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Politiques d’'une « culture négre ».

La Revue Negr€1925) comme événement public

Anthropologie et Sociétég La mise en public de la culture » (dossier dooné par Bob White), vol. 30, n°2,
2006, pp. 65-85

Résumeé

La Revue Négrest un spectacle de music-hall qui suscita desypadeémiques en 1925. Il est
recu comme une révélation du génie esthétique dackanoire et de son influence, délétére
ou revigorante, sur la culture francaise. L’évidede cette logique raciale s’appuie toutefois
sur des ressorts esthétiques particuliers. Si ¢ena coloniale constitue le registre
d’appréciation quasi-exclusif, c’est parce quepecsacle s’inscrit dans une double lignée,
dont l'article documente les ressorts et les cro&ds : laevue a grand spectaglau music-
hall, et leballet moderngparmi les avant-gardes. Le primitivismeldeRevue Negrapparait
ainsi comme une rhétorique politique spécifiquemlettrée, qui vient saisir les cultures
« anthropologiques » a partir des productions &gtlgs, mais aussi comme un moment de
'imposition du langage de la culture comme langpgiitique qui dominera les années 1930.

Abstract

Politics of a « race culture ka Revue Negrél925) as a public event

The polemics caused in 1925 by the vaudeville shanRevue Négrevere based on the
revelation of a black aestheticgénie and of its positive or negative impact on French
culture. The obviousness of this racial interpretatelied on aesthetical techniques : critics
set the show in two histories that would have beed withinLa Revue Negre the history

of therevue a grand spectacleoncerning the evolutions of music-hall, and tistory of
modern ballet, dealing with the innovations of avgardes. Thus, primitivism appears as a
political language which is specifically literatby defining « anthropological » cultures
through aesthetical products — and as a step idlithesion of the language of culture as a
political language, which will dominates French jieispace in the 1930s’.

Mots-clés

Langage politique ; définitions de la culture jtbige du spectacle ; représentations raciales
Political language ; definitions of culture ; histaf music-hall and shows ; representations
of race



La Revue Négrest I'un des moments polémiques des années 1826nd a ce titre
unlieu de mémoireselon I'analyse qu’en fait Jean-Claude Klein {KI2991}. L'intégration
de ce spectacle de music-hall au corpus des symlgolestitutifs d’un patrimoine national
relevait d’'une double extension de la problématiquiée par Pierre Nora, et contribuait
ainsi a en troubler la logique. Le music-hall faairtie de ces objets insituables dans I'espace a
deux dimensions par lequel on définit le plus sotive culture francaise. Il n’appartient en
effet ni a la culture lettrée (scolaire), ni a ldtare populaire (rurale ou citadine, en tout cas
dite sociable plus qu’esthétique). Qui plus é&st,Revue Négreemble relever d'un double
exotisme, a la fois américain et noir, et témoigitaainsi soit de I'« américanisation » de la
culture francaise (Ory 1984), soit d'une «crisegree» des arts modernes (francais
métropolitains) provoquée par les productions ésthés des peuples colonisés (Leiris 1996
[1967]). L'analyse la plus courante du spectaclévee exclusivement de cette approche
« culturelle », tenant ainsi pour acquis qu’il $’agi d’'un événement « negre ». Ce dernier
vient alors illustrer une évolution des mentalitdsloniales, en tant qu’'épisode de la
construction d’un discours sur les « indigenes i»sgalle leur altérité radicale en la dotant &
bon compte d’une valeur positive (Archer-Straw 208@rliner 2002).

Nous nous proposons d’appréhendamRevue Négren termes d’« événement », pris
au sens de rupture des conditions d'intelligitfili# cet égard, le sens du spectacle (en 1925)
s’établit a la croisée de plusieurs logiques, domiis aurons a restituer les chronologies
respectives et les articulations. Car selon nauspéctacle ne se contente pas de rejouer, sur
un mode « positif », une imagerie raciale qui maisénterprétable que comme I'expression
parmi d’autres d’une mentalité coloniale uniforme he®mogeéene. Il vient également la
déplacer : il révéle, sur scéne, la figure inéditme culture négre Plus, cette révélation est
esthétique. L’analyse doit tenir compte du faitilgg’agit d’'un spectacle, produit par des
artistes et commenté par des critiques cultureldoet la place au sein de la culture francaise
fait doublement probléme : non seulement par satigre (américain et negre), mais aussi
par son inscription dans des lignées esthétiqusgu@tla sans rapports directs, qu'il fait
converger (celle de la revue a grand spectaclejusic-hall, et celle du ballet moderne, dans
le secteur avant-gardiste). En somme, nous tergefermontrer quba Revue Negrdevient

un événement public car elle joue sur différentéfindions de la culture (artistique et

! Nous remercions Catherine Achin pour ses commestaur une version antérieure de ce texte.

2 Selon l'analyse d’Alban Bensa et Eric Fassin, débats publics suscités par un événement conitué
« affaire » modifient les langages mobilisés porobfgmatiser et rendre compte du monde socialaumant
ainsi un « avant » et un « aprés » I'événenientne « rupture des conditions d’intelligibilité » thonde social
(Bensa, Fassin 2002 ; Fassin 2002).



anthropologique, francaise et « négre »). La réoemu spectacle, c’est-a-dire la fagcon dont
les commentateurs le décrivent, I'évaluent et thieesit dans des « évolutions » esthétiques ou
culturelles, apparait alors comme un moment deolsstdution de «la culture », et plus
précisément de l'idée d’'une « culture raciale »moe@ un langage a travers lequel la plupart

des débats politiques seront formulés tout au tenta décennie suivante.

UNE PRODUCTION « NOIRE »

Un écart transatlantique

Le premier indice de ce qui se joue alzacRevue Négreoncerne les modalités de sa
production : elle révele un écart entre les normhesmusic-hall new yorkais et celles du
music-hall parisien. L'élaboration du spectacleipgtée par un accord passé entre Caroline
Dudley Regan et la direction du Théatre des Chdatystes. La premiere est la femme de
lattaché culturel de 'ambassade américaine asPajui s’institue par cette opération
productrice de spectacle. Intégrée aux milieuxllettuels et artistiques parisiens, et ayant
fréquenté leurs équivalents new-yorkais, elle yatonger I'engouement des premiers pour
les « arts negres » en important le modélealwdeville noir(afro-américain) que les seconds
ont plébiscité en 1921 av&huffle Along- il s’agissait du premier spectacle congu, produit
réalisé par des Afro-Américains a étre joué a Bn@adet non Harlem. L’accord de la
direction du théatre repose précisément sur cdéie d’'une troupe entierement composée
d’artistes noirs, mais par un malentendu sur leséguences formelles de ce choix. En effet,
Rolf de Maré vient, en mars 1925, de racheter déttle dont les finances périclitaient, pour
en faire un music-hall. Il estime qu’un tel spetgderait un « coup » susceptible de lancer la
nouvelle programmation. C’est que si le procédéiresdit, il s’inscrit néanmoins dans une
spécialité d’exotisme avant-gardiste attachée aatth comme a son nouveau propriétaire.
L’établissement des Champs-Elysées a en effet iinsa réputation des son ouverture, en
mai 1913, grace au scandale provoquéelgaSacre du Printempd a accueilli en 1919 la
Féte Negre que le marchand d’art Paul Guillaumerosg pour médiatiser la premiére
exposition publique d'« art negre et océanien ikl a accueilli en 1920 et 1923 Beeuf
sur le Toitet La Création du Monderéalisés par les Ballets Suédois, que Rolf deéMar
creés en 1920 sur le modéle des Ballets Russeax-oue, précisément, avaient réalisé

Sacre du Printemp@ous reviendrons sur ces événements « primewisj.



