
3



4 5

Préface / Preface ...................................................................................................... 6
Cheick Oumar Sissoko

Introduction .............................................................................................................. 8
Samuel Sidibé

D’une rive à l’autre : les convoyeurs / From one shore to the other: the conveyors ....... 12
N’Goné Fall

Mamady Seydi........................................................................................................ 16

Kofi Setordji............................................................................................................ 24

Khaled Hafez.......................................................................................................... 32

Ammar Bouras ....................................................................................................... 40

Une mobilité créatrice / A creative mobiliy................................................................ 48
Rachida Triki

Abdoulaye Konaté................................................................................................... 52

Sokey Edorh............................................................................................................ 60

Amuche Nguwu-Nnabueze ..................................................................................... 68

Huda Lutfi .............................................................................................................. 76

Je suis le centre, nous sommes le monde / I am the centre, we are the world.............. 84
Bisi Silva

Dominique Zinkpè.................................................................................................... 88

Dalel Tangour ......................................................................................................... 96

Boubacar Touré Mandémory..................................................................................... 104

Hassan Echair.......................................................................................................... 112

Biographies ............................................................................................................ 120

Sommaire / Content
Contact zone
Musée national du Mali, Bamako 
2 Octobre – 10 Novembre 2007 

Coordination générale de l’exposition 
General coordination of the exhibition
Samuel Sidibé
Directeur du Musée National du Mali
Director of the National Museum of Mali

Comité d’honneur / Honorary committee 
Cheick Oumar Sissoko
Ministre de la Culture du Mali
Minister of Culture of Mali
Irene Horejs 
Chef de la Délégation de l’Union européenne au Mali
Head of the European Union delegation in Mali

Conseil d’administration du M.N.M 
Board of the National Museum of Mali
Modibo Cissé
Haoua Diarra
Bacoumba Keïta
Al Hady Koïta
Sécretaire Général du Ministère de la Culture
Aly Yéro Maïga
Kléna Sanogo
Seydou Koné
Amadou Billy Soussoko
Denis Domis Théra
Yah Traoré

Comité d’organisation Musée National du Mali
Organisation committee National Museum of Mali
Samuel Sidibé, Directeur / Director
Siraba Diarra
Salia Malé
Fatou Touré Sako
Mahamadou Sarimé
Abdoulaye Sylla 
Emmanuel Tembely

Commissaires / Curators 
N’Goné Fall
Bisi Silva
Rachida Triki

Communication visuelle / Visual communication
Nicolas Kerroux

Équipe scénographique / Exhibition design team
N’Goné Fall
Bisi Silva
Rachida Triki

Avec / With 
Ichiacka Bagayoko, coordinateur / coordinator
Alou Ba
Mitaka Dembélé
Bakary Djibo
Zoumana Malé
Ousmane Traoré

Avec le soutien / With the support of
du Ministère de la Culture du Mali
the Ministry of Culture of Mali

l’Union Européenne / the European Union

Remerciements / Thanks
Korkor Amarteifio, Kossi Assou, Praline Barjovski,
Emma Bedford (Goodman Gallery Cape), Oumy
Camara, Andrew da Conceicao (Michael
Stevenson Gallery), Nafissa Fall Damel, SipSip
Diagne, El Anatsui, Améyovi Homawoo, Amal
Kenawy, Nadira Laggoune, Mohammed Nabili,
William Wells (The Town House Gallery), Sue
Williamson, Pascal Zantou.
Et / And
Aux artistes de cette exposition
To the artists of this exhibition



76

Les musées africains, jusqu’à une période récente (et encore !), ont omis de donner à la création contem-
poraine la place que celle-ci mérite, trop soucieux qu’ils étaient de penser la culture africaine dans sa tra-
dition et son “authenticité”. Seules quelques galeries privées – trop rares – et les Centres Culturels (fran-
çais) s’intéressaient à cette production. Il est vrai que la plupart des conservateurs de musées africains
n’avaient pas les moyens intellectuels de la reconnaître et de la valider. 

Il faut imaginer les effets pervers d’une telle situation. Les artistes contemporains africains sont davantage
valorisés à l’étranger que dans leur propre pays. Leurs œuvres circulent à Paris, Londres, Tokyo et ailleurs,
sans que personne ne songe à les présenter sur le continent. Les grands musées européens et américains
acquièrent leurs œuvres et des collections privées se constituent. 

Pendant ce temps si peu de choses  se passent sur le continent. Les efforts de quelques grands évènements
qui se tiennent sur le continent (Biennale de Dakar, Rencontres de la Photographie africaine à Bamako,
Biennale de Maputo par exemple), ne suffisent pas, de mon point de vue, à enclencher les dynamiques
nécessaires pour que l’art  contemporain trouve sa place auprès du public africain.

Or, pour regarder vers l’avenir, préserver notre diversité culturelle et constituer un patrimoine pour demain,
il est essentiel qu’une place de plus en plus importante soit accordée dans nos politiques à l’encourage-
ment de la création contemporaine et à sa promotion. 

De ce point de vue, les musées, j’en suis convaincu, ont un rôle éminent à jouer ; non seulement en offrant
aux artistes des espaces pour leurs expositions, mais aussi en constituant des collections dans le but de
jeter les bases de futurs musées d’art contemporain. En tant que lieux de référence de la culture, il leur est
impossible de continuer à ignorer plus longtemps la création contemporaine. 

En réalité, ils doivent élaborer des politiques volontaristes dans ce domaine, en s’appuyant sur les réseaux
de compétences africaines pour produire un savoir sur l’art contemporain, condition indispensable pour
permettre son accès au grand public.

L’exposition que le Musée National du Mali propose au public, avec l’appui de l’Union européenne, et le
catalogue qui l’accompagne, constitue dans sa vision comme dans sa démarche de mise en œuvre, un exem-
ple à encourager. C’est le lieu de saluer le partenariat qui a été établi avec les commissaires N’Goné Fall
du Sénégal, Bisi Silva du Nigeria et Rachida Triki de Tunisie qui ont travaillé en équipe, avec Samuel Sidibé,
Directeur du Musée National pour la conception de l’exposition, la sélection des artistes et des œuvres. 

Je voudrais enfin féliciter et remercier tous les artistes qui sont présents dans cette exposition  que je consi-
dère comme le point de départ d’un engagement permanent du Musée National du Mali à investir le
champ de la création contemporaine.

Cheick Oumar Sissoko
Ministre de la Culture

African museums, until fairly recently (only just!) neglected to give contemporary art the place that it deserves.
They were too anxious to think about African culture in terms of its tradition and its “authenticity”. Only a few
private galleries – too few – and the Cultural Centres (French) were interested in these works. Admittedly,
most curators of African museums were not intellectually equipped to recognise and validate it. 

The pernicious effects of such a situation can be imagined. Contemporary African artists are valued more
highly abroad than in their own country. Their works are in circulation in Paris, London, Tokyo and else-
where, while no-one considers exhibiting them on their own continent. The great European and American
museums are acquiring their works and private collections are being set up.

Meanwhile, not much is happening on the African continent. The impetus of several important events held
here (for example, the Dakar Biennale, the African Photography Encounters in Bamako and the Maputo
Biennale) was insufficient, in my view, to set in motion the necessary dynamic for contemporary art to find
its rightful place with the African public. 

Looking toward the future, it is essential, therefore, in order to preserve our cultural diversity and create
our legacy for tomorrow, that our policy should be to place an ever greater emphasis on encouraging and
promoting contemporary artistic production.

I am convinced that museums have a pre-eminent role to play In this regard, not only by offering artists
space for their exhibitions, but also in setting up collections for the purpose of founding yet more museums
of contemporary art in future. As cultural points of reference, they can no longer ignore contemporary art. 

They must indeed devise voluntarist policies in this area, making use of the network of African expertise
to produce a body of knowledge on contemporary art; this is indispensable as a means of making it acces-
sible to the general public.

The exhibition that the National Museum of Mali is presenting to the public with the support of the
European Union, and the catalogue accompanying it, set an example to be encouraged, in both the vision
displayed and its practical implementation. This is the place to pay tribute to the partnership established
between the curators, N’Goné Fall of Senegal, Bisi Silva of Nigeria and Rachida Triki of Tunisia, who
worked together as a team, with Samuel Sibidé, the Director of the National Museum, on both the con-
ception of the exhibition and the selection of artists and works. 

Finally, I wish to congratulate and thank all the artists who are represented in this exhibition, which I con-
sider as the starting point of an ongoing commitment by the National Museum of Mali to move into the
field of contemporary art.

Cheick Oumar Sissoko
Minister of Cul ture

Préface Preface
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Depuis son extension en 2003, grâce à une subvention de l’Union européenne, et la construction de sa
salle temporaire de 700 m2, le Musée national du Mali s’est engagé dans une politique de promotion des
expressions artistiques contemporaines afin d’ancrer sa  relation avec le public dans un questionnement
de la société actuelle. 

Il s’agit pour nous de valoriser les cultures locales en montrant, à travers la création contemporaine leur
vivacité, qu’elles ont toujours été en mouvement et se sont enrichies de la diversité des influences à travers
un dialogue culturel. L’intention est de lutter contre l’idée bien répandue qu’il y a eu un temps où les cul-
tures africaines étaient pures et de montrer comme le disait le leader indépendantiste kanak Jean-Marie
Tjibaou que “le retour à la tradition est un mythe… notre identité est devant nous”. 

Cette exposition devra réinstaller la confiance et une fierté des cultures contemporaines nourries et non
castrées dans leur histoire, un élément essentiel pour construire et maîtriser l’avenir. 

L’expression contemporaine africaine est riche et a su dans de nombreux domaines comme la musique,
la danse et le cinéma, se construire un public local et régional. Les arts plastiques sont tout aussi vivaces,
pourtant leur public local est quasi inexistant et ils ne sont valorisés que de loin, en Europe ou aux États-
Unis. Pénurie de lieux d’exposition et inexistence d’un marché local peuvent en partie expliquer le phéno-
mène. Cependant, l’intérêt porté par les galeries et institutions du Nord est souvent un effet pervers de
l’engouement occidental pour les arts primitifs. De ce fait, les institutions du Nord influencent terriblement
les arts plastiques contemporains d’Afrique en renforçant leurs propres images et fantasmes sur l’Afrique
à travers une sélection d’artistes élus pour une audience internationale et parfois même à travers une
influence sur le processus de création. Le résultat est que la rupture entre les artistes et leur public local est
en augmentation croissante. Il est par conséquent urgent d’offrir aux artistes l’opportunité de créer locale-
ment et de développer leur public local et régional. 
Dans ce domaine, certains événements régionaux comme la Biennale de Dakar offrent l’opportunité aux
artistes d’acquérir une renommée internationale mais ont encore peu d’effets sur l’intérêt local porté à l’art
contemporain. C’est cette lacune que le Musée National a l’ambition de combler en mettant en place, à
travers cette exposition, une programmation régulière, une dynamique forte.

L’exposition présente des créations contemporaines de tous médias (sculptures, peinture, installation, pho-
tographie, vidéo) de 12 artistes de l’Afrique de l’Ouest et de l’Afrique du Nord dont les œuvres s’inscri-
vent dans une dialectique de ruptures et d’inclusions caractéristiques du continent aujourd’hui. 

Les grands traumatismes qu’a connu la région durant ces trois derniers siècles (esclavage, colonisation,
despotisme des états modernes, destruction du tissu économique sous l’effet de la mondialisation) ont
entraîné l’explosion des sociétés du continent. À travers ces grands bouleversements que constituent les
déplacements des populations, l’éclatement des valeurs sociales et la modification très rapide des équili-
bres et des systèmes économiques et politiques, les peuples ont perdu leurs repères. L’Afrique contempo-
raine renvoie l’image d’un continent qui tente de se construire, non pas dans un repli identariste, mais

Since its extension in 2003, thanks to a grant from the European Union, and the construction of a tempo-
rary exhibition hall of 700 m2, the National Museum of Mali has committed itself to a policy of promot-
ing contemporary artistic expression, so as to anchor its relation with the public in a questioning of soci-
ety today.

For us, this is all about valorising our local cultures by showing, through contemporary artistic expression,
that they have always evolved and been enriched by the diversity of influences afforded by cultural dia-
logue. Our intention is to disprove the widespread notion that there had been a time when African cul-
tures were “pure”, and to show, as the Kanak leader, freedom fighter Jean-Marie Tjibaou, put it, that “the
return to tradition is a myth… our identity lies before us.”

This exhibition aims to restore the confidence and pride of contemporary cultures that were nourished
rather than castrated by their history; this is vital for the construction and control of the future. 

African creative expression today is rich and has been able to create a local and regional public in numer-
ous fields such as music, dance and cinema. There is just as much lively activity in the visual arts, but here
the public is virtually non-existent and the art works are only appreciated from afar, in Europe and the
United States. The shortage of exhibition space and the non-existence of a local market can to some extent
explain the phenomenon. However, the interest shown by galleries and institutions of the North is often a
pernicious effect of the craze in the West for primitive art. Because of this, institutions of the North have
an enormous influence on contemporary African art by reinforcing their own images and fantasies of
Africa through selecting artists chosen for an international audience and sometimes even by influencing
the creative process. The result is that the wide gap between artists and their local public is increasing
greatly. Offering artists the opportunity to create on home ground and develop their local and regional
public is consequently a matter of urgency.

In this field, certain regional events such as the Dakar Biennale offer artists the opportunity to acquire inter-
national fame, but still have little effect on local interest in contemporary art. It is this lacuna that the
National Museum aims to fill through this exhibition, by putting regular programmes in place and instill-
ing a strong dynamic of progress.

The exhibition presents contemporary creations in all the media (sculpture, painting, installation, photog-
raphy, video) produced by 12 West African and North African artists whose works form part of the dialec-
tic of rupture and inclusion that characterises the continent today. 

The traumatic events experienced by the region during the last three centuries (slavery, colonisation, the
despotism of modern states and the destruction of the economic fabric as a result of globalisation) have
resulted in the explosion of the societies on the African continent. These major upheavals, taking the form
of population displacement, destruction of social values and very rapid changes in their stability and eco-
nomic and political systems, have led to people losing their points of reference.

The Africa of today sends out the image of a continent trying to construct itself not by an identarist with-
drawal but though multifaceted dialogue. Contemporary art bears witness to this ferment, this complex set
of relations that crystallises in each work forms of meaning opening the way to the construction of a social-
ity in the making and a form of democracy still to come.

This exhibition aims therefore to reveal the artistic processes that characterise the dynamics of African cul-
ture in societies undergoing change and crossed by diverse filiations, legacies and life plans.

Introduction Introduction
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dans un dialogue multiforme. Les arts contemporains témoignent de ce bouillonnement, de cette relation
complexe qui cristallise dans chaque œuvre des formations de sens ouvrant la voie à la construction d’une
socialité en devenir et d’une démocratie à venir. 

Le projet de cette exposition est donc de rendre visibles les démarches artistiques propres à la dyna-
mique des cultures africaines dans des sociétés en mutation, traversées de filiations, d’héritage et de
projets de vie.

L’exposition résulte donc d’un travail collectif. Le processus de sélection a été mené par une équipe de
trois commissaires : N’Goné Fall (Sénégal), Bisi Silva (Nigeria), et Rachida Triki (Tunisie) qui ont effectué
des missions de prospection dans les pays suivants : Égypte, Algérie, Maroc, Tunisie, Nigeria, Ghana,
Togo, Bénin, Sénégal, Mali. À la suite de ces missions, le choix des artistes et des œuvres a été fait au
cours d’une réunion de sélection.

Je remercie l’ensemble des commissaires pour leur engagement et toute l’équipe du musée qui n’a pas
ménagé ses efforts pour assurer dans des conditions parfois difficiles le montage de l’exposition.

Samuel Sidibé
Directeur du Musée national du Mali

The exhibition is the outcome of a group effort. The selection process was led by a team of three curators:
N’Goné Fall (Senegal), Bisi Silva (Nigeria), and Rachida Triki (Tunisia), who went on prospecting missions
in the following countries: Egypt, Algeria, Morocco, Tunisia, Nigeria, Ghana, Togo, Benin, Senegal and
Mali. Thereafter, the choice of artists and works was made during a selection meeting.

I wish to thank all the curators for their commitment, and also all the museum staff who spared no effort –
often in difficult conditions – in mounting the exhibition. 

Samuel Sidibé
Director of the National Museum of Mali 



Le désert du Sahara ressemble à un terrain
vague inquiétant depuis le découpage fantaisiste
de ses frontières. 
D’une rive à l’autre de cet océan de sable, des
hommes scrutent les étoiles à la recherche de leur
pacte de mémoire égaré par une aventure colo-
niale fossoyeuse d’histoires. 
D’une rive à l’autre, des tornades sèches véhicu-
lent l’esprit des peuples riverains qui bâtissaient
ensemble des royaumes et des empires avec la
matrice du désert. 
D’une rive à l’autre, une communauté, par devoir,
a retrouvé sous les dunes un serment profané par
des ladres drapés dans les oripeaux du Juste. 
D’une rive à l’autre, une communauté exhume la
promesse d’éternité des réseaux d’échanges et
des chemins de vie.
D’une rive à l’autre, des compagnons raniment
la profession de foi des convoyeurs du désert qui
charriaient l’or et le sel, les cultures et les techno-
logies, la connaissance et le savoir, le spirituel et
le religieux, l’amitié et l’amour. 
D’une rive à l’autre, les vents de sable dispersent
des murmures de désir. Des compagnons tenaces
empruntent les sillons de lumière. Du Nord au Sud
ils se font face, complices. Ce sont tous des artistes.

Croire en cette communauté d’artistes qui
affronte ses démons et autopsie son histoire, c’est
croire que le salut d’une société s’appuie aussi
sur l’art. 

Croire en l’art, c’est croire qu’un artiste n’est pas
un professionnel du divertissement qui soulage

Since the crazy carving up of its borders, the
Sahara desert has been like a disturbing stretch
of waste land.
From one shore to the other of this sea of sand,
people scan the stars in search of their pact of
memory mislaid by a colonial adventure digging
the grave of their stories.
From one shore to the other, dry tornadoes carry
the spirit of the riparian peoples who together
built kingdoms and empires out of the matrix of
the desert.
From one shore to the other, a community, out of
a sense of duty, has retrieved from under the
dunes a vow profaned by the avaricious clothed
in the rags of the Just.
From one shore to the other, a community is
exhuming the promise of eternity in the network
of exchanges and life paths.
From one shore to the other, companions are
reviving the profession of faith of the conveyers
of the desert who carried gold and salt, culture
and technology, knowledge and learning, the
spiritual and the religious, friendship and love.
From one shore to the other, the winds of sand
scatter murmurs of desire. Tenacious companions
follow the furrows of light. From the North to the
South they face each other, comrades. They are
all artists.  

To have faith in this community of artists who is
confronting its demons and performing an autop-
sy of  its history is to believe that the salvation of
a society also depends on art.

un peuple accablé de douleurs. Croire en l’art,
c’est croire que les productions artistiques ne
sont pas une cohorte de stéréotypes à engloutir
par la voracité d’appétits en mal d’exotisme.
Croire en l’art, c’est croire qu’un commissaire
d’expositions n’est pas un colporteur de camelo-
tes produites en série pour un marché de dupes.
Croire en l’art, c’est croire qu’une exposition est
un formidable laboratoire de recherches pour
construire de la pensée. Croire en l’art, c’est
croire que les artistes se renouvellent et qu’ils uti-
lisent les outils de leur temps pour étudier tous les
bruits du monde. Croire en l’art, c’est avoir foi en
la capacité des artistes d’inventer des métapho-
res pour parler de la vie et de la mort, d’hier,
d’aujourd’hui et de demain. D’une rive à l’autre
du désert, des artistes analysent les problémati-
ques de sociétés liées par un territoire commun.
Le Sahara n’est pas la frontière hostile de peu-
ples qui s’ignorent. Il est le dépositaire d’une his-
toire en partage, le réceptacle de civilisations
aux frontières mouvantes. Regrouper l’Afrique du
Nord et l’Afrique de l’Ouest dans une exposition
est un manifeste. Il s’agit de recréer une plate-
forme pour que des sociétés qui s’étaient per-
dues de vue puissent à nouveau dialoguer.
Contact zone est un espace de rencontre pour
parler de nos peurs et de nos désirs, de nos
exploits et de nos défaites, de notre devenir.
Rassembler dans l’ancien empire du Mali des
artistes du Nord et du Sud du Sahara, c’est
emprunter symboliquement les routes des carava-
nes pour reconstruire le théâtre des flux et des
reflux des idées, des cultures et des savoirs. 

Contact zone est une allégorie du maillage des
réseaux commerciaux, technologiques, culturels,
spirituels et politiques qui lient l’Afrique du Nord
et l’Afrique de l’Ouest. Sokey Edorh, Abdoulaye
Konaté, Huda Lutfi et Amuche Nguwu-Nnabueze
analysent les mutations d’un héritage culturel qui
se régénère ou s’égare au gré de ses rencontres.
Car les populations qui voyagent transportent
une conception du monde qui se transmet et
s’ajuste au contact d’autres peuples. Aucune
société saine d’esprit ne revendique la pureté
absolue de sa culture, mais plutôt une diversité
faite d’emprunts multiples liés aux migrations
engendrées par les explorations, les conquêtes,
les guerres et les catastrophes naturelles. Les

Believing in art is to believe that an artist is not
a professional entertainer offering solace to a
people overburdened with suffering. Believing is
art is to believe that artistic productions are not
a cohort of stereotypes to be swallowed to satis-
fy the voracious appetites of those wanting the
exotic. Believing in art is to believe that a cura-
tor of exhibitions is not a peddler of junk pro-
duced in series for a gullible market. Believing in
art is to believe that an exhibition is a powerful
laboratory of research for constructing thought.
Believing in art is to believe that artists renew
themselves and that they make use of the tools of
their time to study all the sounds of the world.
Believing in art is to have faith in the ability of
artists to invent metaphors with which to speak
of life and death, of yesterday, today and tomor-
row. From one shore to the other of the desert,
artists analyse the problems of societies linked
by a common land. The Sahara is not the hostile
frontier between people who do not know each
other. It is the repository of a shared history, the
receptacle of civilizations with moving bound-
aries. Bringing North Africa and West Africa
together in an exhibition is a manifesto. It is
about recreating a platform so that societies
which lost sight of each other can once again
enter into dialogue. Contact zone is a meeting
space where we can talk about our desires and
our fears, our achievements and our failures,
and our future. To assemble in the ancient king-
dom of Mali artists from the North and South of
the Sahara is to symbolically follow the caravan
routes to reconstruct the stage for the ebb and
flow of ideas, culture and knowledge. 

