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Dakar, laboratoire critique des arts
de l’Afrique
Coline Desportes

1 Depuis Dakar se déploient plusieurs initiatives destinées à produire une pensée critique

dont l’Afrique serait l’objet et le sujet. En attestent la tenue des Ateliers de la pensée 

lancés  en  2016  par  Felwine  Sarr  et  Achille  Mbembe1 et  la  création  de  plusieurs

structures et partenariats élaborés pour penser plus spécifiquement les productions

artistiques2.  L’histoire des arts  à  Dakar –  celle  de ses  institutions,  celle  de sa scène

artistique – a fait l’objet depuis les années 1990 de nombreuses parutions, en particulier

aux Etats-Unis. Les trois ouvrages examinés dans cette recension – restituant chacun

des interventions de colloque – dressent le portrait d’une ville qui n’est plus seulement

un sujet,  mais également une plateforme et un laboratoire3.  En 2008, l’ouverture du

centre  d’art  RAW Material  Company  sous  la  direction  de  Koyo  Kouoh (par  ailleurs

directrice du Zeitz MOCAA depuis 2019) entendait bousculer la domination critique de

l’Occident, dans le sillage du « discours africain sur l’art » porté par une génération

d’historien∙nes et de curateur∙rices d’origine africaine depuis les années 19904. On Art

History in Africa = De l’histoire de l’art en Afrique dresse le constat d’une discipline qui

demeure entravée par des cadres épistémologiques formés en Occident. Alors qu’il se

donne comme ambition de contribuer à écrire une histoire de l’art qui vient, le livre

apparaît comme un ouvrage programmatique, un appel puissant à un renouvellement

épistémologique de la discipline. Aussi, plusieurs interventions questionnent le cadre

théorique qui produit les assignations et les notions appliquées aux arts de l’Afrique, au

sens le plus large. Si les termes– « nègre », « primitif », « premier », « tribal » – pour

désigner les objets d’Afrique forgés dans le paradigme colonial  ont été abandonnés,

ceux qui les ont remplacés – « traditionnel », « classique », « canonique » – s’avèrent

immanquablement imparfaits et décevants. Susan Glagliardi poursuit le débat entamé

dans les années 19805 en contestant l’« histoire unique » dont découlent les pratiques

d’attribution stylistique et les labels ethniques appliqués aux objets6. De la même façon,

si le « contemporain » de l’art africain fait depuis plusieurs décennies l’objet de débats

nourris, le « moderne » s’avère tout autant problématique. Alors que la relecture des

modernités artistiques d’Afrique est entreprise de longue date, leur définition même
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pose  de  multiples  questions.  Comme  le  souligne  Emi  Koide7,  l’existence  d’une

modernité  africaine  suppose  celle  d’une  modernité  légitime  et  standard  dominante.

Cette  dernière  contribue  à  la  maintenir  dans  son  statut  de  dérivé,  renforcé  par  le

décalage temporel  entre l’Occident et  le  reste  du monde,  induit  par l’utilisation du

terme.  Par-delà  un  simple  constat  d’état,  les  auteurs  et  autrices  proposent  des

méthodologies originales mettant par exemple à distance la linéarité temporelle jugée

surplombante,  au  profit  d’une  conception  qui  réverbère  les  effets  de  miroirs  d’un

événement  comme  le  FESTAC’19778.  Plusieurs  essais  se  situent,  comme  l’écrit  Eva

Barois  de  Caevel,  à  l’intersection  entre  une  « histoire  de  l’art  conforme […]  et  des

tentatives de créer des espaces pour faire de l’histoire de l’art autrement9 ». Le livre, à

travers un prisme géopolitique, fait la part belle aux projets curatoriaux, artistiques et

universitaires menés sur le continent et à destination de celles et ceux qui y vivent ou y

travaillent. Ceux-ci expriment une entreprise où la réflexivité est partie prenante de la

démarche,  sans  toutefois,  comme  l’écrit  Ruth  Simbao,  surdéterminer  le  lien  entre

savoir situé et production de savoir10.

2 A la lecture de Déborder la négritude :  arts,  politique et société à Dakar et Le 1er Festival

mondial des Arts nègres : mémoire et actualité, force est de constater que l’énonciation d’un

tel projet depuis Dakar ne doit rien au hasard. Comme le souligne Elizabeth Harney, la

scène dakaroise se distingue par l’ancienneté des débats savants – sur le modernisme,

la  modernité,  la  modernisation  –  et  ses  aspirations  aux  échanges  cosmopolites11. 