La convergence d’intéréts conduit Caroline Duddegasser I'été 1925 a New York,
pour y constituer la troupe et monter le spectasbeis I'autorité scénographique de Louis
Douglas, danseur et chorégraphe afro-américairsgyiroduit régulierement a Paris depuis
1903. Mais cette convergence se révele problénatmgand Rolf de Maré et André Daven
(directeur artistique du théatre) assistent augtigpns de la troupe, arrivée le 22 septembre,
soit quatre jours seulement avant I'avant-premiételix jours avant la premiére. lls estiment
gue le spectacle qu'on leur propose n’'est pas assegre » pour le public parisien — pas
assez parisien, en somme. D’une part, la vedetteijdMle Forest, ne correspond a aucune
figure instituée des scenes francaises, et pavait dien insipide. Relativement corpulente en
regard des canons féminins du music-hall parigfia,est par spécialité moins danseuse que
chanteuse, et qui plus est chanteuse de bluesprapsétés, qui correspondent a un créneau
en vogue & New York depuis 1920 (Dowd 2003), njzae de sens a Pati©’autre part, les
chorégraphies collectives féminines desorus girls sont trop prudes, c’est-a-dire trop
« américaines », et ni assez « francaises » (lecrhall parisien se devant de jouer sur les
procédés d’érotisme), ni assez « negres » (lagitéiooloniale pour les corps féminins noirs
s’étant essentiellement constituée sur leur nuditéntrant leur bizarrerie comme leur
sensualité : Sharpley-Whiting 1999). Jacques-Charlen des metteurs en scene de revues de
music-hall les plus réputés depuis la premiérergueondiale, est alors appelé a la rescousse,
et propose deux ajustements (Rose, 1989). Prenséterdoséphine Baker, I'une dgsls
repérée par laffichiste Paul Colin pour en failen smodele [CW, images : « affiche »,
« colinl », « colin2 »], jusque-la seulement datés chorégraphies collectives et d’'un duo (a
instar d’'une autregirl, Marion Cook), est choisie pour partager la vedettec Maud de
Forest et Louis Douglas. Elle est d'abord danselisee de ses spécialités consiste en
grimaces et pas de danse comiques, et elle coméspoc canons féminins recherchéslle
se voit ainsi mise en avant dans la scene d’'oueegtla scene finale. Deuxiemement, les
chorégraphies concoctées pour ces deux scenest,jqom la premiére, sur la spécialité
« loufoque » de la danseuse, et pour la secondensérotisme exacerbé — tant en regard de
la séquentialité du spectacle que des normes ducthals parisien. Intitulée « La danse

sauvage », cette derniere consiste en un duo difgasec Jo Alex : Joséphine Baker, seins

% Le bluesn'a alors pas d'identité scénique (encore moirsealjraphique) en France : il est fondu dans la
catégorie des « airs américains », ou parfois date desspirituals (chorals religieux afro-américains), simple
numéro des programmes de concert ou de music-hall.

* On peut ajouter qu'elle a la peau sensiblemers plaire que les autregrls et surtout que Maud de Forest :
cet élément jouera dans la réception du spectalciepu jouer pour les producteurs bien qu'au@mdignage

ne I'établisse.



nus et bikini étroit agrémenté de plumes, réalise danse basée sur les mouvements de

hanche autour et contre son partenaire, de mémeébeu

Une imagerie coloniale

Les deux scenes remaniées contribuent ainsi direnit a transformer ce qui, aux
yeux des artistes et producteurs américains, estreprésentation de scénes typiques de la
culture afro-ameéricaine, en ce qui devient, pogr datiques, une représentation du génie
spectatoriel de la race noire. En effet, elles swrt seulement situées aux extrémités du
spectacle, mais sont aussi les deux scenes chp@ied'avant-premiére. Ainsi, les premiéres
critiques, qui installent la grille d’appréciaticur laquelle va s’enclencher la polémique,
paraissent dés le lendemain et durant toute la isentui sépare I'avant-premiére de la
premiere (24 septembre-2 octobre), en ne s’appuya@tsur elles puisque les journalistes
n'ont pas encore assisté aux autres. On ne s’é@@moac guere que le registre (largement)

dominant des commentaires emprunte quasi-exclugineénl'imagerie coloniafe

Nous n’exploitons ici que vingt-six articles parrstre le 24 septembre et le 7 décembre 1925, &*dse
dans le temps immédiat de I'événement. L'analysetbématisations par simple comptage des occursence
et co-occurrences, indicative plus que représemtade la réception étant donné notre corpus, produi
cependant des résultats suffisamment nets pousigindicatifs. Si les vedettes sont plus thémassgque

les autres composantes du spectacle, elles n’ootupeun tiers des occurrences (dont deux tiersr pou
Joséphine Baker) — quand le modeéle de la critigumdsic-hall consiste a nommer chaque artiste agueh
troupe et a décrire et évaluer leur numéro. Lesneentateurs centrent en réalité leur propos sur les
mouvements d’ensemble (nous y reviendrons) : umtgles occurrences pour les musiques, un dixieme
pour les chorégraphies, les deux étant thématts#ame prestations collectives malgré les solosies die
chaque tableau. En termes de registres de quétificda distribution est tout aussi nette. Lesxdpremiers
sont significativement centrés non pas sur desdiginstituées, mais sur des impressions en qusie
inqualifiables : I'excés et I'étrangeté (un quaet ce type d’occurrences pour chacun). L'exces asie
frénésie de mouvements (pour moitié), d’extravagates gestualités, des effets visuels (essentieliclas
couleurs des décors et costumes), des effets soaardes expressivités affectives (40%), et deddatité

« grostesque » des effets comiques (10%). L'étténgencerne la couleur des peaux (deux tiers)esu |
qualifications directes d'étrangeté et d'exotism& ¢galité). Les figures mobilisées pour cadrer
I'appréciation viennent seulement ensuite, avetéanla figure disauvagegun sixieme), et celle dgrand
enfant innocen{un sixieme). Enfin, nous avons distingué deuxemutegistres : la déshumanisation des
artistes (10%), qui en fait soit de simples méaaess (pantin désarticulé, étre de caoutchouc, meghsoit
des animaux ; et, bien sdr, I'érotisme (10%). Utfaréciser que la quasi-totalité des expressiousrpient

étre rangées dans les catégories « étrangeté »émtisime ». On touche aux limites de la méthode, g

® Pour une description des différents tableaux,arsultera : Rose 1989 ; Klein 1991.



interdit, par exemple, de saisir les ressorts dietsed’érotisme — ainsi les thématisations de arse
sauvage » ont cette forme récurrente : « c’estaroqysme d’érotisme, voyez ces mouvements animaux,
ces instincts sauvages, ces corps possédés etelrsns. . .».

