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      « Les Routes des personnes mises en esclavage »


    

      Premier système de mondialisation de l’histoire, la traite négrière transatlantique et l’esclavage qui en est issu constituent la matière invisible des relations entre l’Europe, l’Afrique, les Amérique et les Antilles1.


      Cet épisode dramatique de l’histoire de l’humanité appelle, par son coût humain (plusieurs dizaines de millions de victimes), par l’idéologie qui l’a sous-tendu (la construction intellectuelle du mépris culturel de l’Africain et donc du racisme pour justifier la vente d’êtres humains comme bien meubles selon la définition du Code noir français), par l’envergure de la déstructuration économique, sociale et culturelle du continent africain, à une remise en question du silence historique qui l’a entouré pendant longtemps. Il s’agit sur cette question de répondre à l’interpellation du Prix Nobel de la paix Elie Wiesel selon laquelle « le bourreau tue toujours deux fois, la deuxième fois par le silence ».


      Les enjeux du projet « Les Routes des personnes mises en esclavage » sont donc : vérité historique, paix, développement, droits de l’homme, dialogue interculturel.


      Le défi lancé à la communauté internationale par ce projet, dont l’approche se veut scientifique, est de lier la vérité historique sur une tragédie occultée à la mise en lumière du dialogue interculturel issu de la rencontre forcée entre des millions d’Africains, d’Amérindiens et d’Européens dans les Amériques et les Antilles, ainsi que dans les aires oubliées de l’esclavage : en Méditerranée et dans l’océan Indien.


      En dernière analyse, le projet « Les Routes des personnes mises en esclavage » est un retour vers le futur. L’investigation scientifique et le questionnement éthique du passé de la traite et de l’esclavage visent à éclairer l’évolution des sociétés concernées ici et maintenant par la construction d’un véritable pluralisme qui ne soit plus seulement le constat de la diversité mais aussi la reconnaissance, la promotion, le respect de la diversité, et donc la prise en compte des interactions générées par l’histoire, la géographie et la culture.


    


    

      

        1. Éditorial du Bulletin d’information de l’UNESCO, no 1/2000.


      


      


  






Avant-propos

Gabriela Ramos
Sous-Directrice générale de l’UNESCO
pour les Sciences sociales et humaines


À l’occasion du 30e anniversaire du programme de l’UNESCO « Les Routes des personnes mises en esclavage », le Secteur des Sciences sociales et humaines se réjouit de soutenir la première publication thématique du Comité scientifique international du programme, également publiée grâce au soutien de CNRS Éditions, que l’UNESCO remercie. Ce livre, avec d’autres à paraître, permettra de valoriser les dernières recherches inhérentes à l’histoire et aux héritages de l’esclavage, les rendant accessibles à un plus large public. Il constitue aussi une contribution aux célébrations du programme, menées sous le thème « Construire l’égalité, panser et comprendre les blessures du passé ».

La présente publication reflète précisément ces thématiques, en partant du sujet des représentations visuelles de l’esclavage et des cultures matérielles. Les arts constituent une porte d’entrée engageante pour tenter de visualiser et comprendre les horreurs de l’esclavage. Mais il est essentiel de connaître leurs limites pour mieux les utiliser dans le cadre de l’étude de cette histoire. Ce livre montre ainsi comment les cultures visuelles ont pu servir d’outils de propagande et de justification de l’esclavage. À titre d’exemple, le célèbre tableau de François-Auguste Biard sur l’abolition de l’esclavage en 1848 par la France1 semble présenter les personnes mises en esclavage comme passives dans ce processus d’abolition, alors que c’est d’abord grâce à leur résistance qu’elles ont conquis leur liberté.

Par ailleurs, alors que les institutions culturelles contemporaines exposent encore souvent ces images de propagande pour illustrer l’esclavage, la présente recherche alerte sur le fait que, dénuées de contexte, ces images peuvent perpétuer une image victimaire des personnes mises en esclavage, niant leur humanité et les résistances qu’elles ont menées pour leur libération. Cela peut entraîner des conséquences néfastes, notamment pour la construction identitaire des jeunes Afro-descendants, dont les contributions des ancêtres aux sociétés modernes sont niées puisque ceux-ci sont réduits à de simples victimes.

Certains dessins d’époque émanant des colons sont cependant utiles, tels que ceux représentant les coupes de bateaux négriers, nous informant sur les conditions terribles de la traversée de l’Atlantique. D’autres œuvres révèlent que la torture pratiquée par les maîtres faisait partie intégrante de la vie quotidienne des personnes mises en esclavage. Cependant, en montrant principalement des corps noirs en souffrance, pensant ainsi instiller la peur de la rébellion, ces images ont participé au maintien des structures de domination politique. Les représentations de ces châtiments ont également été utilisées par certains régimes pour minimiser les expériences post-esclavages subies par les personnes d’ascendance africaine, tel que le racisme systémique, qui maintient encore aujourd’hui nombre de communautés afro-descendantes dans la pauvreté.

Les œuvres d’époque doivent donc être replacées dans un contexte historique bien précis et confrontées à d’autres sources textuelles primaires et secondaires. Il est également important de mettre en valeur le travail d’artistes afro-descendants dont les contre-témoignages soulignent les résistances et la persistance des liens que les personnes mises en esclavage ont gardés avec les cultures et les cultes africains. Ces liens constituaient en soi des résistances face à la volonté d’annihilation des identités africaines par les autorités coloniales. Des artistes comme le peintre espagnol Juan de Pareja, esclave de Diego Velázquez qui, à la mort de ce dernier, a continué sa carrière, ou encore l’Afro-Mexicain libre Juan Correa méritent d’être davantage reconnus. De même que le français Guillaume Guillon Lethière, qui a sublimé l’haïtien Jean-Jacques Dessalines, figure historique de la résistance à l’esclavage.

Le Secteur des Sciences sociales et humaines de l’UNESCO, à travers notamment son programme « Les Routes des personnes mises en esclavage » et celui contre le racisme et les discriminations, travaille justement avec les organes des Nations Unies, des représentants des communautés impactées et des experts pour déconstruire les préjugés en vue de contribuer à un changement de mentalités et à la mise en œuvre de politiques publiques inclusives. L’UNESCO a d’ailleurs lancé en 2023 le « Réseau de lieux d’histoire et de mémoire liés à l’esclavage et à la traite » afin de valoriser ces lieux et les utiliser comme outils de compréhension de l’histoire et des conséquences de l’esclavage. Le jumelage de lieux d’Afrique et de ses diasporas pour le développement d’activités et de recherche concourt également à renforcer les liens entre ces populations, tout en améliorant leurs conditions socio-économiques pour la création d’un tourisme durable. Les cultures visuelles et matérielles sont ainsi mises au service de la compréhension mutuelle, du dialogue et de la paix.



1. François-Auguste Biard, L’abolition de l’esclavage (27 avril 1848), 1849, huile sur toile, Musée national du château de Versailles (Versailles, France), reproduit ici dans ce livre.
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De l’image, de la terre et de la mer

De nouveaux champs de recherche sur l’esclavage ont été ouverts ces dernières années avec des questionnements plus précis. Après la quantification des flux de traite de captifs africains déportés depuis l’Afrique vers les Amériques (dans les années 1970, avec, en particulier, les études sur la cliométrie), l’analyse du système plantationnaire, les recherches sur le marronage, la résistance et les révoltes, les études sur les représentations visuelles et les cultures matérielles de l’esclavage ont marqué une nouvelle étape dans les connaissances. En convoquant plusieurs disciplines – l’histoire, l’histoire de l’art, l’anthropologie, la sociologie et l’archéologie –, elles enrichissent les études sur la mémoire de l’esclavage et celles sur les discriminations et le racisme.

