913, le méme Apollinaire constate qu’a la
suite du succes de Rousseau, on se met a la recherche de peintres
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Figure 7. Jacques Enguerrand Gourgue, Pays du diable, 1948, huile sur carton dur, 48 x 60 cm, Port-au-Prince, Musée d'art haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée dart
haitien du Collége Saint Pierre, Port-au-Prince).

et de peintures « populaires », I'entreprise ne se limite pas au
simple repérage d’artistes existants, une nouvelle pratique artis-
tique se constitue. L’art naifs’instaure. Sa mise en place en Haiti
a suivi a peu pres le méme schéma.

Apres la révélation de Philomé Obin, une premiére étape
vers la constitution d’un mouvement est vite accomplie. Des
artistes existants prennent un nouveau statut: ils sont regroupés
sous une méme dénomination et participent ensemble a une
exposition qui les identifie en tant que tels. D’apprentis, ils sont
devenus artistes & part entiére. Désormais, on distingue trois
catégories au Centre: les « avancés » (fig. 7, 8, 9, 10), les « popu-
laires » et les débutants (en plus du groupe des enfants).

La catégorie des « populaires » n’est pas constituée unique-
ment d’individus qui, comme Philomé Obin, pratiquaient la
peinture avant la création du Centre. Louverture Poisson pei-
gnait déja semble-t-il, au moins occasionnellement. D’autres,
comme Rigaud Benoit, pratiquaient une sorte d’artisanat; celui-
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ci décorait des pots de fleurs en terre cuite. Hyppolite était
décorateur et peintre en batiment. Nombre de recrues ne s’étaient
jamais exercées a une quelconque pratique de création. C’est le
cas de Castera Bazile qui était domestique de Peters et qui a
demandé a essayer. Tous ont été amenés a la peinture de cheva-
let. Ceux qui, auparavant, pratiquaient la décoration, ont appris
a changer de supports, d’échelles, de matériaux, affrontant de
nouvelles possibilités et contraintes. Ils ont aussi appris I'exis-
tence des genres. Quand Thoby-Marcelin rencontre Hyppolite
(fig. 11, 12), il lui demande s’il sait peindre des paysages et des
portraits. Ces questions ont placé Hyppolite dans un embarras
qui témoigne de sa méconnaissance de ces catégories. Thoby-
Marcelin rapporte aussi que les premiers essais exécutés par
I'artiste a sa demande, des paysages et des natures mortes,
étaient dépourvus de personnages. Et il lui a « appris » a peindre
sur le vif, & intégrer des personnages dans ses paysages. Il a
discuté avec lui de sa rapidité d’exécution et des techniques



RACAR / XXIX, 1-2 / 2004

Figure 8. Maurice Borno, La Marchande, 1949, huile sur toile, 75 x 60.50 cm, Port-au-
Prince, Musée d'art haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée d'art
haitien du Collége Saint Pierre, Port-au-Prince).

d’application de la couleur. « Thoby-Marcelin enseigna donc a
I'artiste qu’il devait nuancer ses couleurs, organiser ses tableaux
et les fermer. Méme, il lui fit peindre deux cartons d’apres
nature et des paysages ou figuraient des campagnards et des anes
allant au marché. »75 Ainsi Hyppolite n’était pas resté sans
indications, sans un minimum d’enseignement. Cette initiative
de Thoby-Marcelin ne doit pas occulter le fait qu’Hyppolite
était détenteur d’un savoir et d’un savoir-faire, comme le prouve
le décor du bar de Montrouis qui a révélé son existence76.
L’iconographie de cette production d’avant sa « découverte », de
méme que celle des oeuvres postérieures, est fort instructive. Il
ne fait aucun doute qu’Hyppolite, comme bien d’autres artistes,
s’est largement inspiré des images de toutes sortes en circulation
dans la société. Il est inconcevable qu’il ait peint son Jean-
Jacques Dessalines par exemple, sans qu’il ne se soit inspiré d’un
des portraits gravés de I’empereur. Danielle Bégot I'a démontré,
pour traiter des themes historiques, les artistes haitiens s’inspi-
rent généralement des gravures disponibles et le manuel d’his-
toire d’Haiti édité par les Fréres de I'instruction chrétienne est
I’'une de leurs sources principales, surtout en ce qui concerne les
portraits des héros nationaux77. L'imagerie religieuse constitue
aussi une référence majeure pour la majorité des artistes, y
compris le Philomé Obin d’avant le Centre d’art, comme le
montre son Jugement de Salomon de 194378. Un Castera Bazile,
par exemple, n’a pas peint son Adoration de la Vierge, sans avoir
vu une image religieuse. Ce sont la des données qui frappent par
leur évidence et qui indiquent, ne serait-ce que par leur fré-
quence, les limites de la these selon laquelle les artistes créaient
sans référents plastiques et que I'art naif a émergé de rien. Les
artistes avaient a leur disposition, dans leur environnement
immédiat, un fonds d’imagerie, dans lequel ils puisaient, quand
bien méme on se serait gardé de leur en fournir au Centre.
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Figure 9. Lucien Price, Rythme, chant dAfrique, 1947, fusain sur papier, 34 x 28 cm, Port-
au-Prince, Musée d’art haitien du College Saint Pierre (crédit photographique: Musée d'art
haitien du College Saint Pierre, Port-au-Prince).
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La constitution du groupe des peintres naifs est fondée sur
la délimitation d’un horizon stylistique. Ces limites sont main-
tenues par un systéeme d’évaluation qui indique constamment
les écarts. Par exemple, dans son ouvrage de 1948, Renaissance
in Haiti, Selden Rodman accuse Dieudonné Cédor de trop
chercher & acquérir des connaissances79. En 1952, Peters évalue
négativement certains « populaires » qui ont paradoxalement
régressé, de son point de vue, « parce qu’ils ont recu un peu plus
d’instruction conventionnelle que les autres ».80 Ces limites
sont aussi maintenues par un mode d’organisation collective, au
sein méme du Centre, et permettent aux artistes de se reconnai-
tre entre eux, d’intégrer et d’assumer leur identification. Des
réalisations collectives, de plus en plus voyantes, éclatantes,
participent a I'institutionnalisation de cette « identité » La réa-
lisation du décor de la Jeep du Centre (1946-1947), le décor
intérieur du Centre (1949), le décor mural de la cathédrale
épiscopale de Port-au-Prince (1949-1951), toutes ces réalisa-
tions ont contribué a construire I'identité du groupe en lui
donnant des repéres prestigieux.