D’autres résultats demeurent toutefois intéressamtsprédominance de I'imagerie coloniale se comdir
qguand on reléve les assignations géographiquedédess : 23 occurrences renvoient aux colonie$,aetx
Etats-Unis. Les plantations, bateaux a roue, cédapéaces de village... du sud étatsunien évoquent e
somme leurs équivalents africains ou antillais aintpde s'y réduire. Qui plus est, les 4 assigmegio
spécifiguement américaines concernent le tableacadiyp meetingCette « scéne » est I'un des passages
obligés des récits de voyage aux Etats-Unis deauisioins le début du 8iécle, revigoré en 1902 par la
mode ducake-walk premiére danse afro-américaine a s'imposer auicAmadl comme dans les bals
mondains (Blake 1999). Or, sa particularité esteg@ser sur la figure detour du refoulé racial la transe
collective fait ressurgir le «fond africain » desclaves noirs. De ce point de vue, I'un des réssor
cardinaux du tableau final, qui fait le centre déentions critiques, tient a la transposition d#ecfigure
dans un décor citadin et moderne, mais aussi proic laisser-aller dans le cabaret new-yorkais, les
« negres » émancipés manifestent encore et toupurgssence « africaine ».

Enfin, le comptage des co-occurrences associéeioaéphine Baker », « musiques » et « danses »renont
que, si I'on évacue les comparaisons a des artistespectacles vus en France, musiques et danssmne
thématisées que dans des registres signifiant liéeté alors que la vedette est la seule a éussia
thématisée par des catégories signifiant une igeati une proximité culturelles, dans une proportie
trois quarts pour un quart. Outre la clarté retatie sa peau, et I'évocation de ses activités dwtbéatre,
c’est en tant qugarconnequ’elle est alors décrite, les critiques relevaotamment sa coupe de cheveux,
courte. Deux critiques formulent ainsi expliciternur trouble « est-ce une femme ? est-ce un garcon ? »
(Fréjaville 1925 — il conclut par I'androgynie), euest-ce un homme ? est-ce une femmégRégnier
1925). Cette figure, qui croise logique de sexéadit logique de genre, a été instituée en 1922 pades
plus gros succes littéraires de I'entre-deux-g@erte garconne femme émancipée économiquement et
sexuellement, fait en réalité « comme les hommeslle porte cheveux courts et pantalons, elleatitiy et
elle s’adonne aux divertissements publics et énetiqdancings et music-halls). Elle est ainsifaiifigure
(trop) féminine, car (tres) disponible sexuellemenfigure (d'une menace) homosexuelle, car angregt
donc insituable quant a son genre, et car disperibssi au « prosélytisme homosexuel » et donwaide
quant a sa sexualité (Margueritte 1922). Le sucképersonnage de Joséphine Bikesuve ainsi son
ressort dans la superposition de trois ambiguitésubées autour de I'érotisme : tout autant conteela
sauvagerie que de la civilité, de la féminité que l'dndrogynie, de la sensualité que de l'innocence

(infantile)’.

Perceptions et qualifications sont donc produies empruntant au répertoire

d’évaluation (Lamont, Thévenot 2000) qui s’est s@tité, au fil des récits de voyages et de

® Inconnue avanta Revue Négreelle sera débauchée dés le mois d’avril par Paubal, le directeur des
Folies-Bergéres, forcant la troupe a interrompréosanée européenne (a Berlin, aprés Bruxelledg. ddvient
la meneuse de revue en titre, et en 1927, a 2Jpahbe ses mémoires (Sauvage 1927).

" Sur ce ressort, cf. Bensa 1996 : 43 ; Turner 197750.



l'actualité coloniale depuis le I&iécle, pour évoquer les ressortissants autochtoes
colonies de I'ouest africain. Autrement dit, oniste&sa une double opération. D’une part, les
prestations scéniques sont thématisées comme d'ssipn d’'une appartenance culturelle.
D’autre part, c’est la couleur (noire) des artistesnon leur nationalité (américaine), qui
organise l'instanciation de cette « culture ». @kssements, d’'un certain point de vue, ne
sont pas nouveaux (on l'a esquissé avec la figureeainp meeting L'assignation des
artistes, et plus largement des populations afréreaines, a des « origines » africaines date
de leurs premieres apparitions sur les scenesdisas; concomittantes des théorisations
savantes de I'inégalité biologique entre les rgGahineau 1853-1855) qui ont « répondu » a
I'abolition de l'esclavage dans les colonies frasea en 1848. Cependant, ces origines ne
définissaient pas une culture spécifique, maissim@le étrangetévidentesuscitant curiosité

et étonnement. C’est seulement avec la modea#ta-walk intronisé en France en 1902 avec
la revueLes Joyeux Negrgdouveau Cirque), que I'assignation de cette dansee origine
afro-américaine devient culturelle : la culture @fi@ue aux populations américaines noires
s’exprimerait a travers elle. Pour autant, cetsigasition n’est alors pas univoque — elle joue
méme précisément sur la polysémie. En effet, Gessi le moment ou les Etats-Unis se
voient définis comme une culture particuliére, déquée de sa généalogie européénbes
lors, le cake-walk est tantdt « américain » ettlimement puisé dans les moeurs des esclaves
« descendants d’Afrique », tantdt « négre » et @enr des folklores « africains » que
mettent en scéne les expositions universellessetdeants folkloristésPlus, c'est bien cette
superposition, cette double assignation, et laipiits d’accentuer successivement I'un des
deux termes sans jamais évacuer entierement l;agtrielui procurait toute sa puissance
d’évocation. Le créneau spectatoriel que le cakié-estitue n’est d'ailleurs pas celui des
danses « negres », mais celui des danses « ameéscailes artistes américains blancs sont
largement plus nombreux a se produire sur les scénamcaises que leurs collegues et

compatriotes noirs (ce qui renvoie surtout, prétsie, a une discrimination au départ plus

8 La racialisation ou I'ethnicisation de la popubatiétatsunienne date des années 1860, mais cléstremt a
partir des années 1890, et surtout 1900, que lestansatlantique oppose non plus latins et apapons, mais
européens gtankeegRoger 2002).