 

Cet ouvrage ne propose pas des articles analysant la muséographie des expositions sur l’esclavage atlantique et indo-océanique, ni ne livre une étude des musées ou des sites archéologiques consacrés à l’esclavage dans le monde. Quoique ces questions soient essentielles dans la prise en compte sociale et politique de l’esclavage, il s’agit, ici, d’aller au plus près de ce qui se montre et s’exprime dans les représentations visuelles des esclavisé.es et des situations d’esclavage. Les images – dans la peinture, la gravure, la tapisserie ou d’autres langages visuels – sont alors considérées comme des sources qui, malgré leurs limites, offrent des pistes pour comprendre l’histoire de l’esclavage et de la traite des personnes mises en esclavage. Leur analyse permet de déceler les signes qui témoignent des conceptions dépréciatives des esclavisé.es, des personnes noires, de la classification hiérarchisée des sociétés esclavagistes, mais aussi des dénonciations de l’esclavage par les artistes dans le passé. L’étude de la représentation de l’esclavage dans les arts visuels permet également d’expliciter les contextes sociaux et les histoires individuelles qui produisent la formation de ces images, de voir les systèmes de représentations qui sont simultanément à l’œuvre (issus des discours, du fonctionnement des pouvoirs, des modalités du contrôle social…). Les représentations constituent un fait social total qui façonne durablement les esprits. C’est la raison pour laquelle leur déconstruction est importante : elle permet de montrer que le regard qui définit, jauge, évalue, est prisonnier de ce qui lui est donné à voir dans le contexte social où il se trouve et qui organise des conduites sociales et justifie des idéologies.

 

La terre renferme, elle, des vestiges ténus qui permettent d’approcher les modalités de la vie quotidienne des esclavisé.es et de définir leurs cultures matérielles. L’archéologie est un domaine qui s’est développé ces trente dernières années. La découverte de sites comme l’African Burial Ground, datant de la fin du XVIIe siècle et du XVIIIe siècle, une année avant la création du projet La Route des personnes mises en esclavage (d’abord intitulé La Route de l’esclave) de l’UNESCO, a fait ressurgir une mémoire disparue car ce lieu d’inhumation, qui a contenu jusqu’à 15 000 défunts, a prouvé la participation importante des Africains à l’édification de la ville de New York1. D’autres sites, notamment les camps de marrons de la Réunion avec le cirque de Mafate, des cimetières d’Africains comme celui des Pretos Novos (« Nouveaux esclaves ») à Rio de Janeiro au Brésil, ou encore en Guadeloupe avec l’Anse Sainte-Marguerite et en Martinique à Saint-Anne, des lieux de production comme le Moulin à poudre de l’Île Maurice2 apportent de nombreuses informations sur la vie des esclavisé.es et sur leurs cultures. Après des tributs donnés à l’esprit des ancêtres et qui sont nécessaires avant toute investigation, la physionomie des restes humains comme la position du corps, l’état des ossements, les objets qui les entourent, la façon dont les dents sont taillées, permettent de définir des cultures matérielles, avec des éléments à la fois communs au monde atlantique ou indo-océanien3, et différents selon les lieux. Ils construisent des liens avec des sociétés de l’Afrique, des liens d’origine, aident à reconstituer des itinéraires individuels ou collectifs dans l’Atlantique ou l’océan Indien4 et expriment de nouvelles pratiques issues du syncrétisme culturel réinterprétatif, selon l’expression de Roger Bastide, produites par les conditions propres aux sociétés esclavagistes chrétiennes. L’établissement des marrons de Palmares, au Brésil, et les fouilles qui y ont été menées ont permis d’identifier les zones de contact et les interactions culturelles entre ces esclaves fugitifs des plantations brésiliennes, dont l’origine africaine bien connue se situait dans la région du Congo-Angola, avec les populations amérindiennes et portugaises5. La question des origines, si prégnante, dans le monde atlantique peut aussi être abordée par les analyses ADN6.

 

Sous mer, l’archéologie maritime a livré d’importants résultats qui, croisés avec des archives écrites, établissent de nouvelles connaissances sur chaque élément constitutif des voyages de traite des captifs africains et sur les dimensions sociales des esclavisé.es. Sous les eaux, ces chantiers de fouille constituent un patrimoine culturel. Des centaines sont en cours à Maurice, par exemple. Aux quatre coins du monde, des bateaux de traite des captifs africains ont été trouvés7 : l’anglais Henrietta Marie qui a sombré au large Key West en Floride en 1700 ; le portugais Saão José Paquete de África de Cape Town en 1794 ; le danois Fredensborg à Arendal en Norvège au retour de Sainte-Croix8 ; le français Adélaïde au large de Cuba, parti de Lorient, passé par Ouidah pour aller vers la Martinique et Saint-Domingue ; L’Utile, de la Compagnie française des Indes Orientales sur l’île de Tromelin en 1761 (voir le dernier article de ce volume), entre autres9.

 

Les objets retrouvés sur les épaves donnent quelques informations sur la vie en mer, sur les relations à bord, sur les conditions de déportation des esclavisé.es. Les recherches ont ainsi pu établir que les bateaux qui faisaient la traversée de l’Atlantique et de l’océan Indien étaient utilisés tant pour le transport des captifs que pour celui des produits coloniaux et, parfois, de l’or venant de la Gold Coast (Ghana d’aujourd’hui)10. Plusieurs vestiges ont permis de le prouver. Les entraves qui ont été récupérées mais aussi la présence de briques formant des fourneaux qui étaient construits sur le pont, placés au milieu du navire, uniquement lorsque des captifs étaient à bord, servaient à la fois à organiser l’espace, à diviser le navire en petites sections plus facilement contrôlables et à nourrir les esclavisé.es11. Dans le contexte de la mise en illégalité de la traite des esclaves au XIXe siècle, certains éléments présents à bord des navires, qui servaient notamment à l’approvisionnement des captifs, constituaient des preuves pour incriminer les trafiquants. Des réservoirs d’eau et des sacs de provision pouvaient ainsi être découverts et conduire à la destruction des boutres (voiliers plus communément utilisés dans l’océan Indien)12. Des objets utilisés pour la traite ont été retrouvés et la culture matérielle qu’ils révèlent permet de définir l’origine des navires mais aussi la période durant laquelle ils ont opéré. Des manilles, ces bracelets en laiton et cuivre, étaient utilisés comme devises, particulièrement pour la traite en Afrique de l’Ouest ; des tissus de plusieurs sortes venant d’Asie, des perles et des cauris venant de l’océan Indien servaient de marqueur social et de monnaie d’échange, comme le fer et le cuivre européens à l’état brut ou des bois de teinture.




« Briser le silence » par la recherche

En insistant sur l’importance des sources visuelles et matérielles, ce volume qui commémore le 30e anniversaire du projet Les Routes des personnes mises en esclavage de l’UNESCO, dont l’objectif était de « Briser le silence », rassemble des articles et des chapitres originellement publiés en français, anglais, portugais et espagnol. L’idée de regrouper ces travaux, dont certains sont traduits en français pour la première fois, a émergé de la volonté de présenter aux lecteurs francophones des textes de qualité qui offrent à un large public les résultats des recherches parmi les plus récentes, menées à un niveau international. Les textes réunis ici illustrent aussi combien les différents positionnements historiographiques prennent et doivent prendre en compte les recherches produites en Afrique, en Europe, dans les Amériques. Quoiqu’un déséquilibre en termes quantitatifs de productions soit encore à déplorer, ils ouvrent la voie au dialogue, à l’élaboration d’un respect mutuel et à la tolérance.

 

Une sélection de dix-sept articles, dont les auteurs sont issus d’Afrique, d’Europe et des Amériques, est proposée. Elle est organisée en cinq parties thématiques : « Voir ou ne pas voir la différence », « Codes de représentation des corps dominés », « L’abolition de l’esclavage par des images et des objets », « Matérialité du quotidien dans l’Atlantique esclavagiste », « Les pratiques matérielles comme symboles de résistance, de spiritualité et de liberté ». Cet ensemble brosse un tableau des recherches diversifiées menées sur tous les continents… mais n’épuise pas le sujet. Les articles placent l’expérience des personnes mises en esclavage au centre de leurs démonstrations et ouvrent des pistes de réflexion sur l’histoire et la mémoire des peuples africains mis en esclavage. En mettant l’accent sur des travaux qui font appel aux sources visuelles et matérielles, cet ouvrage veut contribuer à éclairer davantage des dimensions de l’ordre de l’expérience, du vécu, voire de la mémoire et des idéologies associées au passé esclavagiste, tout en établissant des liens entre les pratiques artistiques et les rouages économiques et matériels de la traite transocéanique et de l’esclavage.