Contact zone is an allegory of the network of
commercial, technological, cultural, spiritual and
political links joining North Africa and West
Africa. Sokey Edorh, Abdoulaye Konaté, Huda
Lutfi and Amuche Nguwu-Nnabueze analyse the
transformations of a cultural heritage which
regenerates itself or loses its way, depending on
its encounters. For peoples on the move carry
with them a conception of the world which is
transmitted and adjusted by contact with other
peoples. No society of sound mind claims that its
culture is absolutely pure; it is rather one of diver-
sity founded on multiple borrowings linked to the
migrations sparked by exploration, conquests,

1312

D’une rive à l’autre : les convoyeurs

From one shore to the other: the conveyor



15

au sud du Sahara. Les vidéos et les installations
de Bouras, Hafez et Setordji proposent une révo-
lution de la pensée et des mentalités à travers un
voyage intérieur où la violence du propos allié à
la charge magnétique d’une esthétique épurée
ébranlent les certitudes d’un public conformiste.

D’une rive à l’autre du désert, les interactions his-
toriques, culturelles, politiques et sociales sous-ten-
dent cette exposition dont les artistes vivent tous
en Afrique par choix. Il s’agit pour eux de rester
en contact avec l’itinéraire singulier de ce conti-
nent, leur première source d’inspiration. En rup-
ture avec un académisme rigoureux et un classi-
cisme formel, ils sont emblématiques d’une nou-
velle vague qui déroute le profane qui croit
encore que la finalité d’une œuvre d’art est d’or-
ner en silence un intérieur bourgeois. Ces artistes
n’attendent pas du public qu’il contemple leurs
créations d’un regard enamouré. Parce qu’ils son-
dent les contradictions des sociétés contemporai-
nes, semant le doute et une once de subversion,
ils nous interpellent intellectuellement et émotion-
nellement. Les thématiques qu’ils explorent et leur
engagement les placent dans le sillage des che-
mins de vie, tels de nouveaux passeurs, des
convoyeurs de concepts, de convictions et de
lumière qui transcendent les frontières physiques
et mentales d’une rive à l’autre du désert.

south of the Sahara. The videos and installations
of Bouras, Hafez and Setordji offer a revolution
in thought and attitude through an internal jour-
ney where the violence of words in conjunction
with the magnetic charge of a distilled aesthetic
shake the certainties of a conformist audience.

From one shore of the desert to the other, histori-
cal, cultural, political and social interactions
underlie this exhibition whose artists all live by
choice in Africa. For them, it is all about remain-
ing in contact with the singular path of this conti-
nent which is their primary source of inspiration.
Breaking with a rigorous academicism and for-
mal classicism, they are emblematic of a new
wave that baffles the layman who still believes
that the purpose of an artwork is to silently adorn
a bourgeois interior. These artists do not expect
the public to contemplate their works with an
enamoured eye. Because they probe the contra-
dictions in contemporary society, sowing doubt
and a pinch of subversion, they make an intellec-
tual and emotional appeal to us. The themes that
they explore and their commitment place them in
the tracks of life paths, like new smugglers, con-
veyors of concepts, convictions and light which
transcend physical and mental boarders from
one shore of the desert to the other.

avancées technologiques ont généré un accrois-
sement des déplacements physiques et virtuels,
conduisant à un changement radical de notre
perception de l’espace et du temps, questionnant
ainsi les frontières des territoires, qui nous som-
mes et d’où nous venons. Hassan Echair, Dalel
Tangour, Boubacar Touré Mandémory et
Dominique Zinkpè sondent diverses facettes de
cette mobilité. Qu’elles soient volontaires ou
contraintes, ces migrations sont trop souvent des
périples sans retour qui trahissent la vacuité des
stratégies ainsi que le déficit de vision et de pro-
jet collectif des pouvoirs en place. Pour Ammar
Bouras, Khaled Hafez, Kofi Setordji et Mamady
Seydi, l’art est au service d’un discours politique
et social. Seydi puise dans un patrimoine imma-
tériel vivace pour dresser un portrait satirique de
sa société. Bouras, Hafez et Setordji posent un
regard sévère sur la trajectoire postcoloniale de
leurs pays respectifs en explorant les thèmes de
souveraineté nationale et de révolution. Des révo-
lutions qui s’enlacent au-dessus du désert lorsque
la marche vers l’indépendance du Ghana s’ap-
puie sur les conseils stratégiques de la jeune
République d’Égypte; ou lorsque Le Manifeste du
peuple algérien de Fehrat Abbas souffle un vent
de liberté illusoire dans les colonies françaises

wars and natural disasters. Technological
advances have generated  an increase in both
physical and virtual displacement, leading to a
radical change in our perception of space and
time, thus calling into question the borders
between territories, who we are and where we
come from. Hassan Echair, Dalel Tangour,
Boubacar Touré Mandémory and Dominique
Zinkpè probe various facets of this mobility.
Whether these are voluntary or forced migra-
tions, they are too often journeys of no return that
expose the vacuity of strategies as well as the
lack of vision and overall planning on the part of
the powers that be. For Ammar Bouras, Khaled
Hafez, Kofi Setordji and Mamady Seydi, art is at
the service of a political and social discourse.
Seydi draws from an enduring immaterial legacy
to present a satirical portrait of his society.
Bouras, Hafez and Setordi direct a strongly criti-
cal gaze at the post-colonial path of their respec-
tive countries in exploring the themes of national
sovereignty and revolution: revolutions intertwin-
ing over the desert while Ghana’s march towards
independence follows the strategic advice of the
young Republic of Egypt; or when Fehra’t Abbas’
Manifesto of the Algerian people blows a wind
of illusory liberty in the French colonies in the

14

Ammar Bouras – Un aller simple / A one way – Vidéo, 4mn 40s, 2002-2003
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“By definition, a proverb is a truth based
on lived experience or a piece of advice
expressing practical and popular wisdom,
common to a whole social group, and
expressed elliptically, usually in imagistic
or figurative form. We owe this wisdom to
our elders who over the years have
observed and listened to the beings sur-
rounding them. Formerly, in our societies,
it could reflect the intelligence and wisdom
of an individual. It enables us to say much
in few words.
Senegalese and particularly Wolof
proverbs are often used to create
Garuwalé, otherwise known as a warning
or an allusion made to someone whom one
does not like. However, you address him
without offending him directly, since no
name is given. Through its ability to teach
us about life, this rich legacy can help us
better to reposition ourselves in a world
where moral values have been turned
upside down.”

Mamady Seydi

Proverbs and sayings provide the creative
point of departure for the sculptor Mamady
Seydi. He owes this legacy to his father
who collected nearly three hundred
proverbs from old people that he met in dif-
ferent parts of Senegal throughout his
career in the national police force. Seydi
uses mainly Wolof proverbs with a univer-
sal import, which he sets in a specific socio-
political and economic context. Drawing
from the past to analyse the present. Seydi
does not adopt a moralizing stance in soci-
ety. He draws from this legacy to establish

Ku weet xam sa bopp – C’est dans la solitude qu’on sait réellement qui et comment on est
It is in solitude that we really know who and how we are
Technique mixte / mixed media
85 x 62 x 52 cm
2007

Croquis / Sketches
Acrylique sur papier
Acrylic on paper
60 x 70 cm
2006

“En définition, le proverbe est une vérité
d'expérience ou un conseil de sagesse
pratique et populaire, commun à tout un
groupe social, exprimé de manière ellipti-
que généralement imagée et figurée. Ce
savoir on le doit aux anciens qui, au fil
des années ont su observer et écouter les
êtres qui les entourent. Autrefois, dans nos
sociétés, il pouvait refléter l'intelligence et
la sagesse d'un individu. Il permet de dire
beaucoup avec peu.
Le proverbe sénégalais et Wolof en parti-
culier est souvent utilisé pour faire du
Garuwalé, autrement dit une mise en
garde ou une allusion émise à l'endroit
d'une personne pour laquelle on n'a
guère de sympathie. Cependant, on l'in-
terpelle sans l'offenser directement, puis-
que aucun nom n'est cité. Par sa faculté
d'initiation à la vie, ce riche héritage
peut mieux nous aider à nous reposition-
ner dans un monde où les valeurs mora-
les sont bouleversées.”

Mamady Seydi

Les proverbes et les dictons sont le point
de départ créatif du sculpteur Mamady
Seydi. Cet héritage, il le doit à son père
qui a recueilli près de trois cents prover-
bes auprès de personnes âgées qu'il a
croisées dans différentes régions du
Sénégal au cours de sa carrière dans
la gendarmerie nationale. Seydi uti-
lise essentiellement des proverbes
Wolofs à portée universelle qu'il
replace dans un contexte socio-éco-
nomique et politique. S'appuyer
sur hier pour analyser le présent.
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Seydi ne se place pas en moralisateur de la société.
Il puise dans ce patrimoine pour mettre en corréla-
tion des proverbes et des faits de société qui le
préoccupent.

Mamady Seydi ne s'appuie pas sur les prover-
bes par hasard. Sa formation en communication
visuelle et son désir de manipuler la matière ont
logiquement donné naissance à un langage
conceptuel et esthétique novateur au Sénégal.
Insatisfait de ses premières expériences à l'argile
puis au plâtre, il entame une recherche plastique
et technique qui le conduit à combiner divers
matériaux : le bois, le fer, le papier, le tissu, des
produits naturels et industriels. Les premiers résul-
tats sont concluants. Au fil des semaines, Seydi
peaufine sa technique dans sa cour qui lui sert
d'atelier à ciel ouvert. Des figurines légères ayant
l'aspect du bronze prennent forme. En 2000, il
avait trouvé son style.

correlations between proverbs and aspects of soci-
ety that he is preoccupied with.

It is not by chance that Mamady Seydi draws on
proverbs. His training in visual communication
and his desire to manipulate various materials
resulted logically in the birth of an innovative con-
ceptual and aesthetic language in Senegal.
Unsatisfied with his first experiments with clay and
then plaster, he has started experimenting with dif-
ferent modelling techniques and materials, com-
bining various materials such as wood, iron,
paper, and cloth, as well as natural and industrial
products. The first results are conclusive. For
weeks, Seydi refines his technique in his courtyard
that serves as an open-air studio. Graceful fig-
urines looking like bronze take shape. In 2000 he
found his style.
His work consists in fact of modelling on an iron
frame. He always starts with sketches and draw-

Son travail est en fait du modelage sur une arma-
ture en fer. Il commence toujours par des esquis-
ses et des dessins au crayon, à l'encre ou à l'acry-
lique sur de grandes feuilles où se mêlent des mots,
des personnages, des chiffres, des commentaires.
Les proverbes sont le point de départ d'une histoire
peuplée de personnages étranges qui rampent, qui
grimpent ou qui pendent. Ces personnages, sans
caractéristiques physiques particulières, pourraient
être d'Afrique, d'Orient ou d'Occident. Si Seydi
s'adresse d'abord à un public local, ces proverbes
sénégalais ont leur équivalent dans toutes les socié-
tés du monde et ses personnages enchevêtrés inter-
pellent autant le spécialiste de l'art que le novice,
l'intellectuel que la femme au foyer.
Ses œuvres varient du petit tandem assis sur une
balançoire à la horde qui grouille et serpente à tra-
vers une grande salle. Les thèmes qu'il aborde sont
sérieux parce qu'ils touchent au politique, au social
et à l'ésotérique. Seydi n'illustre pas des proverbes.
Il y a fatalement un jeu de cache-cache, un pro-

ings in crayon, ink or acrylic on large sheets
where words, people, numbers and commentaries
are mixed. The proverbs provide the point of
departure for a story made up of strange charac-
ters creeping, climbing, and hanging. These char-
acters, which do not have specific physical char-
acteristics, could be from Africa, the East or the
West. If Seydi’s work is directed primarily at the
local public, these Senegalese proverbs have their
equivalent in all societies world-wide and his inter-
twined figures appeal as much to the connoisseur
of art as to the novice, to the intellectual as much
as the housewife.
His works present images as varied as a small tan-
dem on a see-saw to a teeming horde winding its
way through a huge room. The themes that he
tackles are serious in that they touch on political,
social and esoteric issues. Seydi does not merely
illustrate the proverbs. There is inevitably a game
of hide and seek, as one proverb could be hiding
another. And for his public the principle from then

Kumpa dafay walle – La curiosité est contagieuse
Curiosity is contagious
Technique mixte / mixed media
62 x 115 x 28 cm
2006

Bukki neena li nieup wax moy deug – L’hyène dit que la vérité doit sortir de la bouche de tout le monde
Hyena says that thrut comes out of everybody’s mouth
Technique mixte / mixed media
350 x 300 x 300 cm
2006
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Beure Bukki ak Mbam  – Combat de lutte entre l’hyène et l’âne
Fight between the hyena and the ass 
Technique mixte / mixed media
70 x 80 x 30 cm
2007

Gauche, droite, bas
Left, wrigut, bellow

Bankhas fakk mo geun garap daanu
Mieux vaut la chute d’une branche que celle d’un arbre
The fall of a branch is better than the one of a tree 
Technique mixte / mixed media
205 x 85 x 35 cm
2005

Ki xiif kaay lekk la meuna dégue
Celui qui a faim n’entend que l’appel du repas
The hungry one does not hear the call for a meal
Technique mixte / mixed media
195 x 70 x 30 cm
2005

Ku sonn bayyi te ku beug dee daw
Celui qui est fatigué abandonne et celui qui y risque sa vie prend la fuite
The tired one gives up and the who riskes his live runs away
Technique mixte / mixed media
90 x 65 x 30 cm
2005



verbe pouvant en dissimuler un autre. Et pour son
public, le principe désormais consiste à décoder
l'œuvre avant de lire le proverbe, ce qui rend son
travail ludique et pédagogique. 

Lassé de Monsieur et Madame X, personnages
sans pays et sans race issus d'un monde chiméri-
que, il entreprend de leur substituer des animaux
en 2006. C'est ainsi que naît Bukki (l'hyène) et
Mbam (l'âne) citoyens de Ndoumbélane, le
royaume imaginaire des animaux, rendu célèbre
grâce au manuel de français La belle histoire de
Leuk-Le-Lièvre publié en 1953 par les Sénégalais
Léopold Sédar Senghor et Abdoulaye Sadji. Ce
livre pédagogique, qui a stimulé l'imagination
de plusieurs générations d'écoliers d'Afrique
francophone et qui fut déclaré ringard par la
génération Manga, trouve une seconde jeunesse
à travers les œuvres de Mamady Seydi. Ses nou-
velles productions créent avec le public local un
attachement teinté de nostalgie, car au-delà des
bancs d'écoles Bukki (fourbe et débrouillarde) et
Mbam (buté et endurant) font partie du domaine
public depuis la nuit des temps. 
Beure Bukki ak Mbam (un combat de lutte entre
l'hyène et l'âne, combat perdu d'avance par ce
dernier bien entendu) est le thème générique
d'une série caustique et pleine d'humour sur les
aventures des deux compères. Donner une identité
et un tempérament à ses personnages permet à
Seydi d'aller plus loin dans la satire politique et
sociale. “En fait j'ai constaté qu'il existe beaucoup
de ressemblances entre l'âne et la plupart des
êtres humains. Comme l'âne, certaines personnes
peuvent aller de l'avant quand on leur demande
de s'arrêter, ou reculer quand on leur demande
d'avancer. Leur marge de manœuvre est étroite
entre deux absolus : la domination acceptée ou
contrainte et la révolte sans lendemain.”

Lorsqu'il crée, Mamady Seydi ne se demande
pas s'il est un activiste ou un chroniqueur social,
s'il fait de l'art contemporain ou s'il est un tradi-
tionaliste. Son recueil de proverbes et ses recher-
ches formelles engendrent une production artisti-
que qui lui permet de rire avec légèreté des
sujets les plus graves.

on consists in decoding the work before reading
the proverb, which gives his work a ludic and ped-
agogic dimension.

In 2006, tired of Mr and Mrs X, characters without
country or race springing from a fabulous world,
he started replacing them with animals. Thus were
born Bukki (the hyena) and Mbam (the ass), citi-
zens of Ndoumbélane, the imaginary animal king-
dom whose fame is due to the French manual La
Belle Histoire de Leuk-Le-Lievre (The Beautiful Story
of Leuk the Hare) published in 1953 by the
Senegalese Leopold Sédar Senghor and
Abdoulaye Sadji. This school book, which stimulat-
ed the imagination of several generations of fran-
cophone African school children, and which the
Manga generation subsequently declared to be
dated, is enjoying a revival thanks to the work of
Mamady Seydi. His new productions are creating
a link tinged with nostalgia for the local public, as
Bukki (deceitful and resourceful) and Mbam (stub-
born and tough), independently of their connection
with school desks, have been part of the public
domain since the beginning of time. 
Beure Bukki ak Mbam (a fight between the hyena
and the ass, a fight lost in advance by the latter,
needless to say) is the generic subject of a caus-
tic and humourous series on the adventures of the
two buddies. By giving an identity and a person-
ality to his characters Seydi can enlarge the
scope of his political and social satire. “I’ve
noticed, indeed, that there are plenty of similari-
ties between the ass and most human beings.
Like the ass, certain people are capable of going
forward when they are told to stop, or going
back when they are asked to go forward. They
do not have much room to manoeuvre between
two absolutes: domination, accepted or forced
upon them, and a short-lived revolt.” 

When he is creating, Mamady Seydi does not ask
himself whether he is an activist or a social com-
mentator, whether he is creating art that is contem-
porary or traditional. His collection of proverbs
and his studies in form give rise to an artistic pro-
duction in which he can treat the most serious sub-
jects with light-hearted laughter.
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And dafa neex – C’est si plaisant d’être avec quelqu’un
It is so nice to be with someone
Technique mixte / mixed media
100 x 52 x 35 cm ; 96 x 45 x 48 cm
2007
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“Fifty years of independence, do we need
a new vison?
In 1957, Ghana became the first country
south of the Sahara to become independ-
ent from the colonial powers. Kwame
Nkrumah, the first president of Ghana,
declared among other sayings that “The
independence of Ghana is meaningless
unless it is linked up with the total libera-
tion of Africa”, and that “It is time to show
the white man that the African is capable
of handling his own affairs”.
Ghana celebrated its fiftieth anniversary
in March 2007, bearing in mind that fifty
years is nothing compared with the time it
took great nations to develop. As a visual
artist I will attempt to pose questions in my
work to celebrate this occasion, also bear-
ing in mind our short past history of
coups, wars in Liberia and Sierra Leone,

“Cinquante années d’indépendance,
avons-nous besoin d’une nouvelle vision ?
En 1957, le Ghana fut le premier pays au
sud du Sahara à devenir indépendant du
pouvoir colonial. Kwame Nkrumah, le pre-
mier président du Ghana, déclara entre
autres que : “L’indépendance du Ghana
n’a aucun sens à moins qu’elle ne soit liée
à la libération totale de l’Afrique” et que :
“Il est temps de montrer à l’homme blanc
que l’Africain est capable de se prendre
en main”.
Le Ghana a célébré le cinquantième anni-
versaire de son indépendance en Mars
2007, en sachant que cinquante années
ne sont rien en comparaison du temps qu’il
a fallu aux grandes nations pour se déve-
lopper. En tant qu’artiste, je tente de poser
des questions dans le but de célébrer cette
occasion tout en ayant à l’esprit notre

courte histoire passée faite de coups d’états, de
guerres au Libéria et en Sierra Léone, de géno-
cide au Rwanda avec un autre imminent au
Darfour, et de guerre clanique en Somalie. Et la
liste continue au point de se demander si les rêves
de ceux qui se sont battus pour l’indépendance
sont toujours valables aujourd’hui, ou si nous
avons besoin de rêver d’autres rêves, ou si nous
avons manqué la voie de notre marche en avant
jamais en arrière, ce qui était incidemment le slo-
gan du parti de Kwame Nkrumah.
Mon travail cherche à poser la question de savoir
si nous, en tant qu’Africains, en 2007, avons tou-
jours un rêve pour améliorer notre propre sort, en
opposition à la mendicité que pratique notre gou-
vernement qui exhibe l’Afrique comme un conti-
nent à la pauvreté impressionnante.”

Kofi Setordji

Depuis le milieu des années 90, le peintre et
sculpteur Kofi Setordji a entrepris de grandes ins-
tallations sur le destin politique et social de
l’Afrique. Dans ses nouveaux travaux, il utilise du
bois, de l’argile, du papier, de l’écorce, de la
pierre et du métal pour créer une suite de sculptu-
res, de bas-reliefs et d’assemblages qui devien-
nent les éléments constitutifs d’une narration
autour d’un thème général.

genocide in Rwanda and another looming in
Darfur, clan war in Somalia. And the list goes on
and on as to whether the dreams of those who
fought for our independence are still valid today,
or do we need to dream other dreams, or did we
miss our track in our forward march backward
never, which was incidentally the slogan of
Kwame Nkrumah’s party. 
My work seeks to pose the question as to
whether we as Africans in the year 2007 do still
have a dream to better our own lot, as opposed
to the begging that our governments do by
parading Africa as a poverty stricken continent.”

Kofi Setordji

Since the mid-90’s, the painter and sculptor Kofi
Setodji has been producing large installations
dealing with the political and social destiny of
Africa. In his new works, he uses wood, clay,
paper, bark, stone and metal in creating a series
of sculptures, bas-reliefs and assemblages; these
materials become constitutive elements in the nar-
ration of a general theme.

Scars of Memory, produced in 1997, deals with
the genocide in Ruanda. It was after seeing on
TV the bulldozers dragging hundreds of bodies
out of a ditch as though they were simply a load

Les mains du destin / Hands of Fate
Argile / Clay

2005-2007

Les mains du destin / Hands of Fate
Bois, argile, pièces de monnaie / Wood, clay, coins
Dimensions variables
2005-2007
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The Scars of Memory (Les Cicatrices de la
Mémoire), produit en 1997, est un travail sur le
génocide du Rwanda. C’est en voyant à la télévi-
sion des bulldozers charriant des centaines de
corps hors d’un fossé, comme s’il ne s’agissait
que de simples déchets, que Setordji décida qu’il
était temps d’agir. Pendant deux années, il a
reconstitué tous les protagonistes de la tragédie :
un charnier, les victimes, les réfugiés, les politi-
ciens, les hommes d’église, les militaires, les juges
et les témoins. Les visages anonymes emprisonnés
dans la glaise, les corps stylisés en bois brûlés ou
le corbeau perché sur un bâton, tous ces éléments
conçus dans une esthétique neutre donnent à l’en-
semble du projet une force inquiétante sans
jamais tomber dans la sensiblerie. Ce travail est
un hommage aux victimes. Mais c’est surtout une
mise en garde contre le détachement avec lequel
le monde absorbe les images tragiques venues
d’ailleurs, à croire que ces destins constituent une
humanité à part telles des scènes irréelles d’un
mauvais film d’épouvante. Les notions de non-
assistance à personnes en danger, de responsabi-
lité et d’altérité sous-tendent désormais le travail
de Kofi Setordji. “On connaît les gens qui sont
morts au Rwanda seulement par leur nombre. On
ne connaît pas leurs noms. On ne sait rien de
leurs aspirations, de leurs rêves, de leurs vies.
Tout ce que l’on sait, c’est que huit cent mille per-
sonnes sont mortes en trois mois. Ce sont les sta-
tistiques.” Le Rwanda a radicalement changé
l’idée qu’il se faisait de la place d’un artiste dans
une société, soulevant chez lui des questionne-
ments sur son engagement personnel.