° La race est avant 1914 un théme de savants pkisi'gerivains. Ldittérature coloniale instituée comme
genre dans les années 1890, joue plutdt sur l'averde laterra incognitaet la bizarrerie des sauvages. De
méme, les revues de variétés et piéces de théattennen scéne I'actualité des guerres colonialemmment
les victoires francaises sur les guerriers sauyaggmrtir des années 1890. L'esthétique arriveéalité aux
sauvages par la figure denidigéneadministré. Les expositions universelles et colesiat les exhibitions
ethnographiques des jardins d’acclimatation metmtscéne la mission civilisatrice de la colon@ati
notammenvia le format duwillage négreinauguré avec I'exposition universelle de 188@nsi« son » cadre de
vie reconstitué, l'indigéne s’adonne a des spéémlartisanales (poterie, cuisine...) et esthétiqdesses,
chants...), manifestant a la fois sa particularitéucelle et sa capacité a étre éduqué (Baetali, 2002).



gu’a l'invitation). Lefox-trot et le one-stepautres grands succes précédant la guerre (1911),
ne se voient méme plus assignés a des originessngiie ponctuellement (et uniquement, en
réalité, en ce qui concerne la musique qui les rapegne, leragtimég. Avec la premiére
guerre mondiale et I'arrivée dazz-bandformat orchestral attaché aux « musiques et danse
americaines », le modele polysémique du cake-walkvait réinvesti: il est d’abord

« américain », méme si d’'emprunt « negre » (MaRioyeff 2002).
La révélation d’'un génie spectatoriel « negre »

Ce que vient modifieta Revue Negrec’est donc, en quelque sorte, la transformation
de cette polysémie indécidable en une alternatarechée, qui plus est asymeétrique, au profit
du terme «néegre » Que l'on préféere la varianteégre » comme source originelle
authentique, ou la variante « américaine » (blanchenme accomplissement @vilisation
par le génie « européen » de cette source « neéfgespectacle vient dans tous les iéagler
la sourceessentiellemenk négre » de ces musiques et danses. Et puisgstla’ logique
d’authenticité par 'origine qui est en jeu, autagonter jusqu’a la premiere origine : c’est
en réalité « I'Afrique » qui se donne en spectacla forme pronominale étant centrase (
donne), puisque pour la premiere fois en Franceuldic peut voir sur scene une troupe
(entiérementhoire.

Cette modalité de la réception est particulierensensible avec les trois chronologies
que les critiques élaborent pour situer I'événefietits’agit tout & la fois de I'inscrire dans
des séries et d’en démarquer la rupture. Ainsthl@nologie musicale, quand elle est isolée,
remonte a I'apparition du jazz-band, qui n’est ptuméricain », mais « négré'.»

La Revue Négreappelle & Paul Brack Gaby Deslys et Harry Pilcdgui], avec le premier jazen 1917]
lachérent sur la ville ces rythmes dont Cocteawnitlique c’était une catastrophe apprivoisée et Igu’i
balayaient la musique impressionnisteéMais il inscrit ces artistes blancs, I'une fraiseaet I'autre anglais,
dans une chronologie raciale, avec I'« art nég(plastique), les prestations du banjoiste (noifjndon
dans un dancing parisien clandestin, et I'attriutidu prix Goncourt 1921 a René Maran (écrivain
martiniquais, noir) pouBatouala, véritable roman negi@8rach 1925). De la méme maniére, pour Albert
Flament, préoccupé par le mauvais effet du spectaal la vraie sensibilité sfrancaise « la musique de

ces Jazz-bands negre-saxeit] a porté, sans avoir méme besoin de les étudiecoup dur a Wagner,

comme a Debussy-»le titre de l'article (« Tableaux de Paris : lesR et le Noir ») suffisant a indiquer que

e Sa




la menace est désormais « négre » plus que « saxo(Rlament 1925). Michel Georges-Michel y voit
quant a lui un heureux événement, estimant mémdegjazz-band déa Revue Négrest allé encore plus
loin que la musique moderne : commencant par«wmnelodie[...] douce, impalpable, inspirée, avec des
dissonances subtiles, Debussy au résonateilrfimit dans un« déchainement gui « saute a pieds joints
par-dessus Strawinsky et le feu d'artifice viennoite titre de son article (« Soirée négre ») nsskila
aussi aucune doute sur le ressort de ce bienfaibrgl@s-Michel 1925). André Levinson trouve de méme
I'« influence negre » bénéfique, tout au moins dampremier temps, si elle ne signe pas I'abdicatie la
civilisation blanche : le jazz-band influeneaotre musique, fécondée par ce viglainsi« toute une lignée
de musiciens, de Strawinsky au boute-en-train Wipideau Groupe des Sixptteste ce délit passionnet»

qui, donc, comme toute incartade sexuelle, esgoeante mais ne doit pas durer (Levinson 1925b).
La logique est identique pour la chronologie chaapbique. Joséphine Baker et les
Charleston Babies s’inscrivent dans la lignée glds « américaines », mais en révelent les
sources « negres ». Le style d’ensemble évoque tagénéalogie de la danse moderne, mais

en manifeste le ressort exotique, pour le fairellas du cté « négre ».
Michel Georges-Michel, qui rappelons-le, décrit unsoiréenégre», apprécie I'entrée« soudain des
Charleston Babies, aux jambes chocolat, aux yeuxpmeelaine, a la téte en noix de coco, jouets
mécaniques et contorsionnables, a l'accéléré etremplesquelles les dix-huit Hoffman giflsicces de
1924] sont de pales poupées au ralenfiGeorges-Michel 1925). Pour René Bizet, JosépBaler évoque
« une Belle Janis, les Dollys Sisters, ou les peessi Hoffman girls »Mais elle manifeste aussi leur source
d’inspiration :« nous retrouvons la les sources de nos plaisike»gui révele par contrastenon seulement
la différence des races, mais ce que l'intelligefid@nche]apporte, dans son choix, de mesure, de grace et
de force »(Bizet 1925). André Levinson (1925a) trouve de méhez les danseurs (noirs) e Revue
Néegrela source de l'art des Hoffman Girls (blanches)aft a Pierre de Régnier et Paul Brach, c'est le
ballet moderne qu'ils voient derrielea Revue NegreLe premier dit son admiration pour le duo de
Colombine et Arlequin d’'une formule dont le caraet&uccinct atteste I'évidencec:voila qui est tres
ballets russes fRégnier 1925). Le second en explicite la nouveligque, en restituant une généalogie qui
situe la modernité chorégraphique dans la sucaesl&i® apports exotiques (« orientaux », puis «asegy :
« a partir de 1900, tous les visages séveres etagants du monde entier se sont abattus sur ndtee! v
Sada Yako, Loie Fuller, Isadora Duncan, le corpddket cambodgien de Sisowath, puis les Vienhess,

[Ballets ]|Russes, leiBallets] Suédois. Aujourd’hui, il y a les négre¢Brach 1925).
Ces deux chronologies débouchent donc sur uneémoes. I'apparition progressive

« des negres » dans la culture francaise. Ellerégstrrente d’'un article a l'autre par son
principe, mais variable par son contenu. En e#fiig, est proprement inédite, et incite donc les
critiques a rechercher dans leur seule mémoirevichaille tout ce qui pourrait la nourrir.
Surtout, elle met en série non pas des genres ®ustgiles de prestation, mais les diverses

manifestations d’'une particularité raciale, quekgusoit le lieu.