 

Aujourd’hui, à l’heure de la publication de ce volume, une multitude d’études sur différentes dimensions de la traite transatlantique, indo-océanienne et de l’esclavage ont vu le jour partout en Europe et dans les Amériques, ainsi qu’en Afrique. Bien au-delà des études quantitatives, au cours des deux dernières décennies, les historiens se sont penchés davantage sur les questions historiques et mémorielles associées avec l’esclavage et la traite atlantique à partir d’une grande variété de perspectives. Plusieurs nouveaux travaux ont examiné les ports esclavagistes africains13. D’autres études ont mis davantage l’accent sur la résistance et l’agentivité des personnes réduites en esclavage14. Plus récemment, des études ont examiné les questions de genre, notamment l’histoire des femmes esclavisées15. De nombreuses études biographiques ont également paru ainsi que d’autres sur les « voix d’esclaves »16. De plus, plusieurs ouvrages ont mis en valeur les liens entre la traite atlantique et la traite orientale vers l’océan Indien, ainsi que l’esclavage dans le monde musulman17. Or, malgré la richesse de ces études, la plupart de ces chercheuses et chercheurs de l’esclavage ont travaillé presque exclusivement avec des sources écrites. Conscients des limites des documents écrits, certains historiens, surtout de l’Afrique, ainsi que des anthropologues, ont insisté sur la nécessité d’utiliser des sources orales dans leurs travaux afin de mieux comprendre l’expérience vécue des Africains et de leurs descendants mis en esclavage18. Le programme La Route des personnes mises en esclavage a encouragé le développement de la recherche en histoire de la traite des captifs africains à partir du continent et le recours plus systématique aux sources orales19. Cependant, de façon générale, ces travaux ont largement négligé la contribution des images visuelles et de la culture matérielle dans les recherches sur l’esclavage et la traite transatlantique des Africains mis en esclavage. À l’exception des catalogues d’exposition élaborés, par exemple, lors la commémoration du bicentenaire de l’abolition de la traite britannique en 2007, ou, plus récemment, pour l’exposition Slavery. Ten true stories au Rijksmuseum à Amsterdam, ce sont plutôt les historiens de l’art et les archéologues qui en ont fait l’usage20. Cet ouvrage en rend compte.
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    Depuis le début du XIXe siècle, en Europe, on trouve fréquemment des représentations des populations d’origine africaine dans les illustrations des relations de voyage1, notamment dans le contexte de l’émergence du genre « voyage pittoresque »2. Ce courant esthétique s’est attaché d’abord aux paysages européens, puis à des régions plus distantes du globe comme l’Orient, l’Afrique, les Amériques ou l’Asie, ainsi qu’à leurs habitants. Cette production littéraire et artistique destinée à un public européen qui, à cette époque, s’intéressait de plus en plus aux territoires éloignés et à l’exotisme de leurs populations, mit souvent en scène les populations amérindiennes ainsi que les populations noires libres, affranchies ou esclaves3.


    En 1808, après avoir échappé à l’invasion de l’armée de Napoléon Bonaparte, la cour portugaise s’établit à Rio de Janeiro. Avec l’ouverture des ports à l’Angleterre à la suite du Congrès de Vienne, plusieurs voyageurs étrangers se rendirent au Brésil. Ce fut le cas d’un groupe d’artistes français qui arrivèrent en 1816. Ils produisirent un grand nombre d’images décrivant la vie quotidienne locale et, notamment, celle des hommes et des femmes d’origine africaine qui constituaient la majorité de la population urbaine et rurale du pays à cette époque.


    Cet article compare les productions de deux artistes appartenant tous deux à l’histoire de la présence française au Brésil mais à des moments différents : Jean-Baptiste Debret (1768-1848) et François-Auguste Biard (1799-1882). Alors que le travail du premier a fait l’objet de très nombreuses études, celui du second a été négligé. En prenant comme point de départ le contexte du séjour de chacun de ces artistes, j’examinerai la manière dont ils ont représenté les populations noires et ont abordé la question de l’esclavage. L’enquête sera étendue aux relations que leurs images entretiennent avec celles, antérieures et postérieures, d’autres artistes européens. Au-delà, il s’agira de déterminer si les représentations visuelles issues du regard français sur le Brésil comportent des spécificités et de comprendre comment elles ont contribué au développement de stéréotypes culturels sur les populations noires et métisses brésiliennes. Enfin, je m’attacherai à la manière dont ces images ont été réutilisées, depuis la seconde moitié du XXe siècle, lors d’expositions dans des musées au Brésil, en Angola, dans la République du Bénin et en Grande-Bretagne, participant ainsi à la construction de la mémoire publique contemporaine de l’esclavage brésilien.


    

      L’héritage artistique français au Brésil


      En 1816, une expédition d’artistes français se rendit au Brésil. On leur demanda, entre autres, de contribuer à la création d’une l’École royale des sciences, des arts et des métiers, ce qui leur permit de participer au développement de la vie culturelle et artistique de la nouvelle capitale du Royaume du Portugal, du Brésil et de l’Algarve4. Les membres de ce groupe étaient tous des partisans de Napoléon Ier qui, après sa chute en 1815, restèrent sans appui et sans commandes officielles. Or, le Brésil étant la seule monarchie des Amériques à cette époque5, ces artistes de cour virent là l’occasion de reconstruire un prestige social et professionnel récemment perdu. Une fois installés, ils consacrèrent leur art à la vie de la capitale et de la famille princière grâce à une peinture d’orientation néoclassique et académique qui privilégiait le paysage et les thèmes de nature historique, en y ajoutant le portrait et des œuvres plus décoratives. Le groupe comptait dix-huit personnes, dont le peintre Jean-Baptiste Debret.


      Debret était né à Paris en 1768, dans une famille d’artistes. Il étudia au collège Louis-le-Grand et, par la suite, prit des cours avec son cousin, le célèbre peintre Jacques-Louis David (1748-1825)6. En 1785, il s’inscrivit à l’Académie des beaux-arts de Paris. La même année, il fut classé second du Prix de Rome pour son œuvre Regulus partant pour Carthage. Au début de la Révolution, il abandonna la peinture pour étudier le génie civil à l’École des ponts et chaussées. En 1795, il fut nommé professeur de dessin à l’École centrale des travaux publics qui devint l’École polytechnique la même année.


      En 1798, Debret reprit ses activités artistiques et reçut un nouveau prix. Sous le Premier Empire, il accepta plusieurs commandes officielles et participa régulièrement au salon de Paris où il présenta des tableaux d’histoire dans lesquels Napoléon Bonaparte était le personnage principal. Comme d’autres artistes officiels, sa carrière artistique fut affectée par la chute de Napoléon en 1814 puis 1815, ce qui l’encouragea à accepter l’invitation de Joachim Lebreton afin de participer à l’expédition française au Brésil, où il arriva en 1816.


      Debret vécut seize ans au Brésil. À Rio de Janeiro, son expérience de peintre officiel lui valut plusieurs commandes. Il peignit des tableaux historiques et des portraits des membres de la cour. À partir de 1826, il enseigna la peinture d’histoire à l’Académie des beaux-arts qui avait été créée en grande partie grâce à ses collègues de l’expédition. Debret retourna à Paris en 1831, au début de la monarchie de Juillet. Entre 1834 et 1839, il publia chez l’éditeur Firmin-Didot Frères les différents volumes qui forment le Voyage pittoresque et historique au Brésil, un ouvrage illustré de 153 planches lithographiées7.


      Durant la plus grande partie de son séjour, Debret resta à Rio de Janeiro mais il voyagea aussi dans les provinces du Rio Grande do Sul et de Santa Catarina. Son album, conçu comme une « collection », suggère une volonté de classer et d’ordonner la nature, les habitants, les objets et les villes du Brésil. Toutefois, en traitant les principaux évènements historiques associés à la vie du roi puis de l’empereur, Debret aspirait à retrouver le statut de peintre de cour.