Dans Hands of Fate (les mains du destin), Setordji
pose la question suivante : que sont devenus les
idéaux humanistes et panafricains des dirigeants
africains ? Cette nouvelle série, commencée en
2005, pose un regard critique et sans complai-
sance sur l’Afrique postcoloniale. En utilisant des
sculptures en argile et en bois, des toiles à l’acry-
lique, des morceaux de métal appliqués sur des
supports en bois et des pièces de monnaies, Kofi
Setordji développe la même démarche que dans
son œuvre précédente. Bien que Hands of Fate
aborde un spectre plus large, il y a toujours le
parti pris qui consiste à décomposer l’œuvre en
séquences ayant toutes les mêmes matériaux de
base. La main, omniprésente, symbolise divers

of rubbish that Setordi decided that it was time to
take action. He spent two years recreating all the
elements of the tragedy: a mass grave, the vic-
tims, the refugees, the politicians, the ministers of
the church, the soldiers, the judges and the wit-
nesses. Anonymous faces imprisoned in clay,
stylised bodies in burnt wood, or a crow perched
on a stick, all these elements conceived in an
approach of aesthetic neutrality endow the
whole project with a power that is disturbing
without ever falling into sentimentality. This work
pays homage to the victims. But it is above all a
warning against the detachment with which the
world absorbs tragic images from elsewhere, as
though believing that such is the fate of a human-
ity far removed from oneself, like those unreal
scenes from a bad horror movie. Notions such as
responsibility, otherness and the failure to come
to the assistance of people in danger underlie
henceforth the work of Kofi Setordji. “We only
know about the number of people who died in
Ruanda. We don’t know their names. We know
nothing about their aspirations, their dreams, or
their lives. All we know is that eight hundred
thousand people died in three months. Those are
the statistics.” Ruanda radically changed the
idea that he held of the place of the artist in a
society and aroused in him questions concerning
his personal commitment.

In Hands of Fate Setordi asks the following ques-
tion: what has become of the humanist and Pan-
African ideals of African leaders? This new
series, started in 2005, looks critically and with-
out complacency at post-colonial Africa. Using
sculptures in clay and in wood, paintings in
acrylic and bits of metal applied on wooden sup-
ports and coins, Kofi Setordi uses the same pro-
cedure as in his previous work. Although Hands
of Fate tackles a larger spectre, there is the same
approach, which consists in splitting the work up
into sequences that all have the same basic mate-
rials. The omnipresent hand symbolises diverse
concepts. The handshake represents unity and
solidarity, the raised hand suggests the democrat-
ic vote, the raised fist introduces the notion of
political struggle and social combat, while the
outstretched hand embodies the destitution of a
betrayed people. Each part of this series presents
an aspect of those dreams that have gone up in

Les mains du destin / Hands of Fate
Sculpture en bois / Wood sculpture
2005-2007



Les mains du destin / Hands of Fate
Sculpture en bois / Wood sculpture

2005-2007
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concepts. La poignée de mains représente l’unité
et la solidarité, la main levée évoque le vote
démocratique, le poing levé aborde la lutte politi-
que et le combat social, tandis que la main ten-
due incarne l’indigence d’un peuple dupé.
Chaque morceau de cette série aborde un aspect
de ces rêves partis en fumée. Cette main, prolon-
gement du cœur et de l’esprit est, selon Setordji,
l’outil qui permet à l’homme de prendre
conscience de lui-même, des choses et des êtres
qui l’entourent. À travers cette main, il presse les

smoke. That hand, an extension of the heart and
the spirit, is, according to Setordi, the tool
enabling humankind to take cognisance of itself
and of the things and other beings around us. By
means of that hand, he urges Africans to take
their destiny in hand and to be actors and no
longer indifferent or passive spectators of their
own history.

Thanks to this realisation and this personal com-
mitment, Kofi Setordji is directing his formal

Africains de prendre en main leur destin afin
d’être des acteurs et non plus des spectateurs pas-
sifs ou indifférents de leur propre histoire. 

Grâce à cette prise de conscience et à cet engage-
ment personnel, Kofi Setordji dirige sa démarche
formelle vers une esthétique sobre afin de conce-
voir des séries combinant divers matériaux qui sont
autant de manifestes d’une humanité en péril.

approach towards a sober aesthetics so as to
create a collection combining different materi-
als that are so many manifestations of humani-
ty in peril.

Les mains du destin / Hands of Fate
Métal sur bois / Metal on wood

30 x 30 cm par panneau / by panel
2005-2007

Les mains du destin / Hands of Fate
Bois, argile / Wood, clay
2005-2007



In his painting, Khaled Hafez critically re-
examines Western values pervading the
realm of the media and advertising, and
also imagery drawn from the pantheon of
pharaonic Egypt. Through this subversion
of popular iconography he examines the
complex transformation of Egyptian socie-
ty, which is contaminated by contradictory
cultural values.
Through this neo-culture in movement,
Hafez probes the malaise of Arab youth
devouring images of glamour and cultivat-
ing the aesthetics of violence. This disori-
entated youth, stupefied by new concepts,
has invented new gods for itself. Hafez’s
canvasses are the receptacle for images of

Dans sa peinture, Khaled Hafez détourne
l’esthétique occidentale des médias et de
la publicité ainsi que l’imagerie du pan-
théon de l’Égypte pharaonique. Cette
subversion de l’iconographie populaire
lui permet d’examiner la complexe
mutation de la société égyptienne,
contaminée par des valeurs culturelles
contradictoires.
À travers cette néo-culture en mouve-
ment, Hafez sonde le malaise d’une
jeunesse arabe qui se gave d’ima-
ges glamour et cultive l’esthétique
de la violence. Cette jeunesse dés-
orientée, abrutie de nouveaux
concepts, s’est inventée de nou-

veaux dieux. Les toiles de Hafez sont le récepta-
cle d’une imagerie peuplée de mutants. Anubis
évolue vers Batman, Bastet se transforme en Cat
Woman. Dans un jeu de collage, il juxtapose
l’icône sacrée et l’icône commerciale. Une scène
de baiser hollywoodien, souvent présente dans
ses toiles, devient un des codes fétichistes d’une
nouvelle génération imprégnée de culture
hybride. 

Par une manipulation de stéréotypes et de sym-
boles, Khaled Hafez nous entraîne dans un autre
monde. Le temps devenu élastique permet à l’his-
toire de tourner en boucle sans début ni fin. Le
territoire sans rivages se transforme en localité
fictive où le super héros est un rédempteur invin-

mutants. Anubis evolves into Batman. Bastet is
transformed into Cat Woman. In this game of col-
lage, he juxtaposes sacred and commercial
icons. Scenes showing Hollywood kisses, which
are often depicted in his paintings, become one
of the fetishist codes of a new generation impreg-
nated with a hybrid culture. 

By manipulating stereotypes and symbols,
Khaled Hafez draws us into another world. Time
having become elastic, history can loop around
without beginning or end. The territory without
shores is transformed into a fictional locality
where the super hero is an invincible redeemer
fighting against the forces of evil. The metamor-
phosis of the gods, like physical and psychologi-
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cible combattant les forces du mal. La métamor-
phose des dieux, telle une thérapie physique et
psychologique, ressemble à un vaste recyclage
culturel. Cette peinture figurative, en rupture
totale avec l’abstraction de l’art islamique, lui
permet de sonder l’ambivalence culturelle de la
société égyptienne.

Avec la vidéo, Hafez va plus loin dans la narra-
tion et le décryptage d’une société schizophrène.
Depuis son premier film (Visions de la mémoire
d’un Cheeseburger, 11 minutes) réalisé en
2000, il travaille toujours avec une équipe tech-
nique et surtout avec un formidable acteur égyp-
tien, Bassem Wadie. Ses vidéos, conçues comme
des courts-métrages de fiction où chaque cadre
est un tableau, lui permettent d’explorer les mul-

cal therapy, resembles cultural recycling on a
vast scale. Through this figurative painting,
which breaks away completely from the abstrac-
tion of traditional Islamic art, he probes the cul-
tural ambivalence of Egyptian society. 

Using video, Hafez goes even further in his nar-
ration and deciphering of a schizophrenic socie-
ty. Since making his first film (Visions of the mem-
ory of a Cheeseburger, 11 minutes) in 2000, he
has always worked with a technical team and
particularly with a great Egyptian actor, Bassem
Wadie. Through his videos, conceived as short
fictive films where each frame is a scene, he
explores the multiple possible combinations of
the three great taboos: sex, religion and politics. 

tiples combinaisons possibles avec trois grands
tabous : le sexe, la religion et la politique. 

“Un groupe d’officiers militaires a pris le pouvoir
en Égypte à la suite d’un coup d’état en 1952.
Ils sont venus avec un bouquet de promesses :
l’indépendance vis-à-vis de l’empire Britannique,
la modernisation d’un pays usé par des siècles
d’occupation, l’égalité sociale et une juste redis-
tribution des richesses pour réduire le fossé entre
les riches et les pauvres, l’unité de toutes les fac-
tions, minorités et idéologies dans une seule
grande société démocratique moderne. Les
sémillants slogans de ce coup d’état/révolution

“In 1952, a group of military officers came to
power in Egypt with a coup d’etat. They came
with a bouquet of promises: independence from
the British empire, modernization of a country
worn out by centuries of occupation, social equi-
ty and proper distribution of wealth to reduce the
gap between the rich and the poor, unity of all
factions, minorities and ideologies in one big
modern democratic society. The bright slogans of
this coup d’etat/revolution influenced the lay
people in numerous states in the Arab world, all
occupied by previous colonial powers, stimulat-
ing feelings of separatism and independence,
exporting revolutionary ideas (and sometimes
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ont influencé les gens dans de nombreux États du
monde arabe tous précédemment occupés par
des puissances coloniales, stimulant ainsi des
sentiments de séparatisme et d’indépendance.
Cela a permis d’exporter les idées révolution-
naires (et parfois du soutien technique) vers
d’autres États du Moyen-Orient, d’Afrique et
d’Amérique Latine.
Un peu plus d’un demi-siècle plus tard, et en
dépit de la foi parfois aveugle et totale des mas-
ses, toutes les promesses sont restées vaines. La
population cherche toujours à se libérer d’une
dépendance économique totale envers les multi-
nationales. Le fossé entre les riches et les pauvres
s’est accru. L’identité nationale est contaminée
par le néo-panislamisme. Plusieurs États qui ont
été inspirés par cette révolution et qui ont clamé
la promesse d’unité sont aujourd’hui menacés
par une guerre civile.”

technical support) to other states in the Middle
East, Africa and Latin America.
Slightly over half a century later and despite the
sometimes blind faith and total belief of the mass
public, all promises remain unfulfilled, people are
still trying to get liberated from the total economic
dependence on multinational-transcontinental cor-
porations, a gap between the rich and the poor
is massive, the national identity is contaminated
by neo-pan-Islamism, and many states who got
inspired by this revolution and who thrived on the
unity promise are threatened by civil war.“

Khaled Hafez

Have the authors of the revolution abandoned
their magnificent bouquet of promises? What
road leads to the promised land? The path of
warfare, the path of faith or that of profit?

Khaled Hafez

Les auteurs de la révolution auraient-ils égaré leur
magnifique bouquet de promesses ? Quel che-
min mène à la terre promise ? La route des
armes, la route de la foi ou celle du profit ?

Révolution : Liberté, Égalité Sociale, Unité est
une vidéo qui réinterprète la devise du drapeau
national égyptien. À la lecture du contexte
actuel, Khaled Hafez décrypte le sens de ces
mots qui deviennent entre ses mains un sinistre
slogan de propagande. En analysant les
concepts d’une nation nouvelle prompte à faire
table rase de son passé multiculturel, multiracial
et multiconfessionnel, Hafez autopsie une société
menacée par une sévère crise de négationnisme.
L’Égypte est une zone de friction. À la jonction
de l’Afrique et de l’Arabie, ce pays, berceau
d’une prestigieuse civilisation méditerranéenne
millénaire, risque de devenir le tragique linceul
d’un fondamentalisme rigoriste. 

Révolution est une vidéo composée de trois
écrans dont chacune montre un protagoniste
“combattant de la liberté”, qui symbolise une
facette de la devise nationale.
Et selon Hafez, “chaque révolution se présente

Revolution: Liberty, Social Equity, Unity is a video
which reinterprets the motto of the Egyptian
national flag. Seeing it in the light of the context
of the present, Khaled Hafez deciphers the mean-
ing of these words which in his hands become a
sinister propaganda slogan. By analysing the
concepts of a new nation ready to erase its mul-
ticultural, multiracial and multi-religious past,
Hafez performs an autopsy of a society threat-
ened by a serious crisis of revisionism. Egypt is a
friction zone. At the junction of Africa and
Arabia, this country, cradle of a great
Mediterranean civilisation, is at risk of becoming
the tragic shroud of a rigorist fundamentalism.

Revolution is a video composed of three screens,
each showing a protagonist who is a “freedom
fighter” symbolising one facet of the national
motto. And according to Hafez, “every revolu-
tion comes with a bag of unfulfilled promises.”

Liberty embodies adherence to the values of the
free market, the promise of profit, prosperity and
economic freedom praised by the multinationals.
The protagonist, mechanically hammering nails
in with a hammer, reveals the true nature of this
promise: rules amounting to neo-slavery are con-
cealed behind the suits of middle management
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avec un sac vide de promesses”.

Liberté incarne l’adhésion aux valeurs du marché
libre, les promesses de profit, de prospérité et de
liberté économique vantées par les multinationa-
les. Le protagoniste qui enfonce mécaniquement
des clous à l’aide d’un marteau dévoile la vérita-
ble nature cette promesse : les règles néo-escla-
vagistes qui se cachent derrière les costumes de
cadres moyens et d’employés de bureau indus-
triellement formatés.

Égalité Sociale représente le credo militaire, les
promesses d’égalité sociale et de fierté laïque
des hommes de gauche. Les gestes obsessionnels
du protagoniste qui manipule un revolver révè-
lent la vision unilatérale et totalitaire de la gent
militaire. Sous le prestige de l’uniforme, la pro-
messe devient très explicite: tout chemin de tra-
verse sera sanctionné par une balle dans la tête. 

Unité symbolise la montée du fondamentalisme
et la pénétration de l’idéologie d’extrême droite.
Le musulman traditionaliste qui décapite des pou-
pées blondes à l’aide d’une hache de boucher
est une parabole du choc des civilisations et de
la culture de l’intolérance. Au-delà de la violence
mécanique avec laquelle il répète ses mouve-
ments, le fait qu’il touche les jambes et les poitri-
nes des poupées avant de leur trancher la tête
cache un crime bien plus inavouable : le désir
de l’autre c’est mal.

Révolution ou la mise en œuvre troublante d’un
programme d’émancipation. Il semblerait que les
architectes de ce projet se soient enlisés dans
une bataille idéologico-identitaire, quitte à se
délester sans vergogne de leurs contradictions.
Les vidéos de Khaled Hafez sont comme autant
de voix qui hurlent leur amour d’Égypte à des
fossoyeurs enivrés par une cacophonie de dog-
mes improbables. 

and office workers industrially formatted.

Social Equity represents the military credo, prom-
ises of social equality and the secular pride of
those on the left wing. The obsessive gestures of
the protagonist, who is handling a revolver,
reveal the one-sided totalitarian vision of the mili-
tary. Beneath the prestige of the uniform the prom-
ise is made explicit: any deviation from the set
path will be punished with a bullet to the head.

Unity symbolises the rise of fundamentalism and
the infiltration of the ideology of the extreme
right. The Muslim traditionalist decapitating
blonde dolls with a butcher’s axe symbolises the
clash of civilisations and the culture of intoler-
ance. Apart from the mechanical violence with
which he repeats these movements, the fact that
he touches the legs and breasts of the dolls
before cutting their heads off hides a more
shameful crime: desire for the other is evil. 

Revolution or the disturbing implementation of a
programme of emancipation. It would seem that
the architects of this project have become
bogged down in an ideologico identity battle,
even if it means shamelessly getting rid of their
contradictions. The videos of Khaled Hafez are
like so many voices crying out their love of Egypt
to gravediggers intoxicated by a cacophony of
improbable dogmas.

Studio de Khaled Hafez au Caire
Khaled Hafez’ studio in Cairo

Décembre 2006



4140

Ammar Bouras is a photographer and an
experimental video and film director. He is
also a visual artist. Painting often makes
an appearance in his installations, photo-
montages and videos. He is a founding
member of the Essebbaghine group in
Alger which comprises eight contempo-
rary visual artists. Their work deals with
current issues and is grounded in aesthet-
ic and political non-conformity; they use
different media and exhibit their work in
situ in public places or in places that are
not always conventional.
The work of this Algerian artist has as sub-
ject matter the realities of the tumultuous
present, which he tracks down, captures,
displays and questions in relation to himself
and the other. He opens the political realm
to the dimension of real life experience.
This is done through art photography,
painting, engraving and videos, in a
process of cross-fertilisation which creates
a poetic effect. His works are often the out-
come of several contemporary techniques:
photo/paintings with collage or installa-
tion juxtaposed with video screen and pic-
torial works.
His video art is created out of the immedi-
ate experience of events and the archival
material out of which political and social
post-colonial memory is woven, a record-
ed sound mix with a poetic effect. This is
exemplified in the videos Serment (Vow),
and Un aller simple (A one way), excur-
sions into the memory of a wounded
Algerian and the incertitude of the present
where the everyday is infiltrated by terror

Ammar Bouras est photographe, vidéaste
et cinéaste expérimental. Il est aussi plasti-
cien. On retrouve souvent la peinture dans
ses installations, ses photomontages et ses
vidéos. Il est membre fondateur du groupe
Essebbaghine qui réunit à Alger huit plas-
ticiens contemporains. Ils inscrivent leur
pratique dans l’actualité et la non com-
plaisance esthético-politique, utilisant dif-
férents médiums et exposant in situ en
espace public ou dans des endroits par-
fois non conventionnels.
Le travail de cet artiste algérien a pour
matériau la réalité d’un présent tumultueux
qu’il traque, capte, exhibe et questionne
dans un rapport à soi et à l’autre. Il ouvre
la chose politique à la dimension du vécu.
Il le fait par le biais de la photographie
d’art, par la peinture, par la gravure et
par la vidéo, dans une esthétique du
métissage à effet poétique. Souvent, ses
œuvres sont le résultat de plusieurs techni-
ques contemporaines : photo/peinture
avec collages ou installation avec juxta-
position d’écran vidéo et d’œuvres pic-
turales.
Son art vidéo compose avec le vif des
événements et avec les archives qui
tissent la mémoire politique et sociale
postcoloniale dans un mixage sonore
à caractère poétique. C’est le cas
des vidéos Serment ou Un aller sim-
ple, sortes de voyages dans la
mémoire d’une Algérie blessée et
dans l’incertitude du présent où le
quotidien est traversé de terreur
mais aussi de problèmes parta-
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gés par l’ensemble des populations en situation
postcoloniale.

Dans la vidéo Serment, l’artiste revisite la guerre
de libération de l’Algérie faisant alterner les ima-
ges documentaires de répression à l’époque
coloniale et celles des événements récents avec
le spectre de la guerre civile, images retravail-
lées aux couleurs de sang et traitées numérique-
ment. Le tout est traversé par un poème de Béchir
Hadj Ali (Serment) contre la haine et pour le par-
don des peuples.
Quant à Un aller simple, la vidéo est d’une actua-
lité brûlante, celle du quotidien de chaque citoyen.
Elle traite du déplacement dans l’impossibilité de
vivre dans un endroit sans violence. Les images
sont prises à partir de la voiture de l’artiste dans
une interminable traversée de la capitale et d’au-
tres régions du pays, avec pour seul lien social le
fond sonore des messages téléphoniques.
Garder le lien, conserver l’attitude et le réflexe
d’une vie normale, c’est tenir encore la route. Les
scènes, d’abord scandées de messages anodins
et focalisant sur des indications routières, se sui-
vent à la vitesse des événements jusqu’à bascu-
ler dans des images d’actualité aux couleurs vio-
lentes chutant sur le spectacle cauchemardesque
de hannetons prédateurs.

Les œuvres de Ammar Bouras sont comme des
interpellations contre la démission, l’abandon et
l’absence d’espoir. C’est pourquoi l’artiste consi-
dère la dérision comme une source d’énergie.
C’est le cas de l’installation Ez-zaïm, le Roi est
mort, vive le Roi ! (2003) qui ridiculise le culte
de la personnalité dans les régimes autoritaires. 
Des mains apparaissant en négatif sur les murs
latéraux d’une chambre ne cessent d’applaudir
pour acclamer l’image vidéographiée, sur le mur
du fond, d’un roi ubuesque qui arrive et repart
indéfiniment.   
Comme pour conjurer la violence et la vitesse du
“temps présent”, l’artiste imagine aussi les espa-
ces de rencontre et de communication qui remet-
tent en valeur l’intime. Les installations photos
comme Ghettos (fragments des corps et textes ou
lettres), Lettres d’amour (2005) et vidéo peintures
comme Cyber Shahrazade traitent d’espaces
utopiques où la femme amie reprend ses droits.
Dans une hybridation de calligraphie arabe et

but also suffused with problems shared by all
communities in a post-colonial situation. 