Pour Paul Achard, ce sont les images (presse sgaotales) et la littérature coloniales (d’avdrd’apres-

guerre) queLa Revue Négréait remonter au souvenir, en tant que manifegtatie« 'ame négre » « ce



sont toutes nos lectures qui passent devant noirggination excitée : romans d’aventure ; images
d’énormes paquebots surgissant au-dessus de gralpemgres chargés de lourds paquets ; une siréne
chantant dans un port inconnu rempli de sacs ebiimes de couleur ; les histoires des missionnates
des voyageurs : Stanley, les freres TharaBdiouala les danses sacrées, le Soudan ; le paysage des
plantations ; toute la mélancolie des chansonsal@nices créoles ; toute 'ame négre avec ses clsimns
animales, ses joies enfantines et la tristessectepmssé de servitude(Achard 1925). Yvon Novy se
rappelle d’anciens numéros et prestations d'agtiafeo-américains, notamment Louis Douglasais il ne
nous avait jamais été donné d’assister a une raitin aussi compléte, aussi exacte, aussi col@gssi
riche en éléments de toutes sorteslessentiel tient ici a I'implicite : ce qui esdalisé réfere (exactement)

a une forme (compléte), « I'art des négres » (ND¥¥5). Henri Jeansonconstafie], sans[s’]étonner, que
c’est l'originalité profonde, émouvante des artssteirs qui suscita ces réminiscences littéraite8atrales

et cosmopolites »Verhaereng 36 Hoffman Girls, Jenny Golder, les Dolly Sistéfaurice Chevalier, et la
muse anonyme d’Erik Satie ¥nais aussk ce qu'on aurait trouvé sous le buvard des phrades

I’Anthologie Negre de Blaise Cendrars, si on I'avgoulevé ce buvard (deanson 1925).

UNE PRODUCTION « ESTHETIQUE »

La facilité consisterait a clore I'analyse suni@me évidence a laquelle aboutissent les
commentateurs : il s’agit d’'un événemergigre Or, si la logique raciale recouvre bien les
autres, il nous faut aussi faire sens de la comvexg des références esthétiques les plus
systématiques dans les articles étudiés : les ereient au format de leevue a grand
spectacle les autres a la forme doallet avant-gardiste Leur analyse permet alors non
seulement d’expliquer plus avant les ressorts efédacité du spectacle, mais aussi d’affiner
notre compréhension de la logique raciale a I'ceutrdien y regarder, cette figure d’'une
culture raciale (negre) pourrait en effet surprendre. Ne semigidetpas,aujourd’hui, un
oxymoron, quand « on sait » que race et culturdédiaissent sous la forme d’une opposition
symétriqgue ou de « vase communicant » (plus ildeaulture symbolique, moins il y a de
race naturelle, et vice-versa) ? On s’attacherac dimrénavant a déployer les chronologies
esthétiques auxquelles les commentateurs se réfememuelques expressions et références

nominales.

Exotisme, érotisme, rythme : 'acmé dedaue a grand spectacle



La premiere référence récurrente concerne le nhaic et plus précisément les
dynamiques qui affectent ce secteur, depuis 19104 Bintitulé revue a grand spectaclée
music-hall s’est constitué en secteur spécifiquactilités spectatorielles dans les années
1860, en proposant non pas une forme ou un formeaspmkctacle, mais un cadre de
programmation associé a des établissements sgésiglainsi démarqués du théatre et du
café-concerff. La revue est une succession d'« attractions deétéa » (circaciens,
musicaux, chorégraphiques, comiques, dramatiqhesisonniers...), reliés seulement par les
interventions d’'un maitre de cérémonie, par laicoité d'accompagnement de I'orchestre de
fosse, et parfois par un theme vague pris dansiBite et que quelques numeros reprennent.
Les jeux du succes et de la concurrence ont coradwes majorations successives des
procédés révélés efficaces, liés a la logique apmatlle de la visualité qui traverse
'ensemble des nouveaux loisirs de la période (Setan1998) : salles plus grandes et plus
« somptueuses » ; décors, mises en scéne et casplse« grandioses; et valorisation de
son procedé le plus «abouti », I'érotisme (andntoég. Or, en 1917, la revueaisse-les
tomber ! mise en scene par Jacques-Charles (futur consaitlstique dd.a Revue Neg)eau
Casino de Paris, vient saisir et formaliser ceddanes, instituant un format spectatoriel que
désigne lintitulérevue a grand spectaclé€elui-ci polarisera les concurrences des années
1920, plus qu'il ne s'imposera (Klein 1985). D’'upart, les numéros chantés et dansés, et
avec, les corps dénudés des artistes, notammentleda meneuse de revue et dgets, sont
mis en avant, au détriment relatif des numérosaciens, comiques et dramatiques. D’autre
part, un autre élément d’'unification formelle a@ptr la vedette est instituée « meneuse de
revue », et plus seulement « téte d'affiche ». Hitervient donc de plus en plus souvent au
cours du spectacle. Enfin, la succession des nigastcsaisie dans une séquentialité réfléchie
en termes de rythme et de tempo des spectaclelsiseseulement en termes de hiérarchie des
réputations d’artistes : le metteur en scéne $esifgnataire de « ses » revtfe<C'est ainsi la
coordination de tous les procédés spectatorielsr pou méme effet d’ensembleet

d’emballement rythmique qui est visée.

12 Nos analyses du music-hall doivent beaucoup aprobéématisations de son histoire élaborées pajuésc
Cheyronnaud et Jean-Louis Fabiani (séminaire comUBHESS depuis 2002 ; journée d'études Music-
hall et son histoireParis, MATP, 10 décembre 2004).

13 Somptueux et grandiose sont des adjectifs rédstrgni viennent désigner un rapport conjoint dtation et
d’exagération parodique avec l'opéra ou le « teéhburgeois » qui s'établit au méme moment — leicrhasl

est l'univers de I'artifice et du merveilleux, a@ « luxe » est & la fois exubérant et « en stuc ».