      Si la première vague d’exilés français arriva à Rio de Janeiro après la chute de Napoléon Ier, d’autres cherchèrent refuge au Brésil à partir de 1848, pendant les années qui suivirent la fin de la monarchie de Juillet8. Au sein de cette nouvelle génération d’artistes-voyageurs ayant déjà connu d’autres continents se trouvait François-Auguste Biard (1799-1882). Né à Lyon, en 1799, Biard, à la différence de Debret, ne fut jamais associé à l’Académie des beaux-arts de Paris. Élève de l’école des beaux-arts de Lyon, il étudia le dessin avec Pierre-Henri Révoil (1776-1842) et Fleury-François Richard (1777-1852), tous deux anciens élèves de David. Biard travailla aussi dans une fabrique de papier peint, près de Lyon, qui produisait des représentations religieuses en utilisant les mêmes techniques. Il fut alors en contact avec une production à caractère populaire, destinée à un public consommateur d’images pieuses. C’est dans ce contexte qu’il fit ses premiers tableaux9. Entre 1827 et 1828, le jeune artiste servit dans la marine française comme professeur de peinture. Ses voyages influencèrent sa production, notamment ses représentations des paysages et des habitants des régions lointaines qu’il visita. À partir de 1827, il envoya régulièrement ses travaux au Salon. Après 1829, il continua à visiter l’Europe et l’Afrique10.


      Le profil de Biard était différent de celui des artistes de l’expédition française de 1816 qui n’étaient pas, comme lui, des explorateurs et pour lesquels le Brésil était la première destination « exotique ». Sa réputation d’artiste-voyageur se consolida après sa participation, avec sa fiancée Léonie d’Aunet, à une mission scientifique en Arctique en 1839 et 1840. Au retour, il peignit des tableaux représentant le jeune Louis-Philippe au cours des expéditions qu’il avait faites en Laponie, avant de devenir roi des Français11. En 1839, ce ne fut donc pas une surprise de voir Biard figurer parmi les peintres choisis pour décorer les galeries historiques du palais de Versailles12.


      Avec la fin de la monarchie de Juillet, la carrière de Biard déclina. En 1858, il décida de faire un long séjour au Brésil. Même si ses motivations demeurent inconnues, il est clair que l’artiste faisait partie d’un cercle de personnes en relation avec la monarchie brésilienne. Il fréquentait plusieurs proches des anciens membres de l’expédition artistique française, notamment James Pradier (1786-1847), frère de Charles-Simon artistique. C’était pour lui une opportunité unique de contact avec la nature tropicale ainsi qu’avec les populations amérindiennes, noires et métisses du pays. De plus, la cour brésilienne à Rio de Janeiro lui offrirait certainement la possibilité d’obtenir de nombreuses commandes de portraits, dont la demande avait beaucoup diminué à Paris.


      Biard arriva au Brésil en 1858. Le pays était alors un empire indépendant, gouverné par le petit-fils de Dom João VI, Dom Pedro II. Homme de lettres, polyglotte, amateur des sciences et des arts, le monarque était aussi un mécène. À son invitation, Biard s’installa au palais. Pendant les mois qu’il passa à Rio de Janeiro, il peignit des portraits de l’empereur, de l’impératrice, des deux princesses impériales ainsi que d’autres membres de la cour. Toutefois, son véritable objectif était de peindre des Amérindiens. Dans ce but, il se rendit d’abord dans l’Espírito Santo et, ensuite, en Amazonie.


      Biard voulait voir son nom associé à la tradition française au Brésil13. En juillet 1859, l’empereur lui offrit la chaire de peinture historique à l’Académie impériale des beaux-arts. L’artiste, qui était alors en Amazonie, refusa en alléguant qu’il voulait retourner en France14. Arrivé à Paris, en 1860, il proposa à Louis Hachette ses Deux années au Brésil qui parurent en 1862. Le livre de 680 pages est illustré de 180 gravures sur bois de bout représentant différents aspects de la vie quotidienne brésilienne et, notamment, les populations noires, métisses et amérindiennes.


    


    

    

      Esclavage et culture visuelle


      L’esclavage n’était pas une réalité étrangère à Debret ou à Biard. Le premier, pendant la Révolution, fut certainement marqué, comme tous ses contemporains, par la révolte des esclaves de Saint-Domingue (1791) qui entraîna le décret d’abolition générale de 1794. Il fut aussi témoin de la réaction brutale de Bonaparte contre Toussaint Louverture, de sa décision de rétablir l’esclavage dans les colonies françaises arrachées aux Anglais en 1802, et de sa défaite contre l’armée de Dessalines. Il vit naître Haïti, première nation noire indépendante des Amériques, dans laquelle la servitude avait été définitivement bannie.


      Et, cependant, l’esclavage continuait d’exister dans les colonies françaises de la Caraïbe (Martinique, Guadeloupe et Guyane) et de l’Océan Indien (Île de la Réunion). Ni la restauration de 1814 ni celle de 1815 n’y mirent fin. Debret et Biard ne visitèrent jamais ces territoires mais ils connaissaient les ports français d’où partaient les bateaux pour aller s’approvisionner sur les côtes africaines et qui demeurèrent actifs pendant les trois décennies suivantes en dépit de l’interdiction de la traite française à la suite du Congrès de Vienne15. De plus, l’esclavage n’était pas une réalité étrangère à la France métropolitaine. Très souvent, les propriétaires de la Guyane et de la Caraïbe amenaient leurs esclaves avec eux lorsqu’ils séjournaient dans l’hexagone16. Même en résidant à Paris, les deux artistes n’avaient pu ignorer les échanges constants entre la capitale et ses colonies où l’esclavage resta en vigueur jusqu’en 1848.


      D’après une anecdote rapportée par Louis Guimbaud (1927, 135), lorsque, après la fin de la monarchie de Juillet, Biard fut privé de commandes royales, il s’adapta très vite au nouveau courant abolitionniste. Il retrouva les anciens croquis préparatoires de Traite d’esclaves dans la côte ouest de l’Afrique (ill. 1) qu’il avait présentée au Salon de 1846, et en fit un nouveau tableau intitulé L’abolition de l’esclavage dans les colonies françaises (ill. 2), qui fut exposée au Salon de 1849 et ensuite acheté par l’État17. Ces deux œuvres, ainsi que Capture d’un bâtiment négrier par un navire français et Emménagement d’esclaves à bord d’un négrier (ill. 3) qui, aujourd’hui encore, illustrent des sites Internet, des films documentaires et des couvertures de livres, peuvent amener faussement à croire que Biard était un peintre abolitionniste18. Il est fort probable que son intérêt pour le thème de la traite atlantique des esclaves ait d’abord été lié à son goût pour l’exotisme et, par la suite, adapté à la nouvelle réalité politique qui émergea après 1848. De plus, à part leurs titres, rien ne suggère que Biard ait été témoin des évènements qu’il représente dans ces deux peintures. Il s’est probablement appuyé là sur des témoignages oraux ou des rapports écrits par d’autres voyageurs.
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          Ill. 1. François-Auguste Biard, Traite d’esclaves dans la côte ouest de l’Afrique, v. 1833 (huile sur toile, 162,5 cm × 228,6 cm), Wilberforce House Museum, Hull, Grande-Bretagne.
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          Ill. 2. François-Auguste Biard, L’abolition de l’esclavage dans les colonies françaises, 1849 (huile sur toile, 261 cm × 391 cm), Versailles, Musée national des châteaux de Versailles et de Trianon.


        


      


      

      

        [image: Image]


        

          Ill. 3. François-Auguste Biard, Emménagement d’esclaves à bord d’un négrier (gravure sur bois),


          L’Illustration. Journal universel, Paris, 1861, t. 1, vol. 37, p. 345.


        


      


      Même si les pressions britanniques pour bloquer la traite africaine vers le Brésil s’intensifièrent après 1808, on estime que 743 919 esclaves débarquèrent pendant le séjour de Debret à Rio de Janeiro, de 1816 à 183119. Le peintre s’abstint de tout commentaire à propos de la présence des navires négriers dans la baie de Guanabara lorsqu’il décrivit et illustra avec deux lithographies l’arrivée de l’expédition française20. Malgré l’interdiction de 1831, la traite illégale continua jusqu’en 1850, date à laquelle elle fut à nouveau abolie21. Quand Biard arriva à Rio de Janeiro, en 1858, le passage du milieu vers le Brésil appartenait au passé mais le marché intérieur, lui, était florissant. Le vapeur Paraná, qui avait amené le peintre au Pará, venait tout juste de transporter 240 esclaves du Maranhão jusqu’à Rio de Janeiro22.