In the video Serment (Vow) the artist revisits the
Algerian war of liberation, alternating documen-
tary images of repression in the colonial era and
those of recent events with the spectre of civil
war, images that are reworked in the colour of
blood and dealt with numerically. The poem
Serment (Vow) by Bechir Hadj Ali, which rejects
hatred and advocates forgiveness of people,
recurs throughout.
As for the video Un aller Simple (A one way), it
deals with issues of painful relevance, those con-
cerning the everyday life of each citizen. It deals
with displacement and the impossibility of living
in a place free of violence. The images are taken
from the artist’s car during an interminable drive
through the capital and other areas of the coun-
try, with the background sound of telephonic mes-
sages as the only connection with other people.
Retaining the link, preserving the attitude and
reflexes of a normal life, is to hold firm. Scenes
initially accentuated by bland messages focusing
on route directions follow in rapid succession
until they change dramatically into images of cur-
rent events in violent colours and plunge into the
nightmarish spectacle of predatory cockchafers.

The works of Ammar Bouras are like an appeal
against abdication, surrender and hopelessness.
That’s why the artist considers derision as a
source of energy. This is the case in the installa-
tion Ez-zaim, the King is dead, long live the king!
(2003), which ridicules the cult of personality in
authoritarian regimes. Hands appearing in a
negative image on the lateral walls of a room do
not stop applauding the videograph image on
the back wall of an ubu-esque king who arrives
and departs continuously. 
As if to ward off the violence and speed of the
“present time”, the artist also imagines spaces of
meeting and communication which highlight the
value of the private life. Photo installations such
as Ghettos (fragments of bodies and texts or let-
ters), Lettres d’amour (Love letters, 2005) and
video pictures like Cyber Scheherazade deal
with utopian spaces where the woman friend
reclaims her rights.
In a hybridisation of Arab and Latin calligraphy,

Un aller simple / A one way
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latine, de collages et d’aplats acryliques, Ammar
Bouras retravaille la matière photographique du
corps féminin. Il le fait par composition sérigraphi-
que alternant opacité, luminosité et transparence,
dans une dominante de rouges et de noirs.

Dans sa dernière création, Cyber Shahrazade
(2007), il ose le spectacle des mille et un frag-
ments de l’intime dans le puzzle infini du désir. Il
le met en scène par interface entre installation
vidéo et photo peinture. Là, se joue l’aventure
d’une inlassable collecte de nuit où, rivé à
l’écran de son ordinateur, il a tissé par mots et
par images une cyber fiction de l’échange, pour
“ne pas perdre le lien”.

Sur le dispositif virtuel, une animation des petites
fenêtres crée par intermittence une pulsation de
corps féminins numériques (auto-portraits photos
envoyés par des anonymes) et de bribes de
“tchatch” jetées au hasard des insomnies. 
L’artiste travestit l’échange numérique en Cyber
Schahrazade pour tenir la route de la longue
nuit. Ses créations expriment le désir d’un
échange infini pour retisser les liens pour une
socialité à venir. 

collages and flat colour acrylics, Ammar Bouras
reworks photographic material of the feminine
body. He does this through the use of silk screen
compositions alternating opacity, luminosity
and transparency, in dominant colours of red
and black.

In his last creation, Cyber Scheherazade (2007),
he dares to produce the spectacle of a thousand
and one fragments of the intimate in the infinite
puzzle of desire. He dramatises it by using the
interface between video installation and photo
painting. There the adventure plays out of an
unflagging nocturnal collection where, riveted to
the screen of his computer, he has woven through
words and images a cyber fiction of exchange,
so as “not to lose the link.”

On the virtual system, the animation of small win-
dows intermittently creates a pulsation of num-
bered female bodies (self-portrait photos sent
anonymously) and scraps of “yakking” thrown
out at random during periods of insomnia. The
artist disguises numerical changes as cyber
Scheherazade to keep going during the long
night. His creations express the desire for an infi-
nite exchange to re-weave the links for a sociali-
ty to come.

Un aller simple / A one way
Vidéo, 4mn 40s, 2002-2003



Si l’on se demande ce qu’est être contemporain
pour un artiste africain, la question peut paraî-
tre absurde lorsqu’on considère l’usage fait de
la notion d’art contemporain aujourd’hui ; elle
englobe des pratiques d’art spécifiques allant
des installations à des scénographies purement
virtuelles ou chromatiques qui s’inscrivent dans
des esthétiques dites relationnelles ou de post-
production.
À ce titre, tous ceux qui rentrent dans cette caté-
gorie sont dits contemporains quelle que soit
leur localité. Or, si l’on examine la catégorie de
con-temporain qui signifie étymologiquement
“être avec son temps”, tout le problème est de
savoir de quelle temporalité il s’agit. Est-ce le
présent mondialisé qui obligerait à un confor-
misme formel ou est-ce le présent local qui
contraindrait aussi à un suivisme mais plus spé-
cifique ? La question consiste donc dans le com-
ment “être avec” et de quel présent il s’agit.
Pour n’importe quel artiste digne de ce nom,
la contemporanéité ne peut certainement pas
être un donné car être dans son présent
reviendrait plutôt à créer une présence qui
donne à penser son actualité. Ce mode de
présence artistique a toujours une portée sub-
versive ou du moins critique quant aux idées
reçues et aux perceptions instituées.

Une des réalités à laquelle est confrontée la
sensibilité des artistes africains est celle de la
mobilité des populations, mobilité ancestrale
avec la circulation caravanière, les migrations
vers les zones minières et vers le littoral ou

If we wonder what it means for an African artist
to be contemporary, the question could seem
absurd if we consider the way in which the
notion of contemporary art is used today: it
includes specific artistic practices ranging from
installations to purely virtual or chromatic
scenographies that form part of the aesthetics
known as relational or post-production. In this
respect, all those who fall into that category are
described as contemporary, irrespective of their
locality. Now if we examine the category con-
temporary which etymologically signifies “being
with one’s time”, the whole problem is to know
which temporality is concerned. Is it the glob-
alised present that imposes a formal conformity
or is it the local present that also imposes blind
conformity but a more specific one? The question
therefore consists in how to “be with” and what
present is involved.
For any artist worthy of the name, contemporane-
ity can certainly not be a given, for to be in one’s
present entails rather creating a presence that
makes one consider one’s actuality. This mode of
artistic presence always has a subversive charge
or is at least critical of received ideas and institu-
tionalised perceptions.

One of the realities with which African artists are
confronted is that of the mobility of peoples, an
ancestral mobility associated with the movement
of caravans, migration to mining areas and the
coast, or various deportations by brutal displace-
ment like that of slavery or in the murderous colo-
nial or post-colonial wars. If migration is

encore celles des différentes déportations par
déplacement brutal comme dans l’esclavage
ou dans les guerres meurtrières coloniales ou
postcoloniales. Si les migrations sont aujourd’hui
focalisées sur les voyages clandestins vers
l’Europe, la mobilité des personnes est en fait un
mode d’être africain et s’inscrit aussi dans une
représentation autre de l’espace et des frontières. 
Déjà, l’espace nomade est en lui-même un
espace lisse qui ne connaît que des tracés
éphémères et changeants selon les trajets et ce,
de façon rythmique. Son appropriation n’est
pas d’ordre territoriale mais temporelle, ouvrant
aux échanges et aux contacts entre popula-
tions. L’espace lisse est fait de points d’itinérai-
res, de zones de contact, de haltes et de flux.
Longtemps les frontières entre pays d’Afrique
ont été mobiles et souvent artificielles. 
Ces manières de concevoir l’espace sont aussi
des manières d’être, d’échanger et de vivre
des formes de socialité toujours en devenir.
Les artistes contemporains sont ceux qui
reprennent et réinventent les chemins de ren-
contre par-delà les frontières dans une désap-
propriation des territoires et des nouvelles clô-
tures. Ils sont d’une rive à l’autre des
convoyeurs d’utopie, des éclaireurs qui don-
nent à voir et à penser autrement. 
Devant la désorganisation des lieux de vie,
dans l’anarchie des nouvelles mégapoles avec
leurs produits d’importation, face à l’autorita-
risme des pouvoirs en place et leur manipula-
tion exogène, l’artiste africain cristallise esthé-
tiquement dans ses créations les tensions et les
espoirs d’un devenir meilleur fait de retour et
de dépassement. Contre la machine d’unifor-
misation mondialisée des espaces et des gens
où se déshumanisent les rapports sociaux, il
propose l’intensité de l’expérience subjective,
la force de l’identité plurielle et le potentiel
ancestral d’hospitalité.
Devenir contemporain par son art n’est-ce pas
susciter dans l’ordre de l’affect le désir de vivre
autrement, ici là maintenant, en puisant dans
ses valeurs. C’est aussi, par là même, exhiber
et porter en dérision dans des formes inédites
des situations d’aliénation et d’oppression.

On pourrait pour penser la création artistique
contemporaine dans un contexte de mobilité

focussed today on the clandestine voyages to
Europe, personal mobility is in fact an African
way of life and is reflected also in a different rep-
resentation of space and of frontiers. 
Furthermore, the space of nomads is in itself a
smooth space marked only by the ephemeral
tracks of various routes that change in a rhythmi-
cal fashion. Its appropriation is of an order that
is not territorial but temporal, making it open to
exchanges and contacts between peoples. This
smooth space is marked by points on an itiner-
ary, zones of contact, stopping places and
migrations. For a long time the frontiers between
African countries have been mobile and often
artificial. 
These ways of conceiving space are also ways of
being, of exchanging and experiencing modes
of social interaction still to come. Contemporary
artists are those who take up and reinvent the
paths of meeting beyond frontiers in a dis-appro-
priation of territory and new forms of enclosure.
From one shore to the other they are conveyers
of utopia, guides opening up new ways of see-
ing and thinking.
Confronted with the disruption of the places
where they lived, in the anarchy of new metrop-
olises with their imported products, faced with
the authoritarianism of the powers in place and
their manipulation from outside, the African artist
crystallises aesthetically in his creations the ten-
sions and the hopes of a better future made of
coming and overcoming. In opposition to the
machine of the globalised uniformity of space
and people where social relations are dehuman-
ised, he proposes the intensity of subjective expe-
rience, the power of plural identity and the
ancestral potential for hospitality. 
To become contemporary through one’s art, is it
not to arouse in the sphere of affect the desire to
live differently, in the here and now, by drawing
on these values? It is also, by the same token, to
display and subject to derision in original forms
situations of alienation and oppression. 

Thinking of contemporary artistic creation in a
context of trans-cultural mobility, one could start
from Deleuze’s formulation that “to create is to
resist, it’s to risk a future that is always an adven-
ture”. That adventure would not signify, of
course, the radical break with all that is called
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possibles. Cette ouverture est celle-même du
geste créateur nourri d’affects, de traces, de
visions qui enfoncent leurs racines dans un
sous-sol toujours transculturel.

L’exemple d’artistes qui détournent les médiums
vers l’expression de leur vécu et vers la richesse
de leur histoire met à jour une identité plurielle
et mobile qui se forge par des dispositifs singu-
liers et hybrides opposant la transculturalité à
l’irréalité du global. 

and the richness of their history brings to light a
mobile, plural identity which is forged out of an
original hybrid mechanism putting the trans-cul-
tural in opposition to the unreality of the global.  

transculturelle, partir de la formule deleuzienne
que “créer c’est résister, c’est oser un devenir
qui est toujours une aventure”. Cette aventure
ne signifierait, bien sûr, la rupture radicale avec
ce qu’on appelle la culture locale, c’est-à-dire
ce foyer de références et de sens propres à une
communauté donnée mais elle désignerait plu-
tôt le nomadisme propre au procès créateur
dans son ouverture à la polyvalence du vécu
avec toutes ses constellations culturelles, affecti-
ves et imaginatives. L’aventure de l’art peut, en
effet, s’entendre comme une dynamique de ren-
contre, de déconstruction et de transgression
qui libère du sens assigné, des scléroses identi-
tarismes  et des habitus.
Dans le contexte transculturel de la région qui
va de l’Afrique du Nord jusqu’au golfe de
Guinée, avec son histoire grosse de foyers civi-
lisationnels, avec son ouverture sur les autres
cultures du Nord et d’Orient ainsi qu’avec sa
perméabilité à la pratique des nouvelles techno-
logies de l’image, les pratiques d’art devien-
nent un lieu d’émancipation et de futurition, par
résistance et instauration de nouveaux sens.
Cela suppose bien sûr la perméabilité du geste
créateur qui réinscrit dans la différence la
constance à soi en retravaillant les signes tradition-
nalisés en signes de présence picturale ou plastique
par des démarches singulières et transculturelles.

Les singularités artistiques créent de nouvelles
formes de subjectivités possibles, à l’intérieur
du système culturel d’appartenance, mais à tra-
vers les plis que l’imagination et le faire créa-
teur viennent habiter et dynamiser. Il s’agit
d’une re-création de soi qui permet à l’individu
de sortir par l’art des modes d’identification
orientés culturellement de manière univoque. La
création artistique constitue, en ce sens, une
marge de liberté pour se déprendre des confor-
mismes et des identitarismes et appréhender le
présent de sa singularité dans sa complexité et
sa diversité. C’est à partir de cette mobilité que
l’artiste peut épouser son humanité dans sa
dimension transculturelle et projectuelle.
L’expérience de l’art renvoie ainsi le sujet à une
zone d’indétermination par l’expérience intime
de “soi-même” et des choses au carrefour des
langages, dans un écart fondateur où se repose
la question du sens à travers son ouverture aux

local culture, that is, that pool of reference and
significance belonging to a given community, but
it would designate rather the nomadism inherent
in the creative process in its openness to the poly-
valence of experience with all its cultural, affec-
tive and imaginative clusters. The adventure of
art can, in fact, be understood as a dynamics of
meeting, of deconstruction and transgression that
frees one from fixed meanings, fossilised identi-
ties and habitus.
In the transcultural context of the region stretch-
ing from north Africa to the Gulf of Guinea, with
its great history of cradles of civilisation, with its
openness to other cultures of the north and east
as well as its permeability to the practice of new
technologies for creating images, the practice of
art becomes a site of emancipation and futurition
through resistance and establishing new mean-
ing. That presupposes, of course, the permeabil-
ity of the creative act, which re-inscribes in differ-
ence the constancy of the self and reworks tradi-
tionalist signs into signs of pictorial or plastic
presence by a singular trans-cultural approach. 

Artistic singularities create new forms of possible
subjectivity, within the cultural system of belong-
ing but through the cracks that the imagination
and the creative act come to occupy and revi-
talise. It is a matter of a recreation of the self
enabling the individual, by means of art, to move
away from modes of identification univocally cul-
turally orientated. In this sense, artistic creation
constitutes a margin of liberty where we can free
ourselves from conformity and identitarism and
learn the present of our singularity in its complex-
ity and diversity. It is by starting from this mobility
that the artist can espouse his or her humanity in
its trans-cultural and forward-looking dimension.
The experience of art also sends the subject back
to an indeterminate zone by the intimate experi-
ence of “one-self” and things at the crossroads of
languages, in a fundamental change of direction
where we find the question of meaning through
openness to all that which is possible. This open-
ness is itself an aspect of the creative gesture
nourished by affect, traces, visions that sink their
roots into a sub-soil that is always trans-cultural.

The example of artists who deflect their medium
towards the expression of their lived experience

Hassan Echair
Briques brûlées et roseaux marouflés

Burned briks and re-mounted reeds
Dimensions variables

2004
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In time past they played a central role in
the lives of the people moving seamlessly
irreverent of borders or frontiers from town
to village from North to south around the
Sahelian region of West Africa.
Storytellers, historians, poets, singers,
revered for their wisdom and knowledge
are commonly known in Mali as griots,
keepers of history. Griots form an integral
part of important private and public cere-
monials and special occasions weaving
and narrating family genealogies and cul-
tural history in their traditional epics. The
griots were famed not only for the praise
singers at weddings, initiation, or birth
ceremonies but also for their powerful nar-
ratives of battles, political uprising and
other societal events. In modern society
the role of the griot has evolved but the
essence of the function still remains.
Narrator, historian, author, the elements of
the work of visual artist Abdoulaye
Konaté, parallels those of his forebearers. 

Konaté digs deep into history, revalorising
aspects of Sahelian culture that are pro-
gressively disappearing due to modernisa-
tion. His work Hommage aux chasseurs
du Mandé (Tribute to the hunters from
Mandé) in 1995 celebrates an ancient
and noble people whilst contemporary
events are depicted in work such as
Drama of the Sahel (1991). Though inter-
nationally acclaimed for his large-scale
textile and mixed media installations,
Konaté began his artistic career as a
painter. On completion of his studies at

Dans le passé, ils jouaient un rôle central
dans la vie des populations qui se dépla-
çaient en progressions fluides, irrespec-
tueuses des limites et frontières, allant de
villes en villages à travers la région sahé-
lienne de l’Afrique de l’Ouest. Conteurs,
historiens, poètes, chanteurs, vénérés
pour leur sagesse et leurs connaissances ;
gardiens de l’histoire, ils sont générale-
ment connus sous le nom de griots. Les
griots font partie intégrante des grandes
cérémonies privées et publiques et des
occasions spéciales pendant lesquelles ils
narrent des généalogies familiales et des
fragments d’histoire culturelle qu’ils tissent
en de traditionnelles épopées. Les griots
n’étaient pas seulement célèbres pour
leurs contributions élogieuses de chantres
pour cérémonies de mariages, d’initia-
tions ou de naissances, mais aussi pour
leurs puissantes évocations de batailles,
de soulèvements politiques et autres évè-
nements de société. Si notre société
moderne a vu évoluer le rôle du griot,
l’essence de sa fonction est restée la
même. Artiste visuel, Abdoulaye
Konaté est un narrateur, un historien,
un auteur ; les éléments de son œuvre
s’inscrivent en parallèle à ceux de
ses ancêtres.

Konaté creuse profondément dans
l’histoire, redonnant leur valeur aux
aspects de la culture sahélienne
que la modernisation s’attache à
faire progressivement disparaî-
tre. Son œuvre Hommage aux

chasseurs du Mandé (1995) célèbre les hauts-
faits d’un peuple ancien, tandis que les évène-
ments contemporains sont dépeints dans des
œuvres telles que Drame du Sahel (1991). Bien
qu’il soit reconnu sur la scène internationale pour
ses grandes installations de textiles et de multimé-
dias, c’est par la peinture que Konaté débuta sa
carrière. À la fin des années soixante-dix, après
avoir terminé ses études à l’Institut National des
Beaux-Arts du Mali et à l’Institut d’Art de la
Havane, Konaté établit son atelier à Bamako. Au
cours des dix années qui suivirent, il consacra
son travail à l’étude de la peinture abstraite, s’in-
téressant à la lumière, à l’obscurité et aux cou-
leurs, activité qui selon lui tenait “plutôt de l’ex-
ploration esthétique”. 

Le début des années quatre-vingt-dix fut marqué
par un tournant professionnel critique pour
Konaté. Le Président Moussa Traoré (ex-officier

the National Institute of Art in Mali and the Art
Institute in Havana in the late seventies, he set up
his studio in Bamako. For the next decade he
focused on developing his abstract painting that
were according to him “more of an aesthetic
exploration” that revolved around light, darkness
and play of colour. 

The early nineties marked a critical and profes-
sional turning point for Konaté. The twenty-three
year long dictatorial government of President
Moussa Traoré (a former military officer) was
ousted from power. Mali’s journey towards polit-
ical liberation and democratic governance was
to have a profound effect on Konaté, and conse-
quently the way he viewed his work. Within the
charged political climate of the period, the gen-
tle natured, soft spoken man of few words,
Konaté felt the urgent need for his work to
express his personal feelings but also capture

P a r/ByBisi Silva

Gris Gris blanc / White gris gris
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militaire) fut déposé, ce qui mit fin à vingt-trois
ans de dictature. Le parcours suivi par le Mali
vers la libération politique et une gouvernance
démocratique devait profondément marquer
Konaté, influençant le regard qu’il portait sur son
travail. Dans le contexte du climat politique
chargé de cette période, Konaté, connu pour sa
nature douce et réservée, ressentit le besoin
urgent de voir son œuvre exprimer ses sentiments
personnels, mais refléter aussi ceux de la société
dans son ensemble. Déjà gêné par la difficulté
d’obtenir un matériel de bonne qualité néces-
saire à sa peinture tel que l’acrylique, il chercha
d’autres moyens d’articuler la réalité du moment.
Il abandonna son exploration formaliste pour
créer une de ses premières installations multimé-
dias Étude pour un événement politique (1991).
L’œuvre représentait une voiture brûlée par des

those of society at large. Already hindered by the
lack of availability of quality painting materials
such as acrylic, he sought new ways to articulate
the immediacy of the moment. He abandoned his
formalist explorations and created one of his ear-
liest mixed media installations Design for a polit-
ical event (1991). The work consisted of a car
burnt out by protesters releasing long held frustra-
tions but also their joy at the downfall of the polit-
ical regime. Inside the car he placed a television
broadcasting interviews of the former president.
Interviews of meaningless words, unfulfilled
promises, broken dreams and suffering inflicted
on a helpless populace by one man.

The liberation of Mali was a catalyst for artistic
transformation. Konaté’s work became less self-
referential and more critical and socially

manifestants qui libéraient une frustration long-
temps refoulée mais qui exprimaient également
la joie que leur procurait la chute du régime poli-
tique. À l’intérieur de la voiture, il avait placé
des interviews de l’ex-président diffusées par la
télévision, interviews truffées de paroles vides de
sens, de promesses non tenues, de rêves brisés
et de souffrances infligées par un homme sur une
masse populaire sans défense. 

La libération du Mali servit de catalyseur à la
transformation artistique. Le travail de Konaté
perdit un peu de son caractère autoréférentiel
pour devenir plus critique, plus socialement
engagé. Il entreprit le développement d’un lan-
gage visuel qui parlerait à un public plus vaste
en utilisant des matériaux issus de son environne-
ment, donc facilement reconnaissables, pour atti-

engaged. He began to experiment in developing
a visual language which communicated to a
wider audience, using materials from and recog-
nisable within his local environment to highlight
issues that portrayed everyday reality in Africa.
Using materials found locally such as cotton,
Mali’s most important crop, he combined it with
other found objects. 

The central focus of Konaté’s work for almost two
decades has been the human condition. Man’s
relation with man and with nature. Drama of the
Sahel (1991) was a poignant commentary on the
devastating drought that his country and the
region experienced in the mid seventies and
eighties destroying livestock and further impover-
ishing the predominantly rural populations for
which for whom little or no succour or compensa-

Hommage aux chasseurs du Mandé / Tribute to the hunters from Mandé
Textile et gris-gris en cuir / Textile and leather talismans

686 x 220 cm
1995
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rer l’attention sur des questions qui reflétaient la
réalité quotidienne en Afrique. Il utilisa pour
cela, un matériau local comme le coton, la plus
importante culture du Mali, qu’il combina avec
d’autres objets trouvés autour de lui. 