14 Processus en partie similaire a celui qui a lietheatre au méme moment (Lambert, 1998), maiséadréni-
chemin si I'on peut dire : le metteur en scénealeie (ou revuiste, ogproduce) reste au service des vedettes, et
sa réputation s’établit sur son « métier », norusuk projet créateur » d'artiste.



Cette unification relative des procédés specwitors’appuie aussi sur I'émergence
concomittante d’'une critique spécialisée, qui tenta fois de codifier ces dynamiques et de
les décentrer pour les positionner par rapportha@éatte, et plus particulierement au théatre
d’avant-garde. Ainsi, larevue a grand spectaclsynthétiserait, et partant, rendrait plus
efficaces les innovations spectatorielles (techesqet formelles) produites par le café-
concert, le cirque et le music-hall, que le thédtdaigne. Cependant, si elle s’éloigne de la
grivoiserie vulgaire, elle échouerait pour les mémagsons a s’élever a la dignité du « texte »
théatral . C’est qu’elle joue, de plus en plus esidlement, sur les seuls procédés visuels et
sonores, dont l'efficace tiendrait a leur pouvog d fascination » et non a un appel a
l'intelligence critique. Il en irait ainsi de I'igeité nationale : I'influence « américaine », avec
ses techniques industrielles (I'air a refrain et @otexte, le centrement sur les danses et sur
les corps normés degirls...) et ses rythmes mécaniques (les jazz-bands)jnduénce
« exotique », avec ses charmes pittoresques oigust mettent & mal I'esprit « francais »,
fait de textes railleurs, de comique simple et melition circacienne. On oppose Igsls
« puritaines » a la gaudriole #huench Cancanles machineries d’artifice surdimensionnées a
la simplicit¢ du numéro de clown ou d’acrobate. ®aette rhétorique, ici grossierement
synthétisé®, le jazz-band occupe une place de choix (Martioud® 2002). Sa spécialité
rythmique, la syncope « trépidante » ou « mécaniqle conduit a étre identifié au format de
la revue a grand spectacle, et a lui associer ¢jgndiune « modernité américaine », avec son
rythme citadin et son invasion par la « machin€ette figure a été installée par Jean Cocteau
des 1918, dans son manifeste pour I'avant-gardecalagle Groupe des Six, dhfra), puis
dans ses « Cartes blanches » publiéesPaais-Midi de 1919 a 1921. Dans le premier
(Cocteau 1918), il faisait des prestations de GBbglys et Harry Pilcer dansaisse-les
tomber ! une lecon de rythme égale, voire plus stimulameoes, que celle d$acre du
Printemps (cf. infra), car adossé a la vivacité populaire moderne (lesicshall) et non
primitive (les folklores « slaves »). Dans les sw@s (Cocteau 1926), il créait une doctrine
parodique, le< jazz-bandisme,>comme exemple a ne pas suivre : s’inspirer daddernité
« mécanique » américaine, mais pour I'adapter aaditions nationales, et retrouver ainsi
I'esprit de clarté et de sobriété « francais ».

La Revue Negrapparait donc comme un aboutissement des tendmoesisées par
la revue & grand spectacle. « Américaine » et rengitout entiere composée de scénes

musicales dansées et parfois chantées au son zdbgad, valorisant la vedette féminine, et

15 Citons-en les deux premiers textes, dont on aueé& les auteurs avdca Revue Négre Bizet 1921 ;
Fréjaville 1922.



jouant d’'un érotisme transgressif, elle produit modes numéros remarquables qu’un effet

d’ensemble et d’emballement rythmique qui ne s’@pur aucune intrigue dramatique.
Un effet d’ensemble primitiviste : la lignée dulbab’avant-garde

Cependant, avec cette mise en série, la logiqoelean’apparait que comme un
ingrédient parmi d’autres. Nous devons encore gupli comment cet effet d’ensemble en
vient a instancier une culture (« negre »). Pouiage, il faut se tourner vers une autre série,
évoquée jusque-la en filigrane, et dilleRevue Negreient précisément superposer : celle du
ballet avant-gardiste. On a vu comment le musit-palvait é&tre mis en regard avec le
théatre et le ballet, et comment il pouvait sedar référence parodique pour la musique
moderne de ballet. Or, le spectacle de 1925 instaarrapport plus intime entre les deux
domaines, ce gqu’atteste la récurrence des réfésente musique et au ballet modernes dans
les commentaires citésfra. Il « révele » en effet ce que la revue a grarttsele et le ballet
d’avant-garde ont en commun : la production déffet d’ensembleporté & son paroxysme
par la thématique primitiviste.

En mai 1913Le Sacre du Printempmaugurait en effet une forme spectatorielle
inédite [CW, images : « sacrel », « sacre2 »]. Phégisément, il articulait, par sa forme-
méme, plusieurs ruptures chacune inscrite danesjgsces distincts, rendant l'identification
du genre relativement incertain aux commentateamsemporain® : s'agissait-il d’un ballet,
d’'une ceuvre musicale, d'un drame musical ? Latpartd’lgor Strawinsky était inscrite dans
la continuité de la modernité musicale attachéechaRd Wagner et a Claude Debussy, tout
en la portant plus loin du fait notamment qu’ellgjgutait les « orientalismes » de la musique
russe : elle permettait alors de contrer le ragiced de I'avant-garde « atonale » viennoise
figurée par Arnold Schénberg. Les chorégraphie¥aidav Nijinsky, réalisées par les Ballets
Russes de Serge Diaghilev, paraissaient obtenieua premier écrin adapté : leur style
« gymnique %’ opposé au style « gracieux » du ballet classioregrammé a Paris dés 1909,
s’y radicalisait tout en trouvant la partition eslsignifications qui lui convenaient. Mais
c’était précisément cette forme de collaboratiotreetes divers arts de la scene qui était

centrale, et Bffet d’ensembl@u’elle produisait. Avec les décors et costumesNidmlas

16 0On pourra consulter le dossier de presse rassémbésure 1980.

7 La «gymnastique rythmique » mise au point par l€ndiaques-Dalcroze, et la scénographie de son
collaborateur Adolphe Appia, inspirent alors lesawations spectatorielles au théatre (Lambert 1,998pallet
(Roueff 2006) et au music-hall — ainsi le procétiésp de la revue a grand spectacle, la « descentgathd
escalier » inaugurée par Gaby Deslys dagisse-les tomber, Bn est directement repris.