Déborder  la  négritude,  dirigé  par  Mamadou  Diouf  et  Maureen  Murphy,  entérine  le

tournant  international,  transnational  et  transhistorique  pris  par  les  études  qui  se

consacrent  aux  arts  produits  à  Dakar  depuis  l’indépendance12.  Aussi  le  cadre

d’interprétation déployé n’est-il plus circonscrit à la Nation et au mécénat du premier

président de la République du Sénégal, Léopold Sédar Senghor. La première partie du

livre,  « Récits  esthétiques et  politiques »  (p. 17-105)  propose une relecture des liens

transnationaux, en particulier celui de la France et du Sénégal, à travers l’histoire de la

Gauche sénégalaise ou des expositions artistiques. Plusieurs essais analysent les écrits

sur l’art de Senghor, contribuant à les replacer dans le contexte de la formation d’une

histoire de l’art endogène, et  qui,  comme l’écrit  Giulia Paoletti,  comptent parmi les

premiers  textes  d’histoire  de  l’art  produits  par  un  intellectuel  africain13.  Il  est

davantage question de la ville même de Dakar dans le reste de l’ouvrage, où elle fait

l’objet  de  développements  théoriques  et  conceptuels  qui  questionnent  les  échanges

intervenant à différentes échelles et soulignent l’agentivité des artistes.  Par le biais

d’entretiens (« Dialogues », p. 191-244), le livre fait une large place à la voix des artistes,

déclinant  leurs  activités  multiples  de  théoriciens,  curateurs,  activistes  et  leurs

pratiques réflexives, replacées dans le contexte politique et local. Aussi la naissance de

la Biennale est-elle relatée comme un projet voulu et porté par la société civile,  au

premier rang de laquelle les plasticien∙nes sénégalais∙es. Le lien entre la Biennale et la

ville de Dakar, qui survit à la périodicité, inspire à El Hadji Malick Ndiaye l’image d’une

ville  vortex14,  où  se connectent  des  univers  éloignés  dans  une  durée  réduite.  Cette

tension dakaroise entre local et global est théorisée par Joanna Grabski comme celle

d’une art world city15, décrivant une scène artistique en effervescence du fait de la ville

même, depuis une perspective où se mêlent critique d’art et urbanisme.

3 La Biennale s’affirme, à ce titre, comme un héritage du 1er Festival mondial des arts

nègres,  tenu  en  1966.  A  travers  le  souvenir  critique  du  Festival,  les  auteurs  et  les

autrices  de  Le  1er  Festival  mondial  des  Arts  nègres  :  mémoire  et  actualité célèbrent  et
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questionnent le legs de cet événement alors que cinquante années ont passé. Dirigé par

les  sénégalais  Saliou  Mbaye,  ancien  directeur  des  archives  du  Sénégal, et  Ibrahima

Wane,  professeur  de  littérature  à  l’Université  Cheikh  Anta  Diop  de  Dakar,  le  livre

rassemble une vingtaine d’essais et  s’affirme comme une contribution importante à

l’histoire  du  festival,  à  la  suite  d’un  premier  ouvrage  dirigé  par  David  Murphy16.

L’interdisciplinarité  permet  ici  une  exploration  de  la  façon  dont  le  diptyque

« enracinement/ouverture »,  conceptualisé  par  Senghor,  fut  encouragé  et  parfois

incarné lors du Festival dans une analyse qui excède les arts visuels. Les contributions

d’archivistes, de musicologues, d’historien∙nes et d’historien∙nes de l’art, travaillent à

une  archéologie  des  discours,  qui  reflète  les  interférences  des  domaines  politiques,

idéologiques, économiques et culturels. Celle-ci replace la performativité du Festival

dans le contexte de la Guerre froide et de l’affirmation politique du Sénégal en Afrique.

L’apport de ces actes de colloque se lit notamment dans les études proposées sur les

relations entre les pays africains continentaux, du point de vue de la musique et des

arts visuels, et à l’aune de la démonstration politique et panafricaine que constituait le

Festival.

4 L’actualité éditoriale en témoigne, Dakar apparaît comme un lieu subversif et critique

qui mobilise curateurs, curatrices, universitaires, mais aussi artistes qui seraient, selon

le plasticien Soly Cissé (né à Dakar en1969), des laborantins à part entière17. Une telle

entreprise  fait  de  la  ville  de  Dakar  l’une  des  plateformes  de  l’histoire  des  arts  de

l’Afrique, telle qu’elle se reconfigure.

NOTES
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4. Pour une généalogie de ce discours, voir Quirós, Kantuta. Imhoff, Aliocha. « Historiographie de

l’art, depuis l’Afrique », Multitudes, n° 53, 2013, p. 33‑46.
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estimant  qu’elle  agissait  par-delà  la  théorie  de  la  négritude et  n’y  était  pas  limitée.  Araeen, 

Rasheed. « Why ‘Beyond’ Negritude? », Third Text, vol. 24, no 2, mars 2010, p. 167‑176
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17. Murphy,  Maureen.  « Entretien  avec  Soly  Cissé,  Paris,  2017 »,  Déborder  la  négritude  :  arts,

politique et société à Dakar, op. cit., p. 220

AUTEUR

COLINE DESPORTES

Doctorante à l’EHESS, Coline Desportes est chargée d’études et de recherche à l’INHA, au sein du

programme Vestiges, indices, paradigmes : lieux et temps des objets d’Afrique. Ses travaux de

recherche portent sur la politique culturelle de Léopold Sédar Senghor et les circulations

artistiques entre la France et le Sénégal, abordées depuis les théories postcoloniales et l’histoire

des techniques. Elle étudie en particulier l’histoire des expositions et l’adoption au Sénégal de la

tapisserie de lisse.

Dakar, laboratoire critique des arts de l’Afrique

Critique d’art, 56 | Printemps/été

4


	Dakar, laboratoire critique des arts de l’Afrique