La condition humaine aura été, pendant presque
deux décennies, le principal foyer d’intérêt de
Konaté. Les rapports de l’homme avec l’homme
et avec la nature. Drame du Sahel (1991) est un
commentaire poignant sur la terrible sécheresse
qui a dévasté son pays et la région au cours des
années soixante-dix et quatre-vingts et décimé les
troupeaux, appauvrissant encore un plus les
populations, rurales pour la plupart, qui reçurent
peu ou pas de secours ou de compensation de
l’état. En 1999, il revint vers le même sujet avec
Drame du Sahel II (1999). Les sérieuses consé-
quences des actions de l’homme apparaissent

tion was received from the government. In 1999
he returned to the same subject with Drama of
the Sahel II (1999). The gravity of Man’s
actions is implicit in the monumental size of his
installations and he has created imposing works
which measure up to 14 metres long such as
Tribute to the hunters from Mandé, Regions of
the big lakes (1995), Bosnia-Rwanda-Angola
(1995), Fight against AIDS (1995), and Gris-
gris (Talisman) for Israel and Palestine.

Konaté has not rejected or abandoned painting
or his interest in colour, light and the purely aes-
thetic but has learnt to skilfully combine it with
social and political commentary in a subtle non-
obtrusive manner. From a distance the work,
Intolerance (1999) resembles an imposing textur-
al painting of vibrant colours, but on closer
inspection is revealed to be richly dyed cotton

implicitement dans l’envergure de ses installa-
tions, certaines de ses créations mesurant jusqu’à
14 mètres de long comme Hommage aux chas-
seurs du Mandé, Régions des Grands Lacs
(1995), Bosnie-Rwanda-Angola (1995), Lutte
contre le SIDA (1995), et Gris-gris pour Israël et
la Palestine.

Konaté n’a pas rejeté ou abandonné la peinture
ou son intérêt pour la couleur, la lumière et l’es-
thétique pure, mais il a appris à les combiner à
un commentaire social et politique d’une manière
subtile, sans ostentation. De loin, Intolérance
(1999) donne l’impression d’une imposante
peinture texturale aux couleurs vives, mais à la
faveur d’une observation plus rapprochée, cette
œuvre révèle les caractéristiques du brocart de
coton richement teint des étoffes maliennes. Plus
important encore, cette œuvre puissante semble
demander : pourquoi les peuples de races et de
cultures différentes ne peuvent pas s’unir pour
mettre un terme au carnage ? Konaté est aussi
connu pour ses grands textiles monochromes sus-
pendus tels que Gris-gris blanc (2000), et plus
récemment Symphonie (2007). Konaté est un
griot moderne qui nous remémore notre histoire
collective sans toutefois oublier de nous présenter
l’impact de la modernisation et de la mondialisa-
tion sur les populations d’Afrique.

brocade characteristic of Malian cloths. More
importantly this powerful work seems to ask, why
can’t people of different races and background
come together to stop the bloodshed? In high
Konaté is also known for his large hanging
monochromatic textile works such as Gris-gris
blanc (2000) (White Talisman), and more recent-
ly Symphony (2007). Konaté is a modern griot
reminding us of our collective history but also
presenting the impacts of modernisation and
globalisation on the people of Africa. 

Symphonie bleue / Blue Symphony
Textile – 520 x 386 cm
2007
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“The stereotype is that Afrikans have no
written tradition. The truth is that Afrikan
have known writing since very early in the
history of humanity”1.

We are continuously confronted with this
stereotype that has passed from the realm
of fiction to that of reality, from a lie to an
absolute truth. Which culture does not have
its own writing signs developed from the
earliest ideograms and pictograms? Are
the Egyptian hieroglyphs not one of the ear-
liest forms of writing known to Man? 

In 1902 King Ibrahim of Njoya (1886-
1930) of the Bamum of Cameroon develo-
ped the characters of Shu-mom so that his
people could record their history and litera-
ture in their own language with their own
script. With the onset of colonialism and the
attendant consequences, the French like
their colonising European counterparts des-
troyed not only local writing systems but
where possible local religious belief sys-
tems and cultures. Njoya had spent over
30 years from 1896 developing the
Bamum syllabary before the French des-
troyed his printing press, libraries, books
and consequently sent him into exile.  

The disruptive effects of slavery, colonia-
lism and imperialism have affected the
evolutionary process of development in
Africa. The question that repeatedly
comes to mind includes what would Africa
have been like had it not been subjected
to such inhumane disruptions and its civili-
sations had been allowed to evolve at

‘‘Le stéréotype voudrait que les Africains
n’aient pas de tradition écrite. La vérité,
c’est que les Africains connaissent l’écri-
ture depuis l’aube de l’humanité.”1

Nous nous heurtons continuellement à ce
stéréotype qui est passé du royaume de la
fiction à celui de la réalité, du mensonge
à une vérité absolue. Quelle culture ne
possède pas son écriture propre née des
tout premiers idéogrammes et pictogram-
mes ? Les hiéroglyphes des Égyptiens ne
sont-ils pas une des premières formes
d’écriture connue ?

En 1902, le Roi Ibrahim de Njoya (1886-
1930) des Bamums au Cameroun déve-
loppa les caractères du Shu-mom pour per-
mettre à son peuple de transcrire son his-
toire et sa littérature dans sa propre lan-
gue et avec sa propre écriture. Avec
l’avènement du colonialisme et ses consé-
quences, les colons français, comme
leurs homologues européens, détruisi-
rent non seulement les systèmes d’écri-
ture locaux, mais aussi, là où ils le pou-
vaient, les croyances religieuses et les
cultures. Njoya avait passé plus de 30
ans, à compter de 1886, à dévelop-
per le syllabaire Bamum avant que les
Français ne détruisent sa presse, ses
bibliothèques et ses livres pour fina-
lement l’envoyer en exil. 

Les effets pernicieux de l’escla-
vage, du colonialisme et de l’im-
périalisme ont perturbé le pro-
cessus évolutionnaire du déve-
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loppement de l’Afrique. La question qui ne cesse
de venir à l’esprit est celle de savoir ce que
l’Afrique serait devenue si elle n’avait pas été
soumise à des bouleversements aussi inhumains,
et si ses civilisations avaient pu évoluer à leur pro-
pre rythme. Dans ses œuvres, Edorh poursuit une
quête personnelle pour se réapproprier une partie
de son histoire, de son identité et de sa culture. Un
voyage d’introspection qui le rapproche de sa cul-
ture et lui en donne connaissance.

C’est aux sanctuaires Vodou que, pour la pre-
mière fois, Edorh découvrit des signes d’écriture
qui le fascinèrent par la manière dont ils révé-
laient un style de vie qui non seulement semblait
venir d’ailleurs, mais qui est aujourd’hui perdu
pour de nombreux Africains. Désireux d’appro-
fondir ses connaissances et sa compréhension du
phénomène, il entreprit un voyage à travers la
région de l’Afrique de l’Ouest. Il traversa des vil-
les et des villages allant de Tohoun-Nuadjei et
Sokode au Togo, Allada au Benin, Manegon au
Burkina Faso et Youri au Niger à Sangha au
Mali et Fanty au Ghana. Il passa plus d’une
décennie à voyager, apprendre, recueillir, com-
prendre et parfois à traduire des idéogrammes et
des pictogrammes rencontrés au cours de ses
voyages à travers la région. Aidé par les villa-
geois, il parvint à déchiffrer le sens de certains
symboles dans lesquels il découvrit une pulsion
poétique dans la manière dont étaient décrites la
vie et la culture de ces peuples africains. Dans la
traduction des pictogrammes des Chasseurs
Hogon de Sangha, Edorh nota “l’extatique poé-
sie adressée aux dieux de la moisson, divine lita-
nie qui n’était pas sans rappeler celles que les
Égyptiens de l’Antiquité adressaient à leurs
dieux. Avec les enfants Hogon de Sangha, j’ai
pu saisir le sens des signes dans lesquels on peut
lire les étoiles, le ciel, les oiseaux, les papillons,
la maison hogon, le masque kanaga et les che-
mins des sanctuaires.”2

Au début des années 1990, Edorh se lança
dans l’ambitieux projet de créer un Alphabet
Dogon personnel inspiré par sa visite à
Sangha au Mali. Des œuvres telles que
Ecriture, Grenier Dogon, et Sangha sont parse-
mées de signes qui relatent d’énigmatiques his-
toires comparables à celles qui racontent la vie

their own pace? Through his work Edorh under-
takes a personal quest to reclaim a part of his his-
tory, identity and culture. A self-reflexive journey
towards that takes him closer and gives him
knowledge of his culture. 

Edorh’s first encounters with writing signs were at
Voodoo sanctuaries and the way they embedded
a way of life which seems not only alien but lost
to many Africans fascinated him. His interest for
deeper knowledge and understanding resulted in
his journeys across the West African region.
From villages and towns such as Tohoun-Nuadjei
and Sokode in Togo, Allada in Benin, Manegon
in Burkina Faso and Youri in Niger to Sangha in
Mali and Fanty in Ghana. More than a decade
was spent travelling, learning, collecting, unders-
tanding and at times translating ideograms and
pictograms from his journey across the region.
With the aid of villagers he was able to decipher
the meanings of some of the symbols and found
that they possessed a poetic tendency in which
they describe the lives and culture of African peo-
ple. The translated pictograms of the Hogon
Hunters of Sangha, were as Edorh observed
“rapturous poetry addressed to the harvest gods,
a divine litany like that of the ancient Egyptians
to their gods. With the children of the Hogon of
Sangha, I grasped the meaning of the signs in
which can be read the stars, the sky, birds, but-
terflies the Hogon house, kanaga masks and
paths to sanctuaries.”2

In the early 1990s Edorh embarked on the ambi-
tious project of creating a personal Dogon
Alphabet inspired by his visit to Sangha in Mali.
Works such as Ecriture, Grenier Dogon, and
Sangha are embedded with signs that contain
enigmatic stories comparable to the ones which
relayed the hunter’s everyday lives in a language
that was familiar to them. Edorh works predomi-
nantly in large paintings using natural red earth
pigment. Over the past few years he has expan-
ded his medium to include mixed media, installa-
tion and performance. His paintings are his lan-
guage, his form of communication and documen-
tation, his way of contributing to the memory of
Africa. His paintings allow you into his private
world of signs and symbols, without giving eve-
rything away. But it goes much further and dee-

Les naufragés de l’espoir / The castaways of hope
Acrylique sur toile / Acrylic on canvas

130 x130 cm
2007

quotidienne des chasseurs dans une langue qui
leur était familière. Edorh, qui travaille princi-
palement sur de grandes compositions, utilise
des pigments naturels de terre rouge. Au cours
des dernières années, il a élargi ses moyens
d’expression pour y inclure des matériaux mix-
tes, des installations et des performances. Ses
peintures sont sa langue, sa forme de commu-
nication et sa documentation, sa façon de
contribuer à la mémoire de l’Afrique. Ses pein-
tures vous permettent d’entrer dans l’intimité de

per than symbols and graphics to the very core
of who he is. Edorh’s work engages a variety of
themes and issues such as capitalism, the effects
of colonialism, man’s inhumanity to man and
Africa’s position in an age of globalisation. In
engaging these issues, never far from the surface
is the need and desire to create a visuality of an
African that is different from what exists today.  

Artistic inspiration from ancient writing systems
has been of immense influence for many artists.
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son monde de signes et de symboles, sans
pour autant tout révéler. Mais cela va plus loin
et dépasse des symboles et des graphismes pour
atteindre le plus profond de son essence. Le tra-
vail d’Edorh aborde une variété de thèmes et de
questions tels que le capitalisme, les effets du
colonialisme, l’inhumanité de l’homme sur
l’homme et la situation de l’Afrique à l’âge de la
mondialisation. Dans les thèmes abordés, le
besoin et le désir ne sont jamais loin de vouloir
créer la vision d’un Africain différent de celui qui

Nigerian artist Bruce Onabrakpeya incorporates
Ibieke signs from the Niger Delta region whilst
Victor Ekpuk borrows the highly developed
Nsibidi signs. These cultural symbols form an
important aspect of their artistic repertoire. In
Ivory Coast Frédéric Bruly Bouabré has for many
decades been working on creating a new lan-
guage system from Bete writing signs resulting in
thousands of small sized drawing  which have
been exhibited in museums and galleries around
the world. The dying practice of scarification as

existe aujourd’hui. 

Nombreux sont les artistes qui ont puisé leur ins-
piration dans les anciens systèmes d’écriture qui
les ont fortement influencés. L’artiste nigérian
Bruce Onabrakpeya incorpore les signes Ibieke
de la région du Delta du Niger, tandis que Victor
Ekpuk emprunte les signes très évolués de l’écri-
ture Nsibidi. Ces symboles culturels forment un
aspect important de leur répertoire artistique. En
Côte d’Ivoire, Frédéric Bruly Bouabré travaille
depuis des dizaines d’années à la création d’un
nouveau système de langage issu des signes de
l’écriture Bete qui a donné naissance à des mil-
liers de petits dessins qui ont été exposés dans
les musées et galeries du monde entier. La prati-
que de teinture de scarification conçue comme
forme d’identification ethnique a été au centre
d’un important travail du photographe nigérian
Okhai Ojeikere. Ces artistes se sont appropriés
des signes et des symboles pour créer des idio-
mes artistiques profondément personnels. 

Edorh est de l’opinion que le besoin existe d’un
langage de communication, un système qui
puisse jeter un pont entre la société africaine
moderne et son passé. Dans ses œuvres, le privé
et le public entrent en une collusion non conflic-
tuelle, faites d’entente et de coexistence. Ses
signes sont des histoires personnelles et des sou-
venirs intimes ; un rêve utopique de respect et de
compréhension qui n’a pas été interrompu par
l’inhumanité de l’homme sur l’homme mue par la
cupidité et la destruction. 

Notes
1. Afrikan Alphabets: The story of writing in Afrika, Saki
Mafundikwa, Mark Batty 2004 New York, p.9.

2. Propos de l’artiste avril 2006.

a form of ethnic identification has been the focus
of an important body of work by Nigerian pho-
tographer Okhai Ojeikere. These artists have
appropriated traditional signs and symbols to
develop highly personal artistic languages.

Edorh believes there is a need for a language of
communication, a system that bridges modern
African society with its past. In his work the pri-
vate and the public collide in a non-confrontatio-
nal manner but in one of understanding and co-
existence. His signs are personal stories and inti-
mate recollections. An utopian dream not trunca-
ted by man’s inhumanity to man, by greed or des-
truction but one of respect and understanding.  

Notes
1. Afrikan Alphabets: The story of writing in Afrika, Saki
Mafundikwa, Mark Batty 2004 New York, p.9.

2 Artist statement April 2006.

Les naufragés de l’espoir / The castaways of hope
Acrylique sur toile / Acrylic on canvas

130 x130 cm
2007
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Amuche Ngwu-Nnabueze in conversation
with Bisi Silva

Bisi Silva: Amuche I noticed from our
conversations that the environment was a
central theme that underpins the ideas
behind the work. From where did this inte-
rest or concern emanate? 
Amuche Ngwu-Nnabueze: Yes, the
environment takes priority of place in my
work, especially the way in which the cul-
ture of a people shapes the landscape.
My interest and my concern comes from
my experiences and interactions with two
different and opposite landscapes; on the
one hand that of the less polluted, serene
villagescapes and on the other, the

Amuche Ngwu-Nnabueze en conversation
avec Bisi Silva

Bisi Silva : Amuche, j’ai remarqué au
cours de nos conversations que l’envi-
ronnement était le thème central de
l’œuvre. D’où émane cet intérêt ou cette
préoccupation ?
Amuche Ngwu-Nnabueze : Oui,
l’environnement tient une place de pre-
mier ordre dans mon travail, particu-
lièrement la manière dont la culture
d’un peuple façonne le paysage.
Mon intérêt et ma préoccupation
viennent de mes expériences et de
mes rapports avec deux paysages
à la fois différents et opposés ;

d’une part, celui moins pollué des villages, et d’au-
tre part, le paysage urbain non prévu, non protégé,
négligé qui favorise l’abus de l’environnement.
J’apprécie l’abondance des espaces ruraux dans les-
quels les pratiques traditionnelles d’attention appor-
tée à l’environnement ont un effet thérapeutique à la
fois sur les habitants et sur l’environnement. Ceci
crée un dialogue symbiotique entre les populations
rurales et la terre, opposé aux pratiques de dépen-
dance industrialistes et capitalistes du citadin moyen
qui traite la terre comme une source de production
ou, pire encore, comme une canalisation pour excré-
tions industrielles.
Je me trouve parfois en parfaite rébellion contre la
société en raison des ravages qu’elle a infligés à la
terre. Cette rébellion contre la violence environne-
mentale m’a menée à entretenir un rapport plus pro-
fond, une sorte de dialogue avec les espaces, les
gens, les matériaux au cours de mon travail avec les
objets que je trouve autour de moi. Je vois dans ces
objets l’incarnation de la trajectoire des gens et des
lieux qu’ils ont traversés avant d’être jetés. En utili-
sant ces déchets j’invente un confessionnal silen-
cieux, une sorte d’offrande artistique aux popula-
tions pour le nettoyage de la terre.

B.S : Comment cet intérêt, cette inquiétude à pro-
pos de l’environnement se manifestent-ils dans
vos œuvres ?
A.N-N : Lorsque je suivais les cours de l’école
d’art, j’ai commencé à explorer, à rejeter les outils
et les moyens d’expression conventionnels que l’on
nous apprenait à utiliser. J’étais attirée par tout ce
que je trouvais dans le village et dans les espaces
urbains, un brin d’herbe fané, des feuilles mortes et
jusqu’aux pièces de rechange d’un moteur. J’ai
trouvé une utilisation dans des matériaux tels que
des boîtes de conserves vides, des emballages de
films, des plaques et patins de freins usagés, des
morceaux de tissus de chez les tailleurs, de l’herbe,
des feuilles mortes, de vieux pièges à poissons et
des paniers locaux. Je ressentais, comme un lourd
fardeau, le besoin urgent  de soulager ce que je
considérais être un grand “poids” sur le paysage,
de faire quelque chose de positif pour l’environne-
ment en aidant à supporter le poids des abus dont
il a été victime.
En 2006, cela a donné lieu à un projet pour mon
exposition postuniversitaire intitulé Garden of
Wastes (Jardin de déchets) qui entraîna la labo-

unplanned, unprotected and uncared for urban
scapes resulting in environmental abuse. 
I appreciate the abundance of the rural spaces in
which the traditional practices of caring for the
environment is therapeutic both to the people
and to the environment. This creates a symbiotic
dialogue between rural people and the earth
against the dependent industrialistic and capita-
listic practice of the average urban dweller who
treats the earth as a productive resource and or
worse a conduit for industrial excreta. 
Sometimes I find myself rebelling against society
because of the harm it has inflicted upon the
earth. This rebellion against environmental vio-
lence has led to a deeper interaction, a sort of
dialogue with spaces, people and materials in
the course of working with the objects I find
around. I see these objects as embodying the tra-
jectory of the people and places where they
have traveled before being cast-out. In utilizing
these wastes I invent a quiet confessional, a sort
of artistic offering for the people towards the
cleansing of the land.  

B.S: How has this interest and concern in issues
around the environment informed or manifested
in the works that you create. 
A.N-N: Whilst at art school, I became very
explorative, rejecting the conventional art tools
or mediums that we were taught to use. My atten-
tion gravitated towards anything I could find in
the village and urban landscapes from withered
grass and dry leaves to motor spare parts. I
found use in material such as discarded empty
cans, film packets, used brakepads and plates,
cloth cuttings from the tailors, grasses, dry lea-
ves, old fish traps and local baskets. I felt a deep
burden and an urgent need to relieve what I
considered the heavy ‘weight’ on the landscape,
to do something positive for the environment by
helping it to bear the huge abuse that it suffered. 
In 2006 this resulted in a project entitled a
Garden of Wastes for my postgraduate exhibi-
tion where a deplorable parcel of land located in
the art department was laboriously transformed
into a serene garden complete with garden seat
made from wastes. Saw-dust and chippings for-
med the ground, while debris, mainly from stu-
dents modeling and casting classes were used to
build a man-made hill. In an earlier work, old fish

P a r/ByBisi Silva

Accroche murale / Wall hanger
Panier local, cannettes en lam-

beaux / Local basket, shredded
empty drink cans

Diam : 80 cm 
2005

Page suivante / Next page
Projet de prairie verte / Green grassland project

Bois, cannettes en lambeaux / Wood, shreded drink containers
Dimensions variables

2006
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rieuse transformation d’un déplorable morceau de
terrain situé dans la faculté des beaux-arts en un
paisible jardin meublé de fauteuils de jardin faits de
déchets recyclés. Le sol était recouvert de sciures de
bois et de gravillons, et j’ai utilisé des débris prove-
nant principalement de classes de modelage et de
moulage pour construire une colline artificielle.
Dans une précédente composition (sans titre,
1999), de vieux pièges à poissons étaient envelop-
pés dans de belles étoffes Aso-oke africaines. 

B.S : On vous a passé une nouvelle commande
pour l’exposition. Dites-moi ce qu’il en est. De quelle
manière abordez-vous les idées de mobilité, d’his-
toire et d’interaction culturelle qui sont à la base du

traps (untitled, 1999) were wrapped with beauti-
ful African Aso-oke cloth. 