Roerich, et selon le canevas d’un livret d0 a Ribeet Strawinsky, le spectacle coordonnait
tous les effets esthétiques propres a la scéne damsméme séquentialité « rythmée »
(catégorie communément centrale pour qualifierifo@mt style chorégraphique et mise en
scene), afin d’instancier umerveilleux Il retrouvait par la le modéle du « drame total »
(lyrique) proposé par la figure alors tutélaire &agner, et son jeu avec les symboles
mythologiques supposés en-deca du langage ratiodiag il s’en distinguait sous un aspect
cardinal : en passant de I'opéra au ballet, leorésBunification des composantes du spectacle
n'était plus lintrigue théatrale et ses personsagméme « mythologiques »), mais la
cohérence symboliqgue d'un « primitivisme » exprire@ une succession de séquences
rituelles (en l'occurrence, des rites « slaves >célébration du printemps), a travers le jeu
coordonné des décors et costumes, des musiques ethdrégraphies. On relévera donc la
proximité de cette forme spectatorielle et de késnatisations avec le ressort tendanciel du
formatrevue a grand spectagleentré lui aussi sur le rythme, I'effet d’enseenbt le court-
circuitage du « texte » (de la « raison »).

De plus, cette forme était reprise quatre ans faltcspour servir la visibilité collective
d’'un renouveau avant-gardiste, avec le spectReede créé lui aussi au Théatre des
Champs-Elysées (mai 1917). Erik Satie pour la famti Léonide Massine pour la
chorégraphie, réalisée a nouveau par les Ballessd®y Pablo Picasso pour les décors et
costumes, Jean Cocteau pour le livret, et Guilladpellinaire pour le texte-manifeste du
programme (ou apparut le néologisme sur-réalistaefgisaient toutefois passer du monde
des anciens folklores slaves, populaires et ruraugelui des godts populaires modernes,
citadins et francais, en empruntant procédés egenes au music-hall. En quelque sorte, de
'année 1913, ils retenaient aussi la série desifesdas futuristes consacrés aux arts de la
scene, dont celui intitulé « Théatre de variétdstippo Tommaso Marinetti, septembre
1913). Le music-hall y était pris comme guide dola subversif et parodique du renouveau
des arts de la scene. Par la suite, Cocteau raksemiiour de lui (et de son manifeste déja
mentionné) une avant-garde musicale, les Nouveaumes en 1918, désignés comme Groupe
des Six a partir de 1920. Elle fit une spécialiécdtte forme spectatorielle tournée contre les
« wagneériens » et les « debussystes », produisamtquinzaine de spectacles, dont, par
exempleLes Mariés de la Tour Eiffeln 1921 au Théatre des Champs-Elysées, leur oguvre |

plus collectivé®.

18 partition de Darius Milhaud, Georges Auric, Franbulenc, Germaine Taillefer, Arthur Honeggert ks
Six moins Louis Durey ; chorégraphies de Jean Bauiur les Ballets Suédois ; décors d’lIréne Laguisfumes
de Jean Hugo ; livret de Jean Cocteau.



Cependant, il faut mentionner aussi, parmi ceetsalivant-gardistes, deux spectacles
qui, comparés aux autres, ont ressaisi la veinmitwiste du Sacre: avec les folklores
« brésiliens » poule Beeuf sur le Taitet lesbluesetjazz-bands< afro-américains » poulra
Création du MondeDarius Milhaud proposait un theme en réalitéricain ». Le premier se
présentait comme une cinéma-symphonie sur des themes brésiliens miaree par Jean
Cocteau »(décors de Raoul Dufy, Ballets Suédois, au Thé&iseChamps-Elysées en février
1920). Le second était adapté dénithologie negrale Blaise Cendrars (recueil de contes et
légendes prélevés partout ou se trouvent des esegr africains, ameéricains, antillais,
océaniens... — publié en 1920). Il reprenait de plusSacrela forme séquentielle d’'une
successions de rites primitifs (décors de Ferna@get, Ballets Suédois, au Théatre des
Champs-Elysées en octobre 1923.Revue Negren est donc a la fois le redoublement et
linversion : identité des ressorts spectatorielst ffet d’ensemblénstanciant uneulture
negre, mais spectacle de music-hall accédant aux lieukavant-garde.

Ces chronologies sont thématisées par les commeandatieLa Revue Négreon 'a
vu, par le jeu des références et des qualificatiGestains en désignent toutefois aussi le point

de croisement, pour en faire le ressort cardinaphctacle, et méme sa principale innovation.

Gustave Fréjaville, aprés avoir rappelé des préitédestime que la Revue Négre vient donc peut-étre un
peu trop tard pour faire tout son effet de surpriseais en méme temps, sans acclimatation préglaile
ne l'aurait peut-étre pas autant goGtée..] La véritable nouveauté de ce spectacle est pous fdau
continuité méme de ses effets, le rythme entraiafiensemble, et la valeur personnelle de plusiele
ses artistes, surtout de I'étoile, Joséphine BakéFréjaville 1925). André Levinson tient le méme
raisonnement, en explicitant cette fois I'assooratentre effet d’ensemble et « révélation » raciate
spectacle,« supposément inédit, nous causa des jouissancgs dractement prévues s’'est « une
attraction trés parisienne pmais il a pourtant une portée théatrale »car« que ce spectacle improvisé,
gue ce personnel dont le recrutement semble awéifagtuit (tous les participants ont-ils vu Newrk' @)
eussent pu atteindre a une homogénéité, a unedsibipline, a une telle unanimité, cela prouve desis
exceptionnels de la race noire Bés lors, le déja-vu en termes de formes depesttif en termes de
puissance d’évocation racial& certaines poses de Miss Baker, les reins incut@ésroupe saillante, les
bras entrelacés et élevés en un simulacre phalliquequent tous les prestiges de la haute statéigeen Le
sens plastique d'une race de sculpteurs et lesufsrde I'Eros africain nous étreignent. Ce n'estspla
dancing-girl cocasse, c'est la Vénus noire qui haBaudelaire »(Levinson 1925a). Yvon Novy fait la
méme analyse« Que dire de la Revue Négre.] ? Révélation ? Oui, a plus d'un titre. Cette débayche
cette frénésie de couleurs ; I'épilepsie acrobatigie gestes, contournés en spirales hallucinadtgendus
en brusques jets désarticulés ; cette fievre traépie, ce mouvement vertigineux scandé par un rythme
obsédant, implacable, d’'une slreté prodigieusené’uégulation métronomique, n'avaient jamais été
atteints avec une intensité égalelb loue ainsi« I'exotisme et la spontanéité de la troupe, et les

performances de Douglas et Baker ; mais, ajouted-il est surtout un élément de succes qu'il faut



souligner fortement car il a rarement été réalisée@ autant de maitrise. C'est la collaboration é&pla
parfaite fusion entre tous les protagonistes, efdrf@azz et les choristes, entre la figurationes edettes,
entre les chanteurs et les danseurs. Le mouvenagait mmplifié par mille choses infimes, les gestes
jongleur du chef d'orchestre virtuose des baguettesnégre de la figuration juché sur un tonneauend

de la scéne et perdant soudainement I'équilibresaleophone quittant son pupitre pour se méler étien,

les gestes de dédain de la vedette simulant laigiopendant que les "girls" exécutent un pas @aride.
Tout est minutieusement réglé, tout aide a I'enmwi@nt crispé auquel on ne peut échapper, tout vibre
s'agite, et I'on n'est pas bien certain que les xleirénes des steamers gigantesques qui se détachen

vaguement sur la toile de fond, ne vont pas souskimettre a mugir {Novy 1925).