      Certes, quelques-unes des images produites par Debret et Biard mettent en valeur des personnages d’origine africaine et semblent condamner l’esclavage et la traite atlantique. Cependant, les textes qui les accompagnent décrivent les populations noires comme étant inférieures aux populations d’origine européenne23. Même si les deux artistes furent étonnés de l’extension et de l’importance de l’esclavage au Brésil, ils ne furent pas des peintres abolitionnistes. Au cours de leurs carrières, ils ne se situèrent jamais clairement en opposition à cette institution et en faveur de sa disparition24. Leur silence était, il est vrai, compréhensible : tous deux séjournèrent au Brésil avec l’appui des cours portugaise et brésilienne qui étaient étroitement liées au système esclavagiste.


      Les populations noires occupent des places distinctes dans les travaux de Debret et de Biard. Le premier a souvent représenté le mode de vie des populations de couleur libres ou esclaves dans ses aquarelles et dans les lithographies de son album Voyage pittoresque et historique au Brésil. Le second qui était venu peindre des Amérindiens se montra très déçu de constater la présence en masse des populations d’origine africaine à Salvador et à Rio de Janeiro : « des nègres j’en avais vu en Afrique »25. Et, en effet, Biard ne réalisa qu’un seul tableau les mettant en scène : Fuite d’esclaves. Il représente un groupe d’hommes, de femmes et d’enfants capturés par un contremaitre. Ses autres peintures ne concernent que les populations amérindiennes. Toutefois, les Noirs et métis des différentes régions du Brésil, notamment ceux de Rio de Janeiro, ne sont pas absents de Deux années au Brésil, mais, dans ce cas, c’est par le biais de la gravure.


      Debret produisit un grand nombre d’aquarelles représentant la vie quotidienne des esclaves à Rio de Janeiro, lesquelles, plus tard, ont été lithographiées dans son album de voyage. Ces images, souvent idéalisées et ordonnées, sont influencées par le néoclassicisme comme par le romantisme. Elles combinent des données de ses observations sur le terrain avec les canons gréco-romains de la beauté26. Parmi ses lithographies les plus connues se trouvent celles mettant en évidence la souffrance infligée aux hommes et femmes esclaves, notamment les châtiments physiques. L’exécution de la punition du fouet (ill. 4) représente un esclave à moitié nu, attaché à un poteau de flagellation (pelourinho) et fouetté par un autre esclave. Elle montre comment, dans une société esclavagiste, les punitions physiques constituaient des spectacles publics et faisaient partie de la vie quotidienne des centres urbains. Comme le note Marcus Wood27, cette image de l’esclave châtié aux fesses nues contient une importante dimension pornographique : le corps souffrant de la victime est érotisé comme dans les peintures représentant le martyre du Christ28. En insistant sur le fait que le bourreau qui applique la peine est lui aussi un esclave, l’image illustre combien l’esclavage pénétrait toutes les sphères de la société brésilienne. Dans un rapport publié par l’Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro sur l’album de Debret, cette planche a été sévèrement critiquée car, d’après les auteurs, elle décrivait une situation exceptionnelle29. Or, bien d’autres relations de voyage européennes du XIXe siècle ont évoqué les châtiments publics infligés aux esclaves, en confirmant que la scène dépeinte par Debret était plutôt courante dans les espaces urbains brésiliens.
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          Ill. 4. Jean-Baptiste Debret, L’exécution de la punition du fouet (lithogravure), Voyage pittoresque et historique au Brésil, op. cit., vol. II, pl. 45.


        


      


      La lithographie Le collier de fer, châtiment des fugitifs (ill. 5) est tout aussi connue. Elle montre quatre esclaves « de rapport », c’est-à-dire travaillant pour le compte de leur maître auquel ils remettaient l’argent qu’ils gagnaient dans les rues de Rio de Janeiro. Trois d’entre eux portent d’énormes colliers de fer, le quatrième a sur la tête un bloc de bois attaché à sa cheville par une chaîne. L’image illustre comment la torture faisait partie de la vie quotidienne des esclaves qui, entravés par des chaînes et garrottés, continuaient à vaquer à leurs activités journalières. Feitors corrigeant des nègres (ill. 6) met aussi l’accent sur la cruauté et la perversité du système esclavagiste brésilien. Au premier plan on voit un contremaitre châtiant un esclave les mains et les pieds attachés, maintenu en position fœtale par un bâton passant sous les genoux et sur les coudes ; au second plan un esclave en fouette un autre lié au tronc d’un arbre.
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          Ill. 5. Jean-Baptiste Debret, Le collier de fer, châtiment des fugitifs (lithogravure), Voyage pittoresque et historique au Brésil, op. cit., vol. II, pl. 42.
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          Ill. 6. Jean-Baptiste Debret, Feitors corrigeant des nègres (lithogravure), Voyage pittoresque et historique au Brésil, op. cit., vol. II, pl. 25.


        


      


      Biard a, lui aussi, dépeint en détail la vie des populations noires brésiliennes. Comme ses représentations sont proches de la caricature, elles révèlent des dimensions de la société esclavagiste qui ne sont pas nécessairement visibles dans les gravures de Debret, dans lesquelles l’orientation esthétique néoclassique ou réaliste prédomine. À l’instar de son prédécesseur, Biard a représenté de manière détaillée les vêtements des vendeuses d’origine africaine de Rio de Janeiro. Même si elles ne portent pas de souliers, elles sont coiffées de turbans très élaborés, ont de grandes boucles d’oreilles et de longues jupes ainsi que, comme d’autres voyageurs l’ont observé, des panos da costa30 sur les épaules. L’artiste ne semble cependant pas être en mesure d’identifier des groupes africains particuliers, contrairement à d’autres étrangers comme Thomas Ewbank31 qui a associé à leurs lieux d’origine les populations noires qu’il a rencontrées32.


      Biard emploie sa veine humoristique pour commenter les habitudes des personnes noires, libres ou esclaves. C’est ainsi, par exemple, qu’il s’attache à leur coutume de porter sur la tête les objets les plus inattendus, comme ces trois femmes parlant ensemble en gesticulant, l’une avec un parapluie fermé, l’autre une orange et la troisième une petite bouteille. Et d’ajouter : « C’est à cet usage sans doute de porter tout sur la tête que les négresses doivent d’être généralement bien faites, de porter le buste en avant, et d’avoir dans la démarche une dignité que leur envieraient beaucoup de femmes des classes blanches les plus riches33. » Ce passage, illustré par la gravure Négresses à Rio de Janeiro (ill. 7) est l’un des rares où le peintre ne transmet pas une image négative des populations noires mais, au contraire, met l’accent sur leur distinction et leur élégance. Même si le texte et la gravure semblent être une caricature destinée à l’amusement du lecteur, ils s’appuient fort probablement sur une observation attentive, comme le confirme la lithographie de Debret, Concours des écoliers, la veille du jour de Saint Alexis (ill. 8). La femme esclave qui suit la fillette allant participer à l’épreuve porte, elle aussi, une ombrelle sur la tête. Comme d’autres voyageurs européens l’ont observé, ces accessoires permettant de s’abriter de la chaleur ou de la pluie étaient des articles de luxe à Rio de Janeiro, prisés même parmi la population portant la « sombre livrée du brillant soleil34 ». Alors qu’en Afrique de l’Ouest, l’usage des parapluies (très souvent de grande taille) était limité aux rois, dans le Brésil du XIXe siècle ces accessoires étaient accessibles aux personnes de différentes couches sociales. L’habitude de les porter sur la tête est enregistrée dans au moins une photographie réalisée par Marc Ferrez (1843-1923) dans les années 1880. Ce cliché montre une femme noire, coiffée d’un turban, habillée d’une longue jupe blanche avec un pano da costa sur l’épaule, et un parapluie noir utilisé de cette manière. Les représentations de Debret et Biard ne furent pas le fruit de leur imagination35.
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          Ill. 7. Négresses à Rio de Janeiro (gravure sur bois debout), signée Riou, Biard & J. Gauchard, dans François Biard, Deux années au Brésil, op. cit., p. 93.
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          Ill. 8. Concours des écoliers, la veille du jour de Saint Alexis (lithogravure), dans Jean-Baptiste Debret, Voyage pittoresque et historique au Brésil, op. cit., vol. III, pl. 7.