B.S: You are being commissioned to make new
work for the exhibition. Tell me how that is
coming along. How are you approaching the
ideas of mobility, history and intercultural interac-
tion which are some of the wide thematic and
conceptual frameworks for the exhibition.  
A.N-N: At first most of the issues were blurred
but with research, the ideas I wanted to focus on
became clearer.  The image of a shelter persis-
tently appeared in my mind lending itself to the
many aspects of living that are locked up in a
shelter or a habitat. A shelter becomes a meta-

vaste cadre de référence thématique et conceptuel
de l’exposition ?
A.N-N : Au début, je n’avais qu’une idée vague
de la question, mais au cours de mes recherches,
les thèmes sur lesquels j’ai voulu me concentrer sont
devenus plus clairs. L’image d’un abri ne cessait de
me venir à l’esprit, image qui se prêtait à de nom-
breuses interprétations des aspects de la vie enfer-
més sous un abri ou dans une habitation. Un abri
devient une métaphore du fil commun qui nous lie,
Nigérians et Africains, avec nos différences et nos
similitudes. Notre abri nous protège de l’usure infli-
gée par les éléments ; n’est-il pas de notre devoir de
construire des abris qui protègeront la terre des
effets de nos activités ? Ces questions et inquiétudes
récurrentes forment le point de départ de ce nou-
veau travail.

phor for the common thread that binds us toge-
ther as Nigerians and Africans taking into consi-
deration our diversity and similarities. Our shel-
ter protects us from the wears and tears of the
elements, shouldn’t we build shelters that will pro-
tect the earth from effects of our activities? These
recurring questions and concerns form the depar-
ture point for the new work. 
My installation, The Show Room is made of com-
ponents with historical implications embedded in
it. As The Show Room stands, there is mobility all
around it. People come and go, ideas move from
people to people and from people to places.
Evidences of these interactions are the similarities
and variances in cultural practices seen in diffe-
rent parts of Africa. A landscape absorbs these
ideas, ruminates on it and throws it out verbatim

Mon installation The Show Room (le hall d’exposi-
tion) est fait de composantes riches d’implications
historiques. Le Show Room qui est fixe est entouré
de mobilité. Les gens vont et viennent, les idées
voyagent d’une personne à l’autre, et d’un lieu à
l’autre. Ce qui justifie ces interactions ce sont les
similitudes et les fluctuations des pratiques culturelles
observées dans différentes parties de l’Afrique. Un
paysage absorbe ces idées, les digère et les recra-
che verbatim ou diluées. L’importance de cette
absorption inspire les tendances culturelles qui nous
affectent tous, depuis le plus humble des villageois
qui fait acte d’allégeance à la terre en qui il voit la
déesse mère jusqu’à l’industriel/capitaliste phallo-
crate dont la relation avec la terre tient du parasi-
tage – la terre n’est rien d’autre qu’une productrice,
son eau, son air, sa matière et son espace sont là
pour satisfaire les besoins de ressources insatiables
de l’Homme. Une telle attitude a fait du paysage un
dépôt historique de dépérissement et de pourriture.
Le paysage offre aussi des moments de joie, et c’est,
pour un artiste, le moment où il offre ces outils et
matériaux que j’utilise, des boîtes de conserves
vides, des morceaux d’étoffes et autres déchets utili-
sables produits par nos caprices. 

or diluted. The extent of this absorption informs the
cultural trends, which affects us all, from the lowly
humble villagers who pay allegiance to the earth
as the mother goddess to the chauvinistic industria-
list/capitalist whose relationship with the earth is
almost parasitic – the earth is nothing but a produ-
cer, its waters, air, matter and space are simply to
be used to satisfy Man’s insatiable needs for its
resources. This attitude left the landscape a history
of monumental decay and rottenness. 
The landscape yields moments of joy too and that
is when as an artist it yields such tools and mate-
rials as I use, empty drink cans, clothes and lots of
usable wastes which we produce from our wanton-
ness. The installation in the form of a shelter, a pro-
tection uses the idea of our individual God-given
shelter of hair as the roof and our own man-made
covering (clothes) as the wall. I am also using eve-
ryday objects like drink cans and beads.

B.S: This exhibition coming up is quite important
and challenging for you. It is your first professional
international exhibition and somehow you have
been thrown into the deep end by being put with
artists such as the internationally renowned artists

Guerre des sexes / Sex war
Ficelle, cannettes vides / String, empty drink cans
Dimensions variables
2006

3 arbres / 3 trees
Fil métallique, bois et textile / Wire, wood and lace fabrics
60 x 80 cm
2006
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L’installation en forme d’abri, de protection,
reprend l’idée de l’abri personnel de nos cheveux,
ce toit que nous a donné la nature, et de ces murs
que sont nos manières de protection artificielle (nos
vêtements). J’utilise également des objets quotidiens
comme des canettes et des perles.

B.S : L’exposition qui s’annonce est importante et
est un défi pour vous. C’est votre première expo-
sition professionnelle internationale, et d’une cer-
taine façon, un véritable baptême du feu
puisqu’on vous a mise en compagnie d’artistes
de notoriété internationale tel que Abdoulaye
Konaté. Qu’est-ce que cela éveille en vous, et
comment vous y êtes-vous préparée ?
A.N-N : “Il y a toujours une première fois”, comme
on dit. Un tel défi vous pousse à assumer vos res-
ponsabilités artistiques personnelles, mais je res-
sens aussi une vague d’excitation monter en moi
comme une débutante qui fait son entrée dans le
monde. L’esprit dans lequel était formulée la com-
mande laissait la place à une liberté de choix de
projets et de matériaux, ce qui est tout à fait satis-
faisant pour un artiste. Je prends mon inspiration
de sujets qui me sont chers et qui reflètent mon
expérience de femme, de femme d’intérieur et de
gardienne de la planète. Comme j’ai surtout tra-
vaillé sur des projets d’étudiant et pour des expo-
sitions en solo, cette proposition est une bonne
opportunité d’aborder l’art selon une perspective
différente, avançant des opinions qui seront inter-
prétées par un public nouveau et varié. 
Je crois qu’il est important pour un artiste de saisir
les occasions de travailler dans tous les contextes
qui se présentent à lui. Bien qu’il se soit agi de tra-
vailler selon le même processus auquel je suis
habituée – pensées, croquis, idées, plus de recher-
ches – le fait de travailler avec un budget et
l’exactitude de chiffres était nouveau pour moi. Ce
que cette expérience m’aura appris de plus stimu-
lant, mais aussi de plus important, c’est l’opportu-
nité de travailler directement avec un commissaire
pendant une période prolongée, et le fait de se
soumettre à un processus de dialogue et d’interac-
tion à un niveau professionnel. Une exposition
transfrontières est quelque chose de nouveau pour
moi, et le fait d’exposer avec des artistes interna-
tionalement connus comme Abdoulaye Konaté et
venant d’autres pays d’Afrique est une aventure
passionnante et stimulante.

such as Abdoulaye Konaté. How does that make
you feel and how have you been preparing for it.  
A.N-N: “Always a first time” one would say.
The challenge rouses one to one’s artistic and
individual responsibilities but equally a well of
excitement rises up in me like a debutante. The
commissioning aspect has allowed for the free-
dom of choice of project and materials and that
is a rewarding process. I take ideas from subjects
close to my heart and my materials encompass
my experience as a woman, a homemaker and
a keeper of the planet. Having worked mainly on
student projects and one solo exhibition, this
offers a good opportunity to approach art from a
different perspective making statements for a
new and varied audience to interpret. 
I think it is important that as an artist develops,
opportunities to work in different context are
available. Although it has involved most of the
same work processes that I am familiar with –
thoughts, sketches, ideas, more research – howe-
ver working with budgeting and accuracy of figu-
res has been new. The most challenging but
important learning points from this experience
have been the opportunity to work directly with a
curator over an extended period of time and the
process of dialogue and interaction on a profes-
sional level that it offered. An exhibition across
borders is something new for me and exhibiting
with internationally renowned artists like
Abdoulaye Konaté and from other African coun-
tries is exciting and inspiring. 

Show room, détail du toit / roof detail
Postiches / Hair extensions
130 x 130 cm
2007

Show room : maquette / model
Bois, tissus, postiches, maille / Wood, fabrics, hair extensions, ?mesh, 
2007
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The work of Huda Lutfi focuses on a study
of the history and culture of Egypt. She
aims to reveal the diverse strata and
facets of life in her country. Egyptian
society evolved by absorbing different
cultural practices: of those of the
pharaonic era, the medieval period, the
British colonial era, the Arab republic,
Coptic Egypt, and the Egypt of Islam.
Huda Lutfi reveals the complexity of a
country subjected to multiple influences,
coiled between the Red Sea and the
Mediterranean basin, at the confluence
of Africa and the Arab world.

“I feel comfortable mixing East and
West, the South and the North. I’ve also
had the opportunity to live away from
Egypt and I’ve appreciated living in
other cities like Montreal, New York and
Paris. Culture and creativity belong to
those who know how to appreciate them;
they are wonderful gifts of humanity. It is
our national condition as colonised indi-
viduals that puts us in conflict with west-
ern culture. I realised it was that which
prevented us from appreciating or expe-
riencing the richness and complexity of
other cultures. It was through art that I
came to that realisation. From the outset
my work has included icons from differ-
ent cultural traditions throughout the
world. Because of this, my inclusion of
multiple elements extends the notion of
otherness.”

Le travail de Huda Lutfi est centré sur des
recherches sur l’histoire et la culture de
l’Égypte. Sa démarche vise à montrer les
multiples strates et facettes de son pays. La
société égyptienne a évolué en absorbant
différentes pratiques culturelles : l’époque
pharaonique, le Moyen Âge, la colonie
britannique, la république Arabe, l’Égypte
des Coptes et l’Égypte des Musulmans.
Huda Lutfi dévoile la complexité d’un pays
aux multiples influences, lové entre la mer
Rouge et le bassin méditerranéen, à la
croisée de l’Afrique, du monde Arabe. 
“Je me sens à l’aise dans le fait de mélan-
ger l’Est et l’Ouest, le Sud et le Nord. J’ai
eu la chance d’avoir aussi vécu en dehors
de l’Égypte et j’ai apprécié vivre dans
d’autres villes comme Montréal, New York
et Paris. Les cultures et la créativité appar-
tiennent à ceux qui savent les apprécier,
elles sont de merveilleux cadeaux de
l’humanité. C’est notre condition natio-
naliste en tant qu’individus colonisés
qui nous met en conflit avec les cultures
occidentales. J’ai réalisé que cela
nous empêchait d’apprécier ou d’ex-
périmenter la richesse et la com-
plexité des autres cultures. C’est à tra-
vers l’art que j’ai pris conscience de
tout cela. Dès le début, mon travail a
embrassé les icônes de différentes
traditions culturelles de par le
monde. De ce fait, mes multiplica-
tions d’éléments amplifient la
notion d’altérité.”

Ses installations sont à base

d’objets qu’elle chine chez les brocanteurs. Elle
visite régulièrement les marchés, les antiquaires
et les ateliers de menuisiers. À travers des fouil-
les archéologiques dans la ville du Caire, elle
collecte de vieilles photographies, des statues
cassées, des moulages en bois pour chaussures,
des bouteilles, des pipes à eau, des poupées en
plastique, des caisses en bois, des pieds de chai-
ses… Ces objets trouvés deviennent les outils de
base qu’elle utilise pour reconstruire une image
métaphorique de l’Égypte. Cette liberté de juxta-
poser et de mêler plusieurs images culturelles et
moments historiques donne à son travail une
esthétique intemporelle.

Depuis plusieurs années, Huda Lutfi a entrepris
une série d’installations à base de poupées. À
l’origine de ce travail, il y a son questionnement
sur la place de la femme dans l’Histoire, les reli-
gions, les sociétés, ainsi que les malentendus et les
préjugés concernant son statut. En explorant la tra-
dition féminine égyptienne de la fabrication de
poupées, Lutfi renoue avec des pratiques tradition-
nelles en péril. La poupée lui permet également
d’aborder la violence, la résistance, les barrières

These installations are based on objects that
she unearths at second-hand dealers. She regu-
larly visits markets, antique dealers and carpen-
ters’ studios. From archaeological digs in the
city of Cairo she collects old photographs, bro-
ken statues, wooden shoe mouldings, bottles,
water pipes, plastic dolls, wooden crates, dis-
carded chair legs… These found objects
become the basic tools she uses to reconstruct a
metaphorical image of Egypt. This freedom to
juxtapose and mix several cultural images and
historical periods endows her work with a time-
less aesthetic quality. 

Several years ago Huda Lutfi embarked on a
series of installations based on dolls. This work
is inspired by her questioning the place of
woman in history, religion, and society, as well
as misunderstandings and prejudices concern-
ing the status of women. By exploring the tradi-
tional Egyptian doll-making by women, Lutfi
revives traditional practices that are threatened.
Through the use of dolls she can also raise the
issues of violence, resistance, cultural and
social barriers, and exclusion. The doll is a

P a r/ByN’Goné Fall

Mulid Dolls, détail Résine synthétique, peinture, bois, ampoules et fils électriques
Synthetic raisin, paint, wood, electric bulbs and wires

290 x 220 cm (poupée / doll : 60 x 26 cm)
2006
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culturelles et sociales, l’exclusion. La poupée est
une métaphore de la femme. Sous forme de jouet,
c’est une métaphore de la marionnette, de la
manipulation des êtres humains.
To the Children of Africa (aux Enfants d’Afrique)
est une installation murale composée de 180
petites poupées noires. À l’époque coloniale,
ces poupées fabriquées en Grande-Bretagne
étaient destinées au marché égyptien. Il est
étrange que les Britanniques aient choisi des
poupées à la physionomie d’Africaines du sud
du Sahara pour des fillettes égyptiennes. Pour
Huda Lutfi ces poupées, certaines en bon état
d’autres sans jambes ou sans bras mais ayant
toutes le même visage, représentent la souf-

metaphor for woman. In the form of a toy, it
symbolises a puppet and the manipulation of
human beings. 
To the Children of Africa is a mural installation
composed of 180 small black dolls. In the colo-
nial era, these dolls, made in Britain, were
intended for the Egyptian market. It is strange
that the British chose dolls with the physiogno-
my of Africans from the Southern Sahara for lit-
tle Egyptian girls. For Huda Lutfi these dolls,
some intact and others without legs or arms,
but all with the same face, represent the physi-
cal and moral suffering of the youth of Africa,
an anonymous crowd with an uncertain future. 

france physique et morale de la jeunesse
d’Afrique, foule anonyme à l’avenir incertain.
L’installation Mulid Dolls incarne l’évolution des
codes culturels dans la société égyptienne. À
l’origine, cette poupée en sucre fabriquée en
Égypte était offerte à la jeune mariée le jour de
ces noces et aux fillettes lors de l’anniversaire de
la naissance du prophète Mohamed. Symbole
de fertilité, elle était une promesse de prospérité
pour celles qui les consommaient avec gourman-
dise. Très populaire au tournant du 20e siècle,
cette poupée a le visage caractéristique d’une
icône de l’art Copte et les vêtements d’une
infante d’Espagne à l’époque de Vélasquez.
Aujourd’hui, lors des fêtes religieuses, les petites
musulmanes reçoivent une poupée en plastique
blanche, blonde aux yeux bleus, fabriquée en
Chine ou en Corée. Elle n’est plus un symbole de
fertilité mais plutôt un vulgaire produit de
consommation de masse bon marché. Dans son
installation, Lutfi a fabriqué des poupées en
résine à partir de moulages anciens. Éclairées
de l’intérieur par des ampoules, elles sont instal-
lées sur une estrade fabriquée à partir de caisses
en bois ayant servi à transporter de la marchan-
dise en provenance de Chine. Le contraste entre
les planches en bois estampillées “made in
China” et la gravité solennelle de cette armée
silencieuse de figurines égypto-espagnoles en
résine pourrait résumer à lui seul la désinvolture
avec laquelle la société égyptienne transforme
sans remords le syncrétisme raffiné d’un art de
vivre en une culture de pacotille. 
Bounty Dolls est une autre installation faite à par-
tir de poupées en chiffon originaires de Haute
Égypte. Il s’agit d’une poupée stylisée, sans
visage, fabriquée par les femmes. Huda Lutfi a
revêtu son corps d’une phrase populaire en
Égypte et qui dit “Oh charmant peuple, la bonté
est pour tout le monde”. Dans ce processus de
représentation, le texte occupe une place impor-
tante qui permet d’amplifier un moment histori-
que ou un aspect de la culture égyptienne.

La représentation culturelle est au cœur de la
construction d’une identité nationale. Elle est
centrale dans le travail de Huda Lutfi.
Interpréter cette image et la montrer dans la
sphère publique devient un acte politique dès
lors qu’il s’agit de décider de qui a le droit de

The installation Mulid Dolls embodies the evolu-
tion of cultural codes in Egyptian society.
Originally this doll made of sugar, produced in
Egypt, was presented to the young bride on her
wedding day and to young girls on the anniver-
sary of the birth of the prophet Mohamed. A
symbol of fertility, it promised prosperity to
those who eat it with relish. This doll, which was
very popular at the turn of the 20th century, has
the face characteristic of Coptic art icons and
the clothes of a Spanish infanta of the
Velasquez era. Today, at religious festivals, little
Muslim girls are given blonde and blue-eyed
dolls made in China or Korea, of white plastic.
The doll is no longer a symbol of fertility but
rather a vulgar mass produced product for the
consumer society. In her installation, Lutfi has
fabricated dolls out of resin, using old casts. Lit
up from inside by light bulbs, they are displayed
on a platform made out of wooden crates used
to transport goods from China. The contrast
between the wooden planks stamped “made in
China” and the solemn gravity of this silent
army of resin Egypto-Spanish figurines can in
itself sum up the casual way in which Egyptian
society is remorselessly changing the refined
syncretism of an art of living into a culture of
cheap junk. 
Bounty Dolls is another installation using rag
dolls from Upper Egypt. Here we have stylised
faceless dolls made by women. Huda Lutfi has
covered the bodies with a saying popular in
Egypt: “Oh lovely people, bounty is for all.” In
this process of representation, the text occupies
an important place in amplifying the historical
moment or an aspect of Egyptian culture. 

Cultural representation is at the heart of the
construction of a national identity. It is central
in the work of Huda Lutfi. Interpreting this
image and displaying it in the public realm
becomes a political act as soon as it concerns
the decision as to who has the right to repre-
sent Egypt today, and how. Huda Lutfi knows
that she sometimes takes risks when she uses
Sufi texts and figurative elements. The
Islamisation of Egyptian culture has given rise
to an erosion of the representation of the
human form. For her, combining profane icons
and sacred texts is a way of speaking of hybrid

Mulid Dolls – Résine synthétique, peinture, bois, ampoules et fils électriques
Synthetic raisin, paint, wood, electric bulbs and wires
290 x 220 cm (poupée / doll : 60 x 26 cm)
2006
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Aux enfants d’Afrique / To the Children of Africa
Poupées anciennes et panneaux en bois / Antique dolls and wooden panels

90 x 145 cm
2006



représenter l’Égypte aujourd’hui et comment.
Huda Lutfi sait qu’elle prend parfois des risques
lorsqu’elle utilise des textes Soufis et des élé-
ments figuratifs. L’islamisation de la culture égyp-
tienne a engendré une érosion de la représenta-
tion des formes humaines. Combiner des icônes

forms of piety and spirituality that are
expressed during different festivals. Just as in
Sufi rites, where the repetition of gestures and
words leads to a state of ecstasy, so the multipli-
cation of objects and phrases intensifies the
emotional charge of her work.

profanes et des textes sacrés est pour elle une
manière de parler des formes hybrides de piété
et de spiritualité qui s’expriment lors de divers festi-
vals. Tout comme les rites soufis dans lesquels la
répétition des gestes et des mots conduit à un état
d’extase, la multiplication des objets et des phrases
intensifie la charge émotionnelle de son œuvre.

Huda Lutfi assume ses héritages multiples. Son
travail célèbre la ville du Caire où une mosquée
côtoie une église copte dans une rue encombrée
de chaînes américaines de fast-foods et de bou-
tiques aux produits manufacturés en Asie, sous
l’œil impassible de fumeurs de pipes à eau siro-
tant un café turc. 

Huda Lutfi takes on her multiple legacies. Her
work celebrates the city of Cairo where a
mosque is next to a Coptic church in a street full
of American fast-food chains and shops stocked
with goods manufactured in Asia, under the
impassive gaze of smokers of water-pipes sip-
ping Turkish coffee.

Bounty Dolls
Tissus, coton, peinture, texte en arabe
Fabric, cotton, paint, Arabic text
120 x 120 cm
2006

Mashrabiyya Dolls
Papier peint déoupé
Cut out painted paper
310 x 230 cm
2006

Enneagon Star
Sandales de Hammam peintes
Painted wooden hammam sandals
Diam : 120 cm
2006



Lors d’un voyage de recherches en Afrique de
l’Ouest lié à mes activités de commissaire, j’ai
rencontré à Cotonou un artiste qui faisait son
apparition sur la scène internationale. Au cours
des dix premières minutes de notre conversation,
il mentionna plusieurs fois le fait qu’il était très
occupé, qu’il avait fait le nombre incroyable de
cinquante voyages en une année. Impressionnée
par un tel degré de mobilité que peu d’artistes et
de commissaires ont la chance de connaître, je
fus quelque peu surprise que ma question “quel-
les villes africaines étaient au nombre de vos
voyage?” soit accueillie par un moment de
silence suivi de la réponse peu convaincante de
“une, peut-être deux”. Un autre moment de
silence, et notre inconfortable gestuelle sembla
confirmer le fait que les artistes contemporains
africains sont non seulement intéressés, mais
disons plutôt nettement enclins à produire de l’art
pour des publics non africains. En dépit d’un
demi-siècle d’indépendance, l’Afrique a toujours
tendance à porter ses regards vers l’extérieur plu-
tôt que vers elle-même. La détérioration des
conditions politiques, économiques et sociales du
continent des deux dernières décennies, conju-
guée à la pénurie et à la déficience des infra-
structures culturelles a eu pour conséquences une
migration artistique du Sud vers le Nord.

La mobilité, principalement sous forme de migra-
tion à l’intérieur ou venant d’Afrique, a été le
sujet de plusieurs expositions et projets, mais
rares étaient ceux qui ont étudié le mouvement
vers l’intérieur d’un point de vue culturel. Contact

On a curatorial research trip in West Africa, I met
a visual artist in Cotonou with a rising internatio-
nal profile. Within the first ten minutes of our
conversation, he repeatedly mentioned how busy
he was and how he had made an incredulous fifty
trips within the year. Impressed by his level of
mobility which few artists or curators on the conti-
nent are privileged to experience, I was surprised
when my question “which African cities were part
of your travels” was met by a moment of silence
followed by an unconvincing “one, maybe two
cities”. Another moment of silence and our uncom-
fortable body movements seemed to confirm that
contemporary African artists are not only interes-
ted but more inclined to make art for non-African
audiences. In spite of almost half a century of inde-
pendence Africa still has the propensity to look out-
wards than within itself. The consequence of the
last two decades of the deteriorating political, eco-
nomic and social conditions on continent coupled
with the paucity and inadequacy of cultural infra-
structure has seen artistic migration from South to
North intensify.

Mobility predominantly in the form of migration
has been the subject of several exhibitions and
projects from and within Africa but few opportuni-
ties have been presented that investigate inward
movement from a cultural perspective. Contact
zone takes as its underpinning theme the historical
movements within Africa along the trans-Saharan
trade route. It brings to Mali, a central country
within the caravan route, the work of 12 contem-
porary artists from North and West Africa in a

zone s’appuie sur le thème des mouvements his-
toriques observés en Afrique le long des routes
commerciales transsahariennes. Cette exposition
décisive qui apporte au Mali, pays situé au cen-
tre de la route des caravanes, les œuvres de 12
artistes contemporains d’Afrique du Nord et de
l’Ouest, explore la réaction des artistes face au
phénomène de mobilité interne du 21e siècle.
L’histoire erronée selon laquelle l’Afrique subsa-
harienne avait très peu de contacts avec le reste
du monde avant l’arrivée des Européens est en
contradiction avec le succès de la rencontre com-
merciale et culturelle avec l’Afrique du Nord au
cours des échanges commerciaux transsahariens
du sel et de l’or. L’une de ces rencontres aura eu
l’influence durable que représente le vaste phé-
nomène de l’adoption de l’Islam dans la majeure
partie de l’Afrique de l’Ouest.