Au tout début, les artistes d’origine « populaire » qui en-
traient au Centre étaient confiés aux « avancés » qui leur ensei-
gnaient les premiéres lecons. Par la suite, ils sont confiés a des
« populaires ». L'initiative est décisive; elle confére au groupe des
autoréférences et lui donne un de ses mécanismes essentiels de
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Figure 10. Lucien Price, Invocation, c¢. 1947, encre et fusain sur papier, 50.75 x 66.75 cm,
Port-au-Prince, Musée d'art haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée
dart haitien du Collége Saint Pierre, Port-au-Prince).

reproduction. Celle-ci peut étre désormais assurée avec des va-
leurs, des codes, des méthodes spécifiques.

Cette démarche est d’autant plus significative quelle facili-
tera I’expansion du phénomene naif. Celle-ci s’amorce avec
I'ouverture d’annexes au Centre, mais I'initiative déterminante
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Figure 11. Hector Hyppolite, Le Grand Maitre, 1946-1948, huile sur carton, 95.50 x 65 cm,
Port-au-Prince, Musée d'art haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée
d'art haitien du College Saint Pierre, Port-au-Prince).

consiste en lI'organisation de pdles de création autour d’artistes
connus ou expérimentés. Ainsi sont nées des « écoles », comme
celle dite du Cap autour de Philomé Obin. Cela aboutira aussi a
la constitution d’ateliers d’artistes avec des maitres qui signent
les travaux d’éléves pour répondre a des commandes, au plus
fort de la demande dans les années soixante et soixante-dix par
exemple.

D’avoir responsabilisé les artistes au sein du Centre marque
un moment essentiel dans le développement du mouvement
naifd’Haiti. Cela signifie, au fond, que les connaissances néces-
saires a la pratique artistique pouvaient étre acquises en dehors
de cet établissement auprés d’un artiste ayant une certaine
compétence, en tout cas reconnu comme tel. Le Centre n’est
plus pour certains qu’un ultime lieu de légitimation qui évalue
en exposant, en achetant et en vendant les oeuvres. A partir de
1950, il ne détient plus ce monopole. La forte demande d’art
naif a suscité I'éclosion d’autres relais de distribution. Ainsi se
sont multipliés, des années cinquante aux années soixante-dix,
des Artshops (plutdt que de véritables galeries), selon le terme de
Lerebours. Ceux-ci deviennent autant d’instances de légitima-



RACAR / XXIX, 1-2 / 2004

Figure 12. Hector Hyppolite, Maitresse Erzulie, c. 1948, huile sur carton dur, 88.50 x 57 cm,
Port-au-Prince, Musée d'art haitien du Collége Saint Pierre (crédit photographique: Musée
d'art haitien du Collége Saint Pierre, Port-au-Prince).

tion, coiffant de multiples ateliers d’artistes et assurant la repro-
duction élargie du systeme naif.

Avec I'avénement de I'art naif en Haiti, nous sommes en
présence d’un cas d’instauration d’un mouvement artistique par
I'action performative d’un jugement esthétique. Et ce jugement
est énoncé sous une forme qu’on ne rencontre pas fréquem-
ment. En effet, plusieurs auteurs I’ont souligné dans le cadre des
débats sur la définition de I'art, cela n’arrive pas souvent de se
retrouver dans la situation d’énoncer le jugement « ceci est de
I'art ». Le cas étudié montre que I’'occasion peut se présenter. Ce
qui n’enléve rien au caractére exceptionnel de telles situations.
C’est peut-étre en raison méme de cette propriété d’exception
que cela peut prendre une dimension événementielle, comme
dans notre cas d’étude. Advenu de maniére inattendue, le
jugement émis par Sicre, en instaurant un nouveau mouve-
ment artistique en Haiti, a provoqué une profonde modifica-
tion du monde des langages plastiques de ce pays et a méme
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ébranlé (ou de ce fait méme a ébranlé) les échelles de valeurs
sociales établies8l.
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