        


      


      Biard a aussi observé quelques festivités religieuses dont la plupart des participants étaient des hommes, femmes et enfants d’origine africaine. Il mentionne que, juste après son arrivée au Brésil, en mai 1858, il avait assisté à une procession en hommage à saint Georges36. Il est fort probable que cela ait été le même type de solennité que celle représentée par Debret dans Statue de S. George et son cortège, précédant la procession de la Fête-Dieu37. L’événement avait lieu au mois de juin, avant les cérémonies du Corpus Christi. Biard explique que plusieurs « charmantes petites filles de huit à douze ans » participaient au défilé. D’après lui, elles étaient habillées


      

        […] à la Louis-quinze, avec des manteaux de soie, de velours, et surtout d’immenses crinolines. Elles dansaient en s’avançant d’un air coquet, paraissant déjà savoir qu’elles étaient les plus jolis ornements de la fête. Par contraste, plusieurs d’entre elles étaient accompagnées par des individus, leurs pères sans doute, marchant presque aussi fièrement, avec des souquenilles de toutes couleurs, leur parapluie dans la main, le cigare à la bouche38.


      


      Biard s’attache aussi aux officiers de l’armée qui portaient sous le bras « leur bonnet à poil ou leur shako », ainsi que les insignes des saints et des saintes. « À l’arrière-garde, ajoute-t-il, des nègres tiraient des pétards dans les jambes des curieux »39.


      Biard ne précise pas que les participants du défilé étaient des hommes et des enfants noirs. Cependant, cette information est dévoilée dans les deux petites illustrations qui accompagnent le texte et qu’il intitule de la même manière : Nègre gandin à Rio de Janeiro (ill. 9 et 10). Elles représentent probablement les personnages auxquels il se réfère comme étant les pères des petites filles qui participaient à la procession. Le premier portrait (ill. 9) est une caricature représentant un homme noir de profil et pieds nus en train de marcher. Couvert d’un chapeau et vêtu d’une sorte de poncho, il fume un cigare et porte un parapluie sur l’épaule. La deuxième gravure (ill. 10) met en scène un groupe de trois individus, pieds nus, avec des chapeaux, un cigare à la bouche et tenant dans la main un parapluie.
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          Ill. 9. Nègre gandin à Rio de Janeiro (gravure sur bois debout), signée Riou & Biard, dans François Biard, Deux années au Brésil, op. cit., p. 87.
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          Ill. 10. Nègres gandins à Rio de Janeiro (gravure sur bois debout), signée Riou & Biard, dans François Biard, Deux années au Brésil, op. cit., p. 88.


        


      


      Les deux images renvoient à la figure du « gandin », très populaire à Paris vers 1855, faisant référence aux habitués élégants et bien habillés du boulevard de Gand (aujourd’hui des Italiens). Curieusement, dans les titres de ses gravures, Biard utilise le mot « gandin » dans le sens que le mot « dandy » avait pris à Londres, dans les années 1770, pour désigner un jeune homme noir élégant. Ce type de personnage y était devenu populaire40. En même temps, en employant cet adjectif pour se référer à des hommes noirs au Brésil, le peintre établit une association inattendue, en mettant en relation deux capitales européennes modernes, comme Londres ou Paris, et la société esclavagiste de Rio de Janeiro. En revanche, bien que le stéréotype de l’homme noir ridicule contraste avec l’image de l’ouvrier noir apparaissant dans d’autres gravures de Deux Années au Brésil, ces représentations (malgré leurs titres) ne renvoient pas au cliché suggéré par le mot « dandy ». Au contraire, les personnages vont pieds nus. Ils portent des chapeaux ordinaires et sont habillés de pantalons larges et rustiques. Fumant de longs cigares, ils transportent des parapluies sur leurs épaules comme des hallebardes. Vus sous plusieurs angles, le nez et les lèvres sont exagérés, renforçant l’approche caricaturale et insistant une fois encore sur l’image avilie des populations d’origine africaine.


      Pendant son séjour à Rio de Janeiro, alors qu’il était logé dans le palais impérial, Biard a aussi représenté de façon satirique les manœuvres et les uniformes des soldats de la garde nationale de Dom Pedro II : « Je pouvais tout à mon aise voir défiler l’armée et MM. les officiers, portant sous le bras leur bonnet à poil ou leur shako. Sous mes yeux, s’exécutaient des manœuvres savantes dans lesquelles je remarquais avec plaisir la prudence qui anime en tout lieu la garde nationale41. » Il explique que comme sur le costume officiel de Dom Pedro II, il y avait plusieurs symboles nationaux sur les uniformes des soldats, y compris des feuilles de café et de tabac (qu’il confond avec des feuilles de thés), éléments qui mettaient en valeur la tropicalité du Brésil. D’après Biard, les uniformes variaient selon les régiments, quelques-uns imitant la peau du tigre alors que d’autres étaient ornés de peintures à l’huile représentant les deux plantes nationales.


      La gravure Les sapeurs de la garde nationale de Rio de Janeiro (ill. 11) illustrant le même chapitre de Deux années au Brésil42, montre les traits physiques et les uniformes de quatre soldats noirs de ce régiment (porta-machado) spécialisé dans les travaux de génie militaire43. Comme les gandins noirs des illustrations antérieures, ils sont représentés de façon caricaturale. Ils portent des gants, des shakos et des tabliers, ces deux derniers éléments caractérisant leur uniforme. De plus, au lieu d’être armés de fusils ou de lances, ils ont des haches qui sont également représentées sur leurs tabliers44. Leurs traits physiques, en particulier les lèvres et le nez, sont exagérés. La tête du soldat de gauche ressemble à celles des premières études anthropométriques qui associaient les profils des personnes d’origine africaine avec ceux des singes, promouvant ainsi des représentations racistes. Ces images satiriques suggèrent, de la part de Biard, une certaine réticence à l’égard de l’intégration des populations noires dans les sphères les plus élevées de la société brésilienne.
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          Ill. 11. Les Sapeurs de la garde nationale de Rio de Janeiro (gravure sur bois débout), signée Biard, Édouard Riou & Jules Fagnion, dans François Biard, Deux années au Brésil, op. cit., p. 89.


        


      


      Comme Debret, Biard ne critique pas ouvertement l’esclavage. Dans un passage de son livre, il déclare même que la condition des esclaves était meilleure que celle des immigrés européens45. Il est vrai que, juste après son arrivée à Rio de Janeiro, il se montre surpris par le fait que même les personnes les plus modestes étaient suivies dans la rue par des esclaves sans véritable nécessité : « Il y avait un bien petit embarras qui déjà s’était présenté plusieurs fois à Rio. Dans les pays à esclaves il est d’usage de ne rien porter ; j’avais déjà vu des individus plus ou moins bien vêtus se faire précéder par un nègre, portant tels petits paquets qu’on aurait pu mettre dans sa poche46. » Avec le temps, Biard comprit que, dans un pays comme le Brésil, posséder des esclaves était aussi une question de prestige social. Ainsi, avoir dans les mains de petits objets ou des paquets était perçu péjorativement dans une société où seuls les esclaves exécutaient du travail manuel. Biard s’adapta rapidement à la nouvelle réalité : la présence des travailleurs domestiques de couleur, libres ou esclaves, y était une constante.


      Malgré les différences d’approche, au moins une gravure de Deux années au Brésil semble être directement inspirée d’une lithographie publiée par Debret. Dans Dames brésiliennes à Rio de Janeiro (ill. 12) Biard représente une femme blanche marchant dans la rue suivie par une file d’esclaves. Dans le texte qui accompagne la gravure, l’artiste souligne la présence de la mode française à Rio de Janeiro, affirmant que la rue de l’Ouvidor est le rendez-vous des personnes les plus élégantes de la ville, venant s’y promener pour montrer leurs atours à la lumière des magasins.
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          Ill. 12. Dames brésiliennes à Rio de Janeiro (gravure sur bois debout), signée Charles Maurand, dans François Biard, Deux années au Brésil, op. cit., p. 85.


        


      


      Les commentaires de Biard confirment ce que Debret et d’autres voyageurs avaient observé avant lui. Debret, par exemple, avait comparé la rue de l’Ouvidor à la rue Vivienne à Paris, en précisant que la première abritait des magasins français de toutes sortes47. Dans les années 1850, Daniel Kidder et James Fletcher avaient décrit la rue de l’Ouvidor comme étant la combinaison de la rue Vivienne à Paris, de Regent Street à Londres et de Broadway à New York48. Pourtant, dans le même temps, Biard critique les femmes blanches brésiliennes pour leurs vêtements colorés et pour leur coutume de sortir dans la rue toujours suivies de plusieurs esclaves de tous âges, hommes, femmes et enfants, avec leur mari toujours en tête de la file49.