La mobilité culturelle a été l’objet d’une recher-
che et d’un développement considérables pour
de nombreux artistes d’Afrique de l’Ouest.
L’artiste togolais Sokey Edorh a voyagé pendant
une longue période pour étudier les anciens pic-
togrammes qui inspirent son Abécédaire, tandis
que le Béninois Dominique Zinkpè a lui consacré
de plus courtes périodes de temps dans plusieurs
villes africaines, parmi lesquelles Bamako, pour
réaliser son projet Taxi. Le photographe sénéga-
lais Boubacar Touré Mandémory a traversé plu-
sieurs frontières pour retrouver les vestiges de ce
que la vie avait pu être telle qu’il l’a présentée
dans la série Les Orpailleurs. La série de photo-
graphies de la Tunisienne Dalel Tangour s’inté-
resse aux phénomènes de migration et d’exil à
l’intérieur et hors de l’Afrique. 

Les cinq dernières années ont vu une quantité
sans précédent d’échanges à l’intérieur du conti-
nent, les sociétés sud-africaines et nigérianes
pilotant l’expansion africaine. Les lieux et les per-
sonnes qui semblaient être si éloignés les uns des
autres sont maintenant joignables par des
moyens jusque là inconnus, par avion, Internet,
téléphones portables ainsi que par un réseau
routier interrégional malheureusement assez
mauvais. Au cours des dix dernières années, les
échanges entre artistes sur le continent continuent
de progresser et s’étendent de plus en plus. Le
voyage Nord-Sud a changé d’itinéraire pour

landmark exhibition that explores how artists are
responding to internal mobility in the 21st century.
The erroneous history that Africa south of the
Sahara had little contact with the outside world
before the arrival of Europeans belies the success-
ful commercial and cultural encounter with
Northern Africa during the Trans-Saharan trade in
salt and gold. One in which there are lasting
influences especially the widespread adoption of
Islam in most West Africa.

Cultural mobility has formed an important
research and development aspect for many artists
in West Africa. Togolese artist Sokey Edorh travel-
led over an extended period researching the
ancient pictograms which inspire his Alphabet
series whilst Beninese Dominique Zinkpè has spent
shorter periods realising his Taxi project in several
African cities including Bamako. Senegalese pho-
tographer Boubacar Touré Mandémory crosses
several borders capturing the remnants of what life
may have been as presented in The gold panners
series. Tunisian Dalel Tangour’s photographic
series focuses on migration and exile within and
outside of Africa.

The past five years has witnessed an unpreceden-
ted array of connectivity within the continent with
South African and Nigeria companies leading
African expansion. Places and people that see-
med so distant and disconnected are now accessi-
ble through unprecedented means of connectivity
by air, the Internet, mobile technology, but also not
so good interregional road networks. Continental
exchange between artists has continued to
increase and is becoming widespread. The North-
South journey has shifted direction towards a
South-South one. Within this context artists have
moved from individual endeavours to a more col-
laborative model. 

In 2001 a group of Nigerian artists began a pro-
ject called Overcoming Maps2 which took them by
road from Enugu to Abidjan. They project went out
to challenged maps, borders and boundaries –
physical, ideological, linguistic and cultural – crea-
ted by colonial powers to contain their territories
and the free movement of people and of ideas.
Since 2001 and 5 trips later they have visited over
10 countries in East and West Africa and met and
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L’interaction, l’échange et le dialogue, à l’inté-
rieur du continent africain, a rallumé les débats
sur le colonialisme, l’histoire, la culture et la
mobilité. Les expériences personnelles ou collec-
tives acquises par ces artistes au cours de leurs
voyage, fournissent un important point de
départ permettant de poser d’urgentes questions
et d’explorer de nombreux problèmes concer-
nant la construction de l’identité de l’Afrique. Les
stratégies artistiques ont créé un nouvel organe
de connaissance qui jusqu’ici n’était pas dispo-
nible ou restait difficile d’accès, ainsi qu’une
nouvelle atmosphère de confiance en l’avenir.
Cependant, comme le remarque le group d’artis-
tes du projet Overcoming Map, dans leur rap-
port d’évaluation, “ce projet a également révélé
qu’il existe dans la région des problèmes liés à
des promesses non tenues, des infrastructures
délabrées ainsi qu’un degré considérable de
(sous-) développement.”

Le nouveau millénaire nous invite à aller au-delà
de la rhétorique de l’intégration africaine et
autres politiques d’habilitation dénuées de pou-
voir telles que NEPAD, la Commission pour
l’Afrique et la CEDEAO4, de façon à assurer une
meilleure vie politique, économique et culturelle
aux peuples du continent. Contact zone est une
plateforme idéale pour consolider la trajectoire
de dialogue et d’échange artistique Sud-Sud, et
la mise en œuvre de différentes manières de voir
l’Afrique et de communiquer avec elle. Elle
constitue un catalyseur important susceptible de
repositionner et revigorer la culture et l’art plasti-
que contemporain en Afrique. 

Notes 
1. Que soit remerciée la curatrice portugaise Isabel Carlos
qui a fourni l’inspiration de ce titre au cours d’un de nos
entretiens. 

2. Overcoming Maps est un project du Pan-African Circle of
Artists (PACA). Il ont un site Internet très fourni (www.panafri-
canartists.org/overcomingmaps) où les textes concernant le
projet peuvent être téléchargés. Le projet Overcoming Maps
2007 est sur la Zambie.

3. Un journal du projet Exit Tour 2006 est disponible sur :
www.exitour.netfirms.com

4. NEPAD (Nouveau Partenariat pour le Développement de
l’Afrique), la Commission pour l’Afrique (projet de l’ex-pre-
mier ministre du Royaume-Uni), CEDEAO (Communauté Éco-
nomique des États d’Afrique de l’Ouest).

form to nurture the South-South trajectory of artistic
dialogue and exchange and the construction of a
different way of seeing and interacting with Africa.
It constitutes an important catalyst towards the repo-
sitioning and re-invigorating of contemporary
visual art and culture in Africa. 

Notes
1. Thanks goes to Portuguese curator Isabel Carlos who inspired
this title during one of our conversations about the art in the cen-
tre and the periphery. 

2. Overcoming Maps is a project of the Pan-African Circle of
Artists.(PACA) They have an extensive website www.panafricanar-
tists.org/overcomingmaps where texts about the project can be
downloaded. The 2007 Overcoming Maps project is to Zambia. 

3. A journal of the Exit Tour 2006 project is available at
www.exitour.netfirms.com

4.NEPAD (New Partnership for Africa’s Development),
Commission for Africa (Former British Prime Minister project for
Africa), ECOWAS (Economic Commission for West Africa).

prendre la direction Sud-Sud. Dans ce contexte,
les artistes sont passés d’efforts individuels à un
model plus basé sur la collaboration.

En 2001, un groupe d’artistes nigérians entreprit
un projet intitulé Overcoming Maps2 qui les
mena, sur les routes, d’Enugu à Abidjan. Leur
projet entendait remettre en question les cartes,
limites et frontières – physiques, idéologiques,
linguistiques et culturelles – créées par les puis-
sances coloniales qui voulaient contenir leurs ter-
ritoires et le libre mouvement des peuples et des
idées. Depuis 2001, et au cours de cinq voya-
ges, ils ont visité plus de dix pays d’Afrique de
l’Est et de l’Ouest, visites au cours desquelles ils
ont pu rencontrer et échanger des idées avec
400 artistes et intervenants culturels. Exit Tour3 en
2006 est un autre projet intéressant auquel par-
ticipent 7 artistes qui ont visité 7 pays pour pren-
dre part à 7 ateliers ou échanges culturels. Ils
sont partis de Douala pour finir à Dakar, partici-
pant à des ateliers et échanges à Calabar,
Lagos, Cotonou, Lomé, Accra, Ouagadougou et
Bamako. Comme il est dit sur leur site Web, ils
cherchaient des réponses à des questions telles
que, par exemple : “Qui sont les protagonistes
influents de l’art contemporain des pays que
nous allons traverser ? Quelle est la politique cul-
turelle officielle ? Quel type de stratégie les artis-
tes développent-ils ? Quelles sont les perspectives
de collaboration et d’échanges ? Avec des par-
ticuliers et des institutions ?” Voyager sur les rou-
tes d’Afrique de l’Ouest est une entreprise ardue.
Surmonter les obstacles que présente la multitude
de contrôles de frontières réels et “fictifs”, est une
tâche herculéenne qui demande humour,
patience et ruse pour s’assurer le bon vouloir des
“difficiles” douaniers. C’est ce qui est arrivé aux
artistes du projet Exit Tour, basés au Cameroun.
Ces artistes étaient parvenus à surmonter
l’épreuve jusqu’à ce qu’ils atteignent le Mali où,
à la frontière sénégalaise, tous les artistes, à
l’exception d’une artiste européenne affichant
un passeport suisse, se voyaient refuser un visa
d’entrer. L’ironie de la situation échappa au
fonctionnaire qui semblait ne pas avoir
conscience du fait que l’Europe fait tout ce qui
est en son pouvoir pour écarter les Africains de
ses territoires.

interacted with over 400 artists and cultural wor-
kers. Another interesting project is Exit Tour3 in
2006 involving 7 artists visiting 7 countries to take
part in 7 workshops or cultural contacts. They star-
ted in Douala, and finished in Dakar, with works-
hops and exchanges in Calabar, Lagos, Cotonou,
Lomé, Accra, Ouagadougou and Bamako. As sta-
ted on their website some of the questions for
which they search answers include “Who are the
leading protagonists of contemporary art in the
countries that we will cross? What is the official
cultural policy? What kind of strategy do artists
develop? What are the prospects for collaboration
and exchange? With individuals and with institu-
tions?” Travelling by road in West Africa is an
arduous undertaking. Surmounting the multitude of
real and “fictitious” border controls are a
Herculean task in which one must display wit,
patience and cunning to get past the “difficult”
immigration officers. This was the case of the Exit
Tour group of artists based in Cameroon. The
artists survived their ordeals until they got to Mali
where at the Senegalese border all but the
European artist parading a Swiss passport were
refused a entry visa. The irony is lost on the official
who seems oblivious to the fact that Europe is
doing everything in its power to keep Africans out
of their territories. 

Cultural interaction, exchange and dialogue within
Africa have renewed debates on colonialism, his-
tory, culture and mobility. The personal and collec-
tive experiences of these artistic journeys and pro-
jects provides an important starting point to raise
and explore urgent questions and issues about the
construction of identity in Africa. The artistic strate-
gies have created a new body of knowledge
hitherto unavailable or unaccessed and a new
aura of confidence. However as the Overcoming
Maps project group observed in their evaluation
report, “it has also revealed problems within the
region of failed promises, decaying infrastructure
and a substantial level of (under) development.” 

In the new millennium we need to go beyond the
rhetoric of African integration and other “tooth-
less” enabling and empowering policies such as
NEPAD, Commission for Africa and ECOWAS4 to
realise a better political, economic and cultural life
for its people. Contact zone is an appropriate plat-

Boubacar Touré  Mandémory
Les orpailleurs / The gold panners

2002
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At the turn of the 20th century, events that
will change the course of modern art were
taking place in two disparate places, in
Africa and Europe. In Nigeria, the artist
Aina Onabolu had painted his first portrait
in oil of Lagos socialite Mrs Spencer Savage
(1906), whilst in Europe a year later the
Spanish artist Pablo Picasso showed the
completed Les Demoiselles d’Avignon
(1907)1 to a small group of friends. In their
respective cultures these two works marked a
turning point in art, one which signalled the
rupture from conventional modes of repre-
sentation. Whilst Onabolu was inspired by
pictorial representations gleaned from
Western magazine, Picasso drew his from
the classical masks of Africa.  The crossover
of cultures will change traditional composi-
tion in the respective societies as well as the
way art is received.

In Africa, traditional art played a central role
in the everyday lives of the people. It was an
integral, functional aspect of the culture that
was not considered a solitary pursuit under-
taken for the enjoyment of the individual. The
presence of Christian missionaries and the
enforcement of religious dogmas which
demonised local arts as objects of fetish had
a “negative and devastating” effect on
African art. The advent of painting signalled
the gradual relegation of African art and the
rise of pictorial representation. A younger
generation of artists such as Akin Lasekan,
J. Akeredolu, Ben Enwonu and a host of
others embraced the Western academic
method of depicting their society and their
culture. They were spurned on by the gro-

Au début du 20e siècle, eurent lieu dans
deux régions disparates, l’Afrique et
l’Europe, des évènements qui allaient chan-
ger le cours de l’art moderne. Au Nigeria,
l’artiste Aina Onabolu avait exécuté son
premier portrait à l’huile d’une mondaine
Mme Spencer Savage (1906), tandis qu’un
an plus tard, en Europe, l’artiste espagnol
Pablo Picasso montrait le tableau achevé
Les Demoiselles d’Avignon (1907)1 à un
petit groupe d’amis. Dans le contexte de
leurs cultures respectives, ces deux œuvres
marquent un tournant dans l’art, tournant
qui annonce une rupture dans les modes de
représentation conventionnels. Alors
qu’Onabolu était influencé par les repré-
sentations picturales glanées dans les
magazines occidentaux, Picasso puisait
son inspiration dans les masques classiques
africains. Ce croisement de cultures allait
changer le style traditionnel de la compo-
sition dans les sociétés respectives ainsi
que dans la manière dont l’art est perçu. 

En Afrique, l’art traditionnel jouait un
rôle majeur dans la vie quotidienne du
peuple. C’était un aspect intégral et
fonctionnel de la culture qui n’était pas
considéré comme la poursuite solitaire
d’un plaisir individuel. La présence de
missionnaires chrétiens et l’imposition
de dogmes religieux qui diaboli-
saient les formes d’art local considé-
rées comme objets de fétichisme ont
eu “un effet négatif et dévastateur”
sur l’art africain. L’apparition de la
peinture signala la relégation de
l’art africain et la montée de la
représentation picturale. Une

génération d’artistes plus jeunes tels que Akin
Lasekan, J. Akeredolu, Ben Enwonu et quantité
d’autres adoptèrent les méthodes académiques
occidentales pour dépeindre leur société et leur
culture. Ils étaient encouragés par la population
croissante d’une élite éduquée à l’occidentale,
précipitant ainsi la rupture inévitable entre l’art, les
artistes et l’ensemble de la société. Au fur et à
mesure que cette nouvelle école d’artistes s’enter-
rait dans ses ateliers, à l’écart de la société, et que
l’art n’était plus conçu dans l’intérêt général du
peuple, le schisme s’approfondit. Le contexte nigé-
rian se répétant dans d’autres pays d’Afrique, ce
schisme constitue la préoccupation majeure de l’ar-
tiste béninois Dominique Zinkpè. Comment les
artistes dépeignent-ils aujourd’hui les événements
quotidiens de la vie ? Comment créer de l’art pour
le peuple ? Comment amener l’homme de la rue à
dialoguer et à communiquer avec de nouvelles for-
mes d’art ? Comment créer une forme d’art qui ait
une signification pour le peuple ?

Les débuts de la carrière de Zinkpè étaient domi-
nés par la peinture, et la trajectoire de ses œuvres
allait directement de son atelier à l’aéroport qui

wing population of a Western educated elite, preci-
pitating the inevitable rupture between art, artists
and society at large. As the new breed of artists
retreated to their studios, remaining aloof from the
society, and art was no longer made for the com-
monwealth of the people the schism deepened. The
Nigerian context is prevalent in other African coun-
tries and this schism forms the central preoccupation
of the Beninese artist Dominique Zinkpè. How do
artists today narrate everyday occurrences? How
do we create art for the people? How do we get the
ordinary person in the street to engage and interact
with new art forms? How do we make art that is
relevant to the people? 

Zinkpè’s early career was dominated by painting
and the trajectory of his work was from studio
straight to the airport to Western capitals. There
were few or no exhibitions or artistic interactions in
his native Benin or anywhere on the continent. The
desire to experiment with new artistic possibilities,
the need to create something more meaningful and
to focus less on institutions and audiences in the
Western metropolis and the necessity to look
inwards and situate himself locally gained in

P a r/ByBisi Silva

Taxi Dakar, 2002

Taxi Hollande, 2003
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desservait les capitales occidentales. Il n’y a eu
aucune, ou alors très peu d’expositions de ses
œuvres ou même d’interactions artistiques dans
son Bénin natal ou ailleurs sur le continent.
L’avènement du nouveau millénaire favorisa chez
lui un désir urgent d’expérimenter de nouvelles
possibilités artistiques, un besoin de créer quelque
chose de plus significatif et de prêter moins d’at-
tention aux institutions et aux publics des métropo-
les occidentales, ainsi qu’une nécessité de se tour-
ner vers soi-même et de se situer localement. Il
abandonna les méthodes picturales spécifiques
qu’il jugeait restrictives, et finit par quitter le confi-
nement de l’atelier en faveur des rues du Bénin et
du reste du monde. Dans un âge de mobilité sans
précédent, les artistes cherchent des moyens qui
leur permettent de documenter leurs voyages, leurs
rencontres et leurs expériences de divers évène-
ments, lieux et cultures. À l’instar de nombreux
artistes contemporains à travers le monde, Zinkpè
ressent le besoin d’aborder des problèmes cru-
ciaux, tel celui condensé dans une question posée
par la conservatrice américaine Mary Jane Jacob :
‘‘Comment peut-on réellement re-localiser la nature
de l’art pour faire face et faciliter notre besoin de
communication humaine, les rapports humains ?’’2

Zinkpè n’a pas l’intention de revenir en arrière
vers quelque société traditionnelle inaccessible,
mais de tirer avantage de la pléthore de moyens
et de trajectoires qui lui sont disponibles pour se
connecter à la société contemporaine.

En 2001, Zinkpè réalisa son premier projet taxi
par lequel il sera connu internationalement. Le pro-
jet taxi brousse s’inspire d’un moyen de transport
populaire dans la plupart des pays de l’Afrique de
l’ouest, et des activités qui ont lieu à l’intérieur. Ces
vieux tacots d’autocars, qui ont l’inquiétante habi-
tude de transporter plus que leur capacité prévue,
auraient sans doute, pour quelqu’un venant d’ail-
leurs, des allures de catastrophe potentielle. La
vérité est que ces véhicules condamnés en Europe,
récupérés et recyclés, parviennent à couvrir de
très longues distances. Ces carcasses surchargées
qui vomissent de l’oxyde de carbone sont considé-
rés par Zinkpè comme une “communauté mobile”
dans laquelle les passagers – généralement totale-
ment étrangers les uns aux autres – se parlent et
échangent des informations. Les conversations
vont de la mort d’un proche, à l’augmentation du

urgency with the advent of the new millennium. He
jettisoned the medium specificity of painting which
he found restrictive and subsequently moved from
the confines of the studio into the streets in Benin
and around the world. In an era of unparalleled
mobility, artists look for ways in which to document
their journeys, encounters and experiences of diffe-
rent events, places and cultures.  Like many contem-
porary artists around the world Zinkpè feels the
need to engage with critical issue one of which is
well encapsulated as a question by American cura-
tor Mary Jane Jacob’s: “How can we truly relocate
the nature of art to face and to facilitate our need
for human communication, human connection?”2

Zinkpè’s intention is not to turn back the clock to
some traditional unattainable society but to take
advantage of the plethora of media and trajectories
that were available to him to connect with contem-
porary society.

In 2000 Zinkpè made his first taxi project for which
he has become internationally known. The taxi
brousse (bush) project is inspired by a familiar
means of transportation around most West African
countries and the activities that take place inside.
These rickety old buses, which have the worrisome
habit of carrying more than the allotted capacity
would seem, to the unfamiliar like a disaster waiting
to happen. The reality is that these condemned vehi-
cles salvaged from Europe and recycled in Africa
succeed in covering very long distances. These
overloaded carcases spewing carbon monoxide
are considered by Zinkpè as a “mobile community”
in which passengers – usually total strangers – inter-
act and exchange information. The range of conver-
sations ranges from the death of a close one, the
rising price of fuel and its effect on food cost, incom-
petent leaders, the activities of world leaders such
as Bush and Blair, regional politics and other exis-
tential angst. This community is a democratic space,
a lieu of exchange, communication and at times of
confrontation. This impromptu gathering is not avai-
lable in Western cultures where people guard their
privacy jealousy and tolerate less any encroach-
ment on their space whether in public or in private.
It is from these ambulant scenes that Zinkpè deve-
lops the themes of his taxis. 

Zinkpè has completed over 10 taxi projects in
Africa and in Europe. From Dakar, Naimey,

Taxi brousse
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prix de l’essence et son effet sur le coût de la nour-
riture, des leaders incompétents aux activités de
dirigeants du monde comme Bush et Blair, à la
politique régionale et autres sujets d’angoisse exis-
tentielle. Cette communauté est un espace démo-
cratique, un lieu d’échanges, de communication et
parfois de confrontations. Ce rassemblement
impromptu n’existe pas dans les cultures occiden-
tales où les gens préservent jalousement leur vie
privée et tolèrent beaucoup moins qu’on envahisse
leur espace, que ce soit en public ou en privé.
C’est à partir de ces scènes ambulantes que
Zinkpè développe les thèmes de ses taxis.

Zinkpè a réalisé plus de 10 projets taxi en Afrique
et en Europe, de Dakar, Niamey, Cotonou, et
maintenant Bamako, à Marseille, Amsterdam et
au Luxembourg. Quand il voyage vers de nouvel-
les destinations, il n’emporte rien avec lui, mais il
utilise, comme point de départ, un autocar qu’il
remplit de personnages et de narrations. Zinkpè
trouve ce projet gratifiant dans la mesure où il
n’est pas limité à une forme unique, mais a pu
expérimenter différents supports et incorporer la
photographie, la vidéo, l’audio et d’autres objets
trouvés caractéristiques de l’endroit au corps
sculptural de l’installation à l’intérieur du taxi.
L’œuvre naît de scènes de tous les jours, d’informa-
tions glanées dans les journaux, de l’observation
des gens dans la rue et des caractéristiques socia-
les, politiques et culturelles de l’endroit. Au Mali,
Zinkpè présente son interaction avec Bamako et
ses habitants en remplissant son taxi de 10 à 12
personnages vêtus selon la place ou la fonction
qu’ils occupent dans la société. La femme superbe-
ment vêtue de son boubou aux couleurs vives, le
mécanicien en bleu de travail, le vieil homme en
vêtements traditionnels. Le taxi incorporera une
bande audio donnant des indications sur l’itiné-
raire suivi, la musique diffusée et les conversations
entendues par hasard alors qu’il serpente dans les
rues de la capitale malienne.