CULTURES PUBLIQUES

La grille d’appréciation gu’établissent les comnagms polémiques déa Revue
Negre fait donc de celle-ci la manifestation d'une «oré négre ». Son caractere
d’événement tient a la «réveélation » de l'exiseerte cette « culture raciale », et & son
« irruption » dans I'espace public métropolitaina Imobilisation, par les critiques, de
'imagerie coloniale résulte, certes, de la couldeipeau des artistes, mais plus largement de
la forme-méme du spectacle. Ainsi, nous avons répattravers I'analyse des références et
des chronologies qui apparaissent dans les comgbelis, que.a Revue Negrest recue
comme un croisement de I'histoire récente de laegeav grand spectacle et de celle du ballet
avant-gardiste. Elle porterait a son paroxysmeeassart spectatoriel qui se révele commun
aux deux genres: la coordination des divers prgédcéniques en un méme effet
d’ensemble. Saisi par la logique primitiviste, @ssort vient alors instancier une figure
singuliere : la « culture negre ».

Cet événement constitue donc, selon I'expressionDdris-Constant Martin, un
« objet politique non identifié » (Martin 2002), ece qu’il travaille les modéles
d’appréhension du monde social circulant dans &esppublic. C’est une définition
particuliere de la culture qui est mise en jewgret’occurrence, une certaine conception des
rapports entre une culture francaise et une cuhoiee. La culture y est cette particularité
collective (« anthropologique ») qu’expriment dedia privilégiée les productions esthétiques
(« artistiques ») de certains membres d’'une comoténdiappartenance. L’identité francaise
se résume aux productions des professionnels dealtare, comme l'identité « negre » se

résume aux « arts negres » : cette définition nygtagque de la culture apparait comme une



définition politique du fait qu’elle est débattuans$ I'espace public (celui des organisations
partisanes ou revendicatives et des médias), eseltrouve en concurrence avec d'autres. Le
théme de la « culture negre » s’interprete aingsiroe une rhétorique (politique car publigue)
spécifiguement lettrée : elle vient justifier lasgmn d’intellectuel public revendiquée par
certains membres des « métiers littéraires », ajigteis de « la culture ».

Pour prolonger I'analyse, on pourrait suivre legatirs de cette rhétorique dans les
années qui suivent. En effet, la définition métoigua de ce qu’est une culture devient un
argumentaire particulierement prégnant, jusqu’'aaseendossée par les ethnologues savants
eux-mémes. Plus, en quelques années, 'ensembtiEbdats politiques, et pas seulement ceux
gui concernent les colonies, se voit requalifiéemes culturels-raciaux, si I'on peut dire. La
logique culturelle ne produit pas, alors, un cossen mais un langage dominant pour
formuler les désaccords, avec ses possibles coremeantraintes (Fassin 1996). Ainsi, le
primitivisme négre que porte a son combdéeRevue Negre'inscrit dans cette transformation
du langage politique dominant. Il apparait comme spécification de la définition lettrée,
« métonymique », de la culture telle qu'appliguéax aguestions coloniales. Cette
configuration engage a la fois le partage progreisitheme d’'une « culture negre », et la
variété relative de ses usages comme de ses saitfis. Il est difficile d’affirmer quéa
Revue Negraurait produit ou contribué a cette évolutionellh marque quoiqu’il en soit un
moment, celui de I'acces a I'espace public du metkttré d’un primitivisme negre, a la suite
de I'exposition d'« art négre » de 1919 et denthologie negrele 1920.

Ce n’'est pas le lieu de restituer cette histoiraisrmous voudrions, pour conclure, en
suggérer une piste, en prenant I'année 1931 conomeé ge repére. Premierement, elle voit la
premiére affirmation publique, avec la créationLdeRevue du Monde Ngid’une nouvelle
génération de militants anti-colonialistes, quisithe le theme de la « prise de conscience
raciale » aux argumentaires jusque-la en vigueutdufte contre I'exploitation économique
des indigénes, le théeme de la « dette de sangtractée envers les tirailleurs coloniaux de la
premiére guerre mondiale, la revendication d’unendmisation des modes de domination
coloniale}®. Deuxiémement, c’est en 1931 que débute la misBimkar-Djibouti, moment

fondateur de I'africanisme et de la redéfinitionldediscipline ethnologique qu’il cristallise.

19 Ses principaux animateurs ont ainsi en commundeuteur de peau, et non leur origine, jusque-lacipe

dominant de recrutement des organisations de tessorts des colonies (Dewitte 1985) : Léon Gonbamas
est guyanais, Léopold Sédar Senghor sénégalai® Bisaire martiniquais. Significativement, ce sargsi des
écrivains. Césaire raconte comment le théme devibisation et de la fierté noires est apparu dudé ses
discussions avec Senghor au début des années b88@&ils sont respectivement en hypokhagne d&hémgne
au lycée Louis-le-Grand, et laisse entendre sasorgd’analogie avec la rhétorique lettrée dedliuce gréco-
latine comme fondement de la civilisation europé&d@ésaire 2005 : 23-26).



Or, la mission et la discipline s’organisent autale la méme métonymie « littéraire » :
'enquéte est centrée sur les productions esthegigdanses, fétiches, sorcelleries, masques,
rites d'initiation), thématisées comme [I'expressiqurivilégiée d'une « civilisation
africaine $°. Troisiemement, 1931 est aussi 'année de I'Extjfmsicoloniale de Vincennes,
qui marque, entre autres, un « coup » politique réésrmateurs de la politique coloniale,
partisans d’'une politique d’association contre tditigue d’assimilation. 1l s’agit d’exposer
les cultures indigénesia leurs productions esthétiques principalement, goawraincre de la
nécessité de les reconnaitre et de les respectdujettif, par 1a, est de mettre en scene la
mission civilisatrice de la colonisation non plustermes de valorisation économique, mais
d’éducation culturelle (Estoile 2001).

Cette postérité de la « culture négre » mise enesparLa Revue Négreenvoit ainsi,
in fine, a deux chronologies croisées (et non stricterpardliéles), qu’on se contentera de
désigner : la premiére concerne la place, variatds, « littéraires » dans I'espace public, en
regard des autres catégories d’intellectuels et aléses modéles de légitimité a parler
politique qu'elles valoriseft; la seconde concerne la place, tout aussi variahl langage
de la culture (raciale ou non) dans les débatdiguads, et les problématisations qu’il permet

et contraint tout a la fois.
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