      Dames brésiliennes à Rio de Janeiro est une caricature de la société brésilienne. Les traits physiques et physionomiques des protagonistes sont disproportionnés et exagérés. Pour ajouter au caractère comique de la scène, l’artiste a figuré un petit chien à la fin de la file, peut-être pour rappeler au lecteur que les conditions de vie et de travail des esclaves au Brésil étaient très proches de celles des animaux. Toutefois, même si Biard mentionne dans son texte la présence du mari en tête du groupe, celui-ci n’est pas représenté dans l’illustration.


      Pour le croquis ayant servi à graver Dames brésiliennes à Rio de Janeiro, Biard s’est sûrement inspiré de la lithographie Un employé du gouvernement sortant de chez lui avec sa famille que Debret avait insérée dans son Voyage pittoresque et historique au Brésil (ill. 13), un des rares exemples d’humour de la part de cet artiste50. La scène représente un fonctionnaire se promenant avec sa famille dans une rue de Rio de Janeiro. Le texte explicatif rappelle au lecteur que la population noire était prédominante dans les rues de la capitale et que les femmes blanches y déambulaient rarement51. Debret critique le manque de goût des Brésiliennes. À ses yeux, non seulement elles s’habillent de façon bizarre mais aussi elles portent des vêtements aux couleurs trop vives, selon la mode anglo-portugaise. Après le transfert de la cour au Brésil ainsi que l’ouverture des ports à la Grande-Bretagne, les produits manufacturés anglais avaient envahi les établissements commerciaux de Rio de Janeiro. L’artiste explique que la famille marchait en file, dirigée par le maître, mari et chef de famille, identifié comme étant un employé du gouvernement. Debret ajoute que l’homme est immédiatement suivi par ses enfants, du plus jeune au plus âgé, puis par sa femme enceinte. Après vient la mucama (une esclave domestique qui, le plus souvent, était une mulata née au Brésil) et qui, selon l’artiste, était « infiniment plus distinguée dans le service qu’une négresse ». Cette explication vient renforcer l’opinion brésilienne selon laquelle les esclaves et les personnes libres dont la couleur de la peau était plus pâle avaient plus de chances d’accéder à des positions élevées dans l’échelle sociale52 (Debret 1834-1839, tome II, 31). Le reste de la file est composé par « la nourrice négresse ; l’esclave de la nourrice ; le nègre domestique du maître ; un jeune esclave qui se forme au service ». Et Debret d’ajouter : « Suit le nègre neuf nouvellement acheté, esclave de tous les autres, et dont l’intelligence naturelle plus ou moins active doit se développer peu à peu à force de coups de fouet53. »
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          Ill. 13. Jean-Baptiste Debret, « Un employé du gouvernement sortant de chez lui avec sa famille » (lithogravure), Voyage pittoresque et historique au Brésil, op. cit., vol. II, pl. 5.


        


      


      L’image satirique exprime d’une manière directe les complexes dimensions sociales et raciales de la société esclavagiste brésilienne. Dans le contexte urbain, posséder des esclaves apportait du prestige social, raison pour laquelle même les familles les plus modestes cherchaient à en acheter. L’ordre des personnages dans la file, leurs vêtements et leurs tailles relatives illustrent la hiérarchie sociale, ainsi que les relations raciales et de genre à l’intérieur de la famille et au sein de la population servile. L’homme blanc à la tête de la file est le personnage principal. Les deux jeunes filles représentées comme des adultes en miniature sont habillées et coiffées exactement comme leur mère. La mucama, qui avait généralement une relation plus étroite avec la maîtresse et qui, très souvent, était abusée sexuellement par le maître et ses enfants de sexe masculin, occupe une position de premier plan dans la hiérarchie familiale. Représentée comme le double de sa maîtresse, elle est vêtue de façon similaire54. Cependant, ni la mucama ni la nourrice ne portent de souliers, élément qui suggère leur statut inférieur. Les esclaves situés en fin de la file sont plus jeunes et ont la peau plus foncée. Leurs vêtements et leur allure sont plus modestes que ceux des esclaves qui les précèdent. Si l’esclave domestique semble être quelque peu intégré dans la famille, celui qui a été récemment acheté est clairement dépeint comme une marchandise et explicitement désigné comme inférieur par rapport à ceux qui sont arrivés plus tôt dans la maison.


      La lithographie de Debret souligne la complexité des hiérarchies de la société esclavagiste brésilienne. Les maîtres et les maîtresses blancs y occupaient les plus hautes positions. Un homme identifié comme mulâtre et né libre avait un statut plus élevé qu’une femme dans la même situation, mais tous deux étaient au-dessus des mulâtres ayant été affranchis. On trouvait ensuite les esclaves mulâtres, hommes ou femmes, puis les esclaves noirs, qu’ils soient de sexe masculin ou féminin. S’ils étaient nés en Afrique, leur position était inférieure à celle de leurs homologues nés au Brésil. Même après l’achat de leur liberté, les hommes et les femmes africains continuaient d’être considérés comme des étrangers55. Dans cette société socialement et racialement hiérarchisée, la couleur de peau et les caractéristiques physiques jouaient un rôle majeur et déterminaient en grande partie la mobilité sociale.


    


    

    


      Mémoire collective, mémoire publique et mémoire officielle de l’esclavage


      Les gravures mettant en scène l’esclavage dans Deux années au Brésil sont peu connues du public français et brésilien. Au cours du XXe siècle, elles furent pratiquement oubliées, n’ayant jamais atteint la popularité de celles de Debret. Ce manque d’intérêt pour le travail de Biard peut s’expliquer d’abord par le fait que la traduction en portugais de sa relation de voyage ne fut publiée au Brésil qu’en 1945 et ne comprenait aucune des 180 illustrations originales56. De plus, même si Biard avait mis en lumière la vie urbaine brésilienne en représentant les populations noires (libres, affranchies ou esclaves), ses images conservaient une dimension caricaturale ayant pu amener des historiens, des ethnologues ou des sociologues à prendre son travail moins au sérieux.


      Si la production de Debret représentant les populations d’origine africaine au Brésil est très variée, ce sont les images représentant les châtiments physiques des esclaves qui sont devenues les plus populaires, façonnant la mémoire collective et la mémoire publique. Comme l’observe Daryle Williams, cette popularisation du travail de Debret au Brésil commença avec Vargas (1930-1945) et l’Exposition de la Mission artistique française de 1816 au Museu Nacional de Belas Artes à Rio de Janeiro en 1940. C’est à cette même époque que les aquarelles de Debret ainsi que les lithographies du Voyage pittoresque, notamment celles représentant l’esclavage et les populations noires, ont commencé à susciter l’intérêt des collectionneurs57.


      Cette diffusion s’intensifia avec l’arrivée de la télévision au Brésil. En 1976, les lithographies de Debret ont fait partie du prégénérique de la telenovela « A Escrava Isaura » [L’esclave Isaura] tirée du roman éponyme58. Cette série télévisée, qui évoquait les supplices d’une esclave brésilienne à la peau très claire, devint très populaire et fut plus tard exportée dans plusieurs pays à travers le monde59. De plus, présentée par le réseau national de télévision Globo pendant la dictature militaire (1964-1985), les images des châtiments infligés aux esclaves établissaient de manière non intentionnelle un dialogue morbide avec les séances de torture imposées aux prisonniers politiques.


      Diffusées de façon massive, ces scènes violentes furent graduellement perçues comme étant des représentations fidèles de la réalité de l’esclavage brésilien, contribuant à la construction de la mémoire collective de toute une génération. Selon Maurice Halbwachs, la mémoire collective est portée par des groupes à l’intérieur de cadres sociaux particuliers60. Elle est liée à la façon dont ces groupes associent leurs souvenirs communs à des événements historiques61. Ainsi, même pour les individus nés presque cent ans après l’abolition de l’esclavage, les images de Debret ont constitué un lien solide entre le passé et le présent. Dans une société encore structurée par le racisme, qui persiste aujourd’hui dans toutes les sphères, ces évocations situent les spectateurs blancs dans une position distanciée par rapport à la souffrance des esclaves et de leurs descendants. Pour les spectateurs noirs, ces représentations visuelles des châtiments physiques renforcent une image de soi victimaire et passive qui, dans le contexte de la suppression des droits civils imposée par un régime politique dictatorial, convenait au pouvoir en place. Cette mémoire collective de l’esclavage, graduellement construite au cours du XXe siècle, est devenue publique lorsqu’elle a été transformée en un instrument politique, pour construire, affirmer et renforcer les identités particulières des deux groupes auxquels elle s’adressait.