À l’instar du Nigérian Bruce Onabrakpeya et de
son centre culturel Agbar Otor, du Camerounais
Barthélémy Toguo et de son atelier d’artistes et de
sa galerie Bandjoun Station ou encore du
Ghanéen Ablade Glover et sa galerie Artist
Alliance, Zinkpè fait partie d’une génération d’ar-
tistes africains qui établissent des infrastructures

Cotonou, and now Bamako to Marseille,
Amsterdam, Luxembourg. As he travels to new
destinations he takes nothing with him but uses as
his point of departure a bus which he fills with per-
sonalities and narratives. Zinkpè finds this project
fulfilling because he is not restricted to one form
but has been able to experiment with different
media and incorporate photography, video, audio
and other found objects characteristic of the loca-
tion to the core sculptural installation inside the
taxi. The works develop from the everyday scenes,
information gleaned from the news, watching peo-
ple in the streets and the social, political and cul-
tural characteristics of the place. In Mali, Zinkpè
will present his interaction with Bamako and its
people by filling his taxi with 10-12 characters
dressed according to their place or function in
society. The woman beautifully dressed in her
colourful boubou, the mechanic in his overalls, the
old man in his traditional outfit. The taxi will incor-
porate audiotape referencing the routes taken, the
music heard and the conversations overheard as
he meanders the streets of the Malian capital. 

Whether it is Nigerian Bruce Onabrakpeya and his
Agbar Otor cultural centre or Cameroonian
Barthélémy Toguo with his artists studio and gallery
Bandjoun Station or Ghanaian Ablade Glover with
his Artist Alliance Gallery, Zinkpè forms part of a
generation of African artists setting up infrastructu-
res in their respective countries. They are committed
to making sure that their work forms part of the
contemporary landscape and is accessible to future

Taxi Bamako, 2007

Taxi Luxembourg, 2005

Taxi Dakar, détail 2002
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dans leurs pays respectifs. Ils veulent s’assurer que
leur travail s’inscrit dans le paysage contemporain
et qu’il est accessible aux futures générations
d’Africains sur le continent africain. Ceci explique
l’objectif de Zinkpè qui entend réunir un jour ses
taxis sur le sol africain dans un musée en plein air.
Avec ses projets Taxi, Zinkpè se rapproche de son
but qui est de créer un lien avec son lieu d’attache
tout en s’intéressant à des questions sociales et
politiques plus larges.

Notes
1. Il est intéressant de noter que, alors que la National Gallery
of Art, Nigeria est restée muette, l’année dernière, à l’occasion
du centenaire du portrait de Mme Spencer Savage par Aina
Onabolu, Les Demoiselles d’Avignon (1907) de Picasso sera
commémoré lors d’une présentation spéciale au Musée d’Art
Moderne de New York jusqu’au mois d’août 2007. 

2. Mary Jane Jacob dans World Question Center (reloaded)
bak, basis voor actuele kunst, Amsterdam, 2005, p.34.

generations of African on the African continent. This
informs Zinkpè’s goal to one day reunite his Taxis on
African soil in an open air museum. With the Taxi
projects Zinkpè comes closer to his aim of creating
a connection with his locality whilst dealing with
wider social and political issues. 

Notes
1. It is interesting to note that whilst the National Gallery of Art,
Nigeria was silent last year on the centenary of Aina Onabolu
portrait of Mrs Spencer Savage, Picasso’s Les Demoiselles
d’Avignon (1907) is being celebrated with a special display at
Museum of Modern Art, New York until August 2007.  

2. Mary Jane Jacob in World Question Center (reloaded) bak,
basis voor actuele kunst, Amsterdam, 2005, p.34.

Taxi Marseille-Algérie 2002

Taxi Cotonou, 2000
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Dalel Tangour lives and works in Nabeul in
the Cap Bon region. Her photographic cre-
ations are often presented as installations
that script them. She explores real life situ-
ations through an investigation of places of
which she captures both the everyday and
the unusual. Whether it be in intimate inte-
riors, in the centre of the medina or in the
surrounding open space, her photographs
capture the trace of gestures of despair or
situations of desolation. In a subtle play of
contrasting black and white, which vitalis-
es the intensity of the light and the stark-
ness of dwellings eroded by time, she
makes the spectre of waiting and the temp-
tation of departure hover.
Her photographic installations, often
arranged horizontally on stands of Perspex
or glass like architectural elements, are an
invitation to an exploratory journey into
both the inner world and the world out-
side. They present us with the opportunity
to experience the vagaries of the human
condition on African soil, subject to
dreams that are disappointed, but never
abandoned, of a never-ending exodus. 

In the installation Solstices barbeles
(Barbed Solstices), the Perspex tubes
enclose and smother photos of human sil-
houettes in a swinging verticality. Like
makeshift boats, these tubes in a state of
unstable balance speak of the insecurity of
voyages towards the utopia of a better life.
The rolled-up images are bathed in a con-
trast of light coming from behind through
which peep fragments of bodies in which

Dalel Tangour vit et travaille dans la
région du Cap Bon à Nabeul. Ses créa-
tions photos sont souvent l’objet d’installa-
tions qui les scénarisent. Elle explore les
situations du vécu à partir d’une investiga-
tion des lieux dont elle saisit à la fois la
quotidienneté et l’insolite. Que ce soit
dans l’intimité des intérieurs, au cœur de
la médina ou dans l’ouvert de l’espace
environnant, ses photos captent la trace
des gestes  d’espoir ou des situations de
désolation. Dans un jeu subtil de contraste
Noir et Blanc qui donne vit à l’intensité de
la lumière et à la nudité des logis rongés
par le temps, elle fait planer le fantôme de
l’attente et la tentation du départ. 
Ses installations photos, souvent disposées
à l’horizontal sur des supports en plexi-
glas ou en verre, comme des éléments
architecturaux,  invitent à un déplacement
exploratoire de l’intime et de l’ailleurs.
Elles sont l’occasion de donner à sentir les
aléas de la condition humaine en terre
d’Afrique, sujette aux rêves déçus mais
jamais abandonnés d’un exode intermi-
nable. 

Pour l’installation Solstices barbelés,
c’est dans une verticalité oscillante
que des tubes en plexiglas enferment
et étouffent des photos de silhouet-
tes humaines. Comme des embar-
cations de fortune, ces tubes en
équilibre instables disent l’insécu-
rité des voyages vers l’utopie
d’une vie meilleure. Les images
enroulées baignent dans un

P a r/ByRachida Tr i k i

Alger, capitale culturelle
Alger, cultural capital
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contraste de lumière en contre-jour laissant devi-
ner des fragments de corps dont les photos
argentiques retravaillées numériquement et
agrandies gardent la teneur indicielle et les
nuances des apparitions.
Les couvercles des tubes en bleu ou ocre suggèrent
le balancement entre la rive et le large. Comme
des bouteilles jetées à la mer, cet ensemble de
corps enserrés est aussi un voyage dans le temps :
il rassemble les départs qu’ont connus les côtes
africaines depuis la traite des populations
jusqu’au nouvel esclavage de tous les clandestins.

Contre l’enfermement, l’exploitation et la diffi-
culté de vivre, le travail photographique de Dalel
Tangour se veut un témoignage ouvert aux diffi-
cultés du présent et au poids du passé. Des
apparitions de femmes lourdement parées du
costume traditionnel de la mariée, dans la région
du Cap Bon en Tunisie, jusqu’à l’emmaillotage
des corps clandestins fuyant la précarité de la
vie, c’est la même oppression que l’œil photo-
graphique traque.
Dans Image révélée (Tunis 2006), son installa-
tion photo disposée horizontalement sur des
tables en plexiglas donne à entrevoir des visages
de femmes semi masquées ou voilées de parures
traditionnelles.
L’artiste ne dissocie pas son intérêt pour la condi-
tion des femmes en situation d’enfermement ou
de soumission de celle des migrants par néces-
sité. C’est pourquoi elle privilégie la photogra-
phie en noir et blanc pour intensifier des effets de
claustration et d’oppression.

Elle joue sur le contraste entre un esthétisme rele-
vant de la conception traditionnelle de la beauté
féminine et la lourdeur des bijoux et symboles
qui encerclent le corps.
En réalité, les agencements de pouvoirs, quelque
soit leur nature, ont besoin de la production
sociale des corps visageifiés, individualisés qui
donnent lieu  à des représentations et des identi-
fications comme opérations de signifiance et de
subjectivation ; mais l’art ouvre à la des-identifi-
cation pour d’autres subjectivations et d’autres
partages du sensible. Cette opération de visagei-
fication touche le corps dans ses objets, son
milieu, son décorum. C’est en ce sens que le
corps est une politique et qu’en faire image par

the argentic photographs, numerically reworked
and enlarged, retain the indicative content and
nuances of apparitions. The blue and ochre lids
of the tubes suggest the swaying motion between
shore and open sea. Like bottles thrown into the
sea, this ensemble of tightly packed bodies is also
a voyage in time: it brings together all the depar-
tures that the African coast has known, from the
time of the slave trade to the new enslavement of
all the illegal immigrants.  

In opposing imprisonment, exploitation and the
difficulties of life, the photographic work of
Dalel Tangour is intended to be a witness open
to the difficulties of the present and the weight of
the past. From the apparitions of women heavi-
ly decorated in the traditional bridal costume in
the Cap Bon region of Tunisia, to the swaddled
bodies of stowaways fleeing from the precari-
ousness of life, the photographic eye is tracking
down the same oppression.  
In Image révélé (Revealed Image) (Tunis, 2006),
her installation displayed horizontally on
Perspex tables gives us glimpses of women’s
faces half masked or veiled in traditional finery.
The artist does not dissociate her interest in the
condition of women in a state of imprisonment
or submission from that of migrants driven by
need. That is why she favours black and white
photography to intensify the effect of confine-
ment and oppression.

She plays on the contrast between an aesthetic
based on the traditional conception of female
beauty and the weight of the jewels and symbols
encircling the body. 
In reality, the workings of power, whatever their
nature, need the social production of visaged,
individualised bodies that give rise to representa-
tions and identifications as operations of meaning
and subjectivisation, but art opens the way to de-
identification for other subjectivations and other
sharing of the perceptible. This process of visage-
ing affects the body through its objectives, its
milieu, and its decorum. In this sense the body is
a political entity, and making an image of it
through a photograph is to risk entering the spiral
of representation and interpretation, it is to con-
front those images that come to split the image,
be it documentary, pictorial or expressive, for, at

Alger, capitale culturelle
Alger, cultural capital
2006-2007
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la photographie, c’est se risquer à la spirale des
représentations et des interprétations, c’est
affronter ces images qui viennent dédoubler
l’image qu’elle soit documentaire, pictorialiste ou
expressive car, à ce niveau, la différence de
nature qui oppose, en photographie, l’empreinte
à l’icône devient accessoire. L’imaginaire dans
sa dimension politique y est toujours au travail.

this level, the difference in the nature of the image
distinguishing the imprint from the icon becomes
incidental. The imaginary, in its political dimen-
sion, is always at work there.

Solstices barbelés… marée haute - marée basse par un clair de lune
Barbed Solstices … high tide - low tide by a moon light
2007
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Boubacar Touré Mandémory belongs to
the generation of Senegalese photogra-
phers who made their appearance in the
80s, at a time when the studio portrait was
in decline and gave place to the documen-
tary photograph and photo-reportage. The
development of the independent media
and the decline of national photographic
agencies gave a boost to independent pro-
fessional photographers, who revitalised
the field. Touré Mandémory was one of the
architects of Dakar’s Month of the Photo in
the 90’s and contributed to the develop-
ment of private press agencies. By raising
photography to the level of an art, he con-
tributed to its acceptance into art galleries
and museums. 

After experimenting with portraits, Touré
Mandémory has turned to the documen-
tary, concentrating on the research and
analysis of African societies. Famous for
his low-angle-shots and snapshots, his
themes are veritable aesthetic and socio-

Boubacar Touré Mandémory fait partie de
la génération des photographes du
Sénégal qui a émergé dans les années
80, à une époque où le portrait de studio
en déclin a cédé la place à la photogra-
phie documentaire et au reportage. Le
développement des médias libres et l’es-
soufflement des agences nationales de
photographie ont permis l’essor de pho-
tographes professionnels indépendants
qui dynamiseront la filière. Touré
Mandémory a été un des acteurs du
Mois de la Photo de Dakar dans les
années 90 et du développement des
agences de presse privées. En hissant
la photographie au rang de pratique
artistique, il a contribué à son entrée
dans les galeries et les musées.

Après avoir exploré le portrait,
Touré Mandémory se tourne vers le
documentaire en privilégiant la
recherche et l’analyse des socié-
tés africaines. Célèbre pour ses

vues en contre-plongée et ses instantanés, ses
thématiques sont de véritables manifestes esthéti-
ques et socioculturels. Ses séries sur les villes
capitales d’Afrique, les populations du fleuve
Niger, le phénomène du Rap et les cultures urbai-
nes à Dakar ou les minorités ethniques du
Sénégal ont permis de tordre le cou à l’image
désuète d’un continent arrimé à des traditions
obsolètes, ravagé par la sécheresse, la famine et
le totalitarisme.

Les Orpailleurs, réalisée en 2002, est un travail de
plusieurs mois sur les communautés de chercheurs
d’or au Sud Est du Sénégal, dans une région iso-
lée à la frontière avec la Guinée et le Mali. Le ter-
ritoire du Sénégal Oriental, occupé par le parc
naturel du Niokolokoba, est une zone nodale.
Traversée par des réseaux aurifères, elle est citée
au Moyen Âge dans les écrits des voyageurs ara-
bes qui sillonnent les routes du commerce transsa-
harien. Proche du berceau de Soundjata Keïta,
elle assistera à l’essor de la culture Mandingue qui
cimente toutes les populations du Sahel. Située sur
les hauteurs du Fouta Djallon, elle sera un témoin

cultural manifestos. His series on the capital cities
of Africa, the peoples of the river Niger, the phe-
nomenon of Rap and the urban culture of Dakar
or the ethnic minorities of Senegal have put an
end to the outmoded image of a continent tied to
obsolete traditions and ravaged by drought,
famine and totalitarianism. 

Les Orpailleurs (Gold Panners), 2002, represents
the work of several months on the communities of
gold-seekers in South East Senegal, in an isolat-
ed region on the border of Guinea and Mali.
This area of eastern Senegal, occupied by the
National Park of Niokolokoba, is a nodal zone.
Crossed by a network of gold-bearing rock, it is
mentioned in the medieval period in the writings
of Arab travellers on the criss-crossing trans-
Saharan trade routes. Close to the birthplace of
Soundjata Keïta, it was to contribute to the devel-
opment of the Mandinque culture binding all
peoples of the Sahel. Situated on the Fouta
Djallon Heights, it was to be a privileged witness
of the Fulani empire of Macina and the spiritual
conquest of El Hadj Oumar Tall.

P a r/ByN’Goné Fall

Les orpailleurs / The gold panners
2002

Les orpailleurs / The gold panners
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privilégié de l’Empire Peul du Macina et de la
conquête spirituelle de El Hadj Oumar Tall.
Si aujourd’hui le Sénégal Oriental ne fait plus
rêver que les historiens et les adeptes de Safari,
il attire toujours les aventuriers suivant les traces
des exploits du passé, à la recherche d’un destin
empanaché et du bon filon.

Loin du pouvoir central, privées d’infrastructures
modernes, les populations de cette région suivent
leurs propres lois, ayant peu subi les décisions
coloniales et les décrets de la République.
Regroupant la plus forte concentration de minori-
tés ethniques du Sénégal, les villages ont poussé
comme des champignons sous la fièvre de la
ruée vers l’or. Ce territoire apatride qui fait fi des
frontières modernes attire par vagues hommes,
femmes et enfants qui y réinventent de nouvel-
les règles de vie depuis plus de soixante ans. Ici
on est chercheur d’or, négociant, commerçant,
forgeron ou cultivateur de père en fils. Il n’y a
qu’une seule caste : celle des optimistes fatalis-
tes. Ils ne sont pas Sénégalais, Guinéens ou
Maliens. Ils sont d’ici et leurs ascendants sont
Bassari, Bédik, Peul ou Malinké. La langue fran-
çaise n’a aucun sens et le Bambara est le véhi-
cule de communication majeur. Le fait qu’ils
aient reçu des papiers d’identité et une carte
d’électeur pour la première fois dans leur his-
toire en 2006 ne renforcera probablement pas
un sentiment d’appartenance national. 

Le regard de Touré Mandémory sur ces popula-
tions marginales est d’une terrifiante lucidité. Il
nous montre la vie dure de générations d’exilés,
si tant est que l’exil ait un sens pour des individus
qui ne connaissent rien d‘autre que les environs
du village de Mako. Ici le pouvoir est condi-
tionné par l’infortune et le Seigneur se nomme
Providence. Les enfants naissent et grandissent
dans un univers atypique, rythmé par la pro-
messe d’une improbable pépite d’or qui permet-
tra un retour conquérant sur la terre des ancêtres.
Et le soir, au coin du feu, le mythe fondateur de
Soundjata cède du terrain face à des histoires
mélancoliques de l’homme qui ne trouve pas son
chemin car il ne sait plus d’où il vient.

Touré Mandémory s’est rendu dans cette zone
située à 500 Km de Dakar en moto. Cette vision

Today, even if only historians and safari enthusi-
asts dream about eastern Senegal, it still attracts
adventurers following the tracks of past exploits, in
the hope of a glorious destiny and a vein of gold.

Far from the centre of power, without any mod-
ern infrastructure, largely unaffected by the deci-
sions of the colonial powers or the decrees of
the Republic, the people of this region follow
their own laws. These villages, gathering places
for the greatest number of ethnic minorities in
Senegal, shot up like mushrooms during the
fever of the gold rush. This stateless region,
which flouts modern frontiers, has for more than
sixty years attracted waves of men, women and
children, who invent new rules to govern their
lives. Here one is a gold-hunter, trader, store-
keeper, blacksmith or farmer, from father to son.
There is only one cast, that of fatalistic optimists.
They are not Senegalese, Guineans or Malians.
They belong here and their antecedents are
Bassari, Bédik, Fulani or Malinké. The French
language has no meaning here and Bambara is
the most widespread means of communication.
The fact that they were given identity papers
and a voter’s card for the first time in their histo-
ry in 2006 will probably not strengthen their
sense of national identity.

Touré Mandémory’s view of these marginalised
people has a terrifying lucidity. He show us the
hard life led by generations of exiles, if exile
means anything for those who know only the
immediate vicinity of the village of Mako. Here
power is in the control of adversity, and God is
called Providence. Children are born and grow
up in an atypical world, punctuated by the prom-
ise of an improbable nugget of gold which will
enable them to make a triumphant return to their
ancestral land. And in the evening, by the fire,
the founding myth of Soundjata gives way to
melancholy stories of the man who cannot find
his way because he no longer knows where he
comes from.

Touré Mandémory travelled by motorbike to this
area situated 500 km from Dakar. His vision of
the region of Tambacounda contradicts the post-
card view and is a striking witness to the con-
trasts between the capital and the hinterland,

Les orpailleurs / The gold panners
2002
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anti carte postale de la région de Tambacounda
est un témoignage saisissant des décalages
entre la capitale et l’arrière-pays quasi méconnu
des Sénégalais. Si son objectif de départ était
de rechercher l’inédit, il propose une formidable
leçon de vie faite de patience, d’abnégation,
d’humilité et d’espoir. 

La série Les Orpailleurs, composée essentielle-
ment de photographies en couleur, est une para-
bole du destin de l’Afrique. C’est une histoire où
des hommes et des femmes, descendants des
négociants qui troquaient l’or du Soudan contre
le sel du Maghreb, des compagnons fougueux
de Soundjata Keïta, des sujets indomptables de
l’Empire Peul du Macina et des fervents disciples
de El Hadj Oumar Tall, creusent inlassablement
les entrailles de la terre pour y trouver la force
de perpétuer la foi d’une communauté utopique,
liée par un serment gravé sur une pépite en or.

which is virtually unknown to the Senegalese. If
his original intention was to reveal the unusual,
he gives us a superb insight into a life of
patience, self-sacrifice, humility and hope.

The series Les Orpailleurs, (Gold Panners), com-
prising mainly colour photographs, is a parable
of the fate of Africa. It is a story of men and
women, descendants of the traders who bartered
the gold of Sudan for the salt of the Maghreb,
spirited companions of Soundjata Keïta,
indomitable subjects of the Fulani empire of
Macina and fervent disciples of El Hadj Oumar
Tall, tirelessly digging into the entrails of the earth
to find there the strength to perpetuate the faith in
an utopian community bound by a vow engraved
on a nugget of gold. 

Les orpailleurs / The gold panners
2002
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Hassan Echair lives and works in Tetouan at
the Institute of Fine Arts, which is known as
a centre for the creation of contemporary art
in Morocco. Here young artists have for
several years been producing works that
depart from the usual artistic practice,
giving special priority to installations and
scenography with a mixture of techniques. 
Among contemporary Moroccan artists, he
is the one who, to symbolise displacement,
has created and been able to master a
plastic language using elementary mate-
rials. He does this in installations that re-
invent the traces of a kind of nomadism
peculiar to African realities and real life
experience. Using simple but evocative
materials, he creates light structures, a kind
of architectonic representation of a journey,
where the balance of each work makes one
think of an ephemeral encampment. With
rope, stones, bamboo covered with coarse
salt or garden seats of plywood, he brings
together different formulas to suggest a
stopping place, the mobility of walkers, the
passing of flocks or crossing a river. These
works, in which the apparent fragility lets
through light and space, often have overto-
nes of minimalism, and are imbued with
elegance and poetry.

He usually conceives his installations in situ,
drawing inspiration from the magic of a
place and recomposing local materials in a
totally new plastic language. Each element
is designed in terms of complementing or
contrasting with the whole, depending on
the exhibition area. Whether the work is
placed in a corner like a makeshift shelter

Hassan Echair vit et travaille à Tétouan à
l’Institut des Beaux-Arts, connu pour être
un espace de création