      Cependant, au Brésil, comme dans d’autres sociétés post-esclavagistes où la transmission des expériences passées associées à l’esclavage a été interrompue, la mémoire collective est devenue une mémoire historique qui s’est investie dans des sites répertoriés ou s’est traduite dans des initiatives plus durables comme des monuments, des mémoriaux et des musées62. Cette mémoire historique a pu aussi devenir officielle lorsque des gouvernements ou des institutions ont récupéré, recréé et représenté le passé esclavagiste dans la sphère publique. C’est ce qu’avaient fait Vargas puis les gouvernements de la dictature militaire, en faisant des images conçues par Debret et par d’autres voyageurs européens les représentations par excellence de l’esclavage brésilien63.


      Aujourd’hui, à travers le monde, les lithographies de Debret illustrent des sites Internet, des couvertures de livres académiques, des films documentaires ; on les trouve dans les expositions permanentes ou temporaires des musées. Dans la plupart des institutions muséographiques brésiliennes et étrangères, elles sont utilisées pour documenter la vie servile, notamment dans les milieux urbains. Cependant, dans la plupart des cas, ces images ne sont ni mises en contexte ni utilisées de manière critique.


      C’est le cas du musée Júlio de Castilhos à Porto Alegre (Rio Grande do Sul). Cet établissement est géré par le gouvernement de l’État. Il s’agit de l’un des rares musées publics brésiliens ayant une exposition permanente sur l’esclavage et son abolition. Les reproductions des lithographies L’exécution de la punition du fouet (ill. 4) et Le collier de fer, châtiment des fugitifs (ill. 5) surplombent des vitrines montrant de vrais colliers de fer faisant partie de la collection du musée. Le texte accompagnant les panneaux ne met pas l’accent sur les atrocités infligées à la population esclave mais, plutôt, sur la description des instruments de torture et sur la manière dont ils étaient utilisés64. Ainsi, malgré le choix d’images de souffrance physique qui, en principe, pourraient être une forme de dénonciation des horreurs de l’esclavage, la façon dont elles sont présentées ne permet pas aux visiteurs blancs d’établir une relation d’empathie avec les victimes. Pour les visiteurs noirs, l’absence de références aux nombreuses formes de résistance et à la contribution des esclaves à la construction du Brésil corrobore l’idée qu’ils n’étaient que des victimes passives et incapables de prendre en main leur propre destin. Somme toute, ces images ainsi utilisées contribuent à renforcer l’idée de la suprématie blanche.


      On retrouve les lithographies de Debret dans des musées africains. Une salle du musée d’histoire d’Ouidah (République du Bénin) en expose plusieurs pour illustrer la vie des esclaves dans les Amériques. Au Museu da Escravatura [Musée de l’esclavage] de Luanda (Angola), les mêmes scènes de châtiments physiques sont exposées pour montrer la cruauté du système esclavagiste brésilien65. Ici, comme dans le musée Júlio de Castilhos, ces œuvres ne sont pas exposées comme des représentations construites, mais plutôt comme des artefacts visant à donner au visiteur un aperçu de l’esclavage au Brésil tel qu’il était au XIXe siècle.


      L’accentuation d’une image victimaire de l’esclave est aussi visible dans de plus jeunes institutions internationales comme l’International Slavery Museum [Musée international de l’esclavage] de Liverpool (Grande-Bretagne). Ce musée, qui se veut la première institution à mettre en scène l’esclavage transatlantique et ses héritages historiques et contemporains, retrace l’histoire de la traite depuis le continent africain jusque dans les Amériques66. Dans ces différents espaces, les multiples aspects des cultures africaines et leurs contributions aux diasporas noires sont mis en valeur. On rappelle que le Brésil est la nation qui a importé le plus grand nombre d’Africains pendant la traite atlantique. Dans la salle ayant pour thème l’esclavage dans les Amériques, un mur entier mélange des images de divers endroits et époques représentant des esclaves subissant des châtiments physiques. Parmi celles-ci, figurent encore une fois, sans aucune mise en contexte, L’exécution de la punition du fouet (ill. 4) et Le collier de fer, châtiment des fugitifs (ill. 5). Malgré la variété du répertoire des représentations visuelles disponibles et à la portée de l’institution, ici aussi la séduction des images « victimisantes » l’a emporté.


      En contrepoint de ce type d’approche, le Museu Afro Brasil [Musée Afro-Brésil], créé en 2004 par l’artiste et intellectuel brésilien Emanoel Araújo, reste une exception. Géré par l’État de São Paulo, c’est l’une des seules institutions publiques où la question de l’esclavage est abordée à partir du rôle et de l’importance de la présence africaine au Brésil67. Plusieurs reproductions des lithographies et des aquarelles de Debret sont exposées dans les différentes salles, à l’exclusion des représentations de châtiments physiques. Dans l’espace consacré aux arts africains, les portraits de différents individus africains réalisés par Debret sont associés à la production des régions africaines dont ces hommes et femmes sont issus. Dans la salle portant sur le thème du travail et de l’esclavage, quelques images de Debret sont utilisées pour mettre en contexte de vrais outils ainsi que des pièces de bois provenant des anciens moulins servant à broyer la canne à sucre.


      Malgré le travail pionnier du Museu Afro Brasil, l’utilisation des images de Debret par la plupart des institutions muséographiques demeure problématique, car elle contribue à modeler une mémoire qui met l’accent sur la victimisation et nie tout type d’agentivité des esclaves68. Ces représentations fonctionnent comme une sorte d’écran ou de filtre qui cache ou déforme la mémoire de l’expérience qu’ils ont vécue et transmise à leurs descendants. L’usage de cette iconographie dans le monde contemporain est aussi un symptôme des difficultés de nos sociétés à se confronter à leur passé esclavagiste et à ses legs.


    


    

    

      Esclavage, mémoire et crise de l’idée de démocratie raciale


      Debret et Biard contribuèrent, de façon différente, à documenter et à représenter les populations africaines et leurs descendants au Brésil. En ce qui concerne le premier, en dépit de sa vaste production, ce sont les images représentant des châtiments physiques et mettant l’accent sur la cruauté du système esclavagiste brésilien qui sont devenues les plus populaires. La production brésilienne du second est demeurée inconnue du public et a été rarement utilisée par les historiens, sociologues ou ethnologues qui ne la prenaient pas au sérieux. Néanmoins, malgré son approche caricaturale, ridiculisant la population brésilienne, la satire proposée par Biard peut être aussi conçue comme une critique de la société esclavagiste du Brésil. Les travaux des deux peintres ont certes contribué à mettre en valeur l’importance de l’esclavage dans l’histoire de la société brésilienne. Toutefois, leur manière de représenter les populations d’origine africaine, en les idéalisant et les dépréciant tour à tour, a concouru au développement de stéréotypes culturels, soit en les associant à une certaine forme d’infériorité, soit en les représentant comme des victimes passives. Présentes sous différentes formes et dans des espaces variés, y compris dans des institutions officielles comme les musées, leurs productions iconographiques ont aussi contribué à la construction de la mémoire publique et officielle de l’esclavage dans le monde atlantique. Si certaines d’entre elles, montrant l’interaction entre les populations blanches et noires, ont aidé et aident encore aujourd’hui à répandre une vision du Brésil dans laquelle de supposées relations raciales harmonieuses prédominent, les images les plus populaires soulignant les châtiments physiques des esclaves ont plutôt contribué à renforcer le stéréotype faisant des Brésiliens noirs des victimes absolues, et refusant de leur reconnaître la moindre capacité de résistance. Quelle que soit leur utilisation, cette iconographie continue d’affirmer l’idée de suprématie blanche telle qu’elle existait au XIXe siècle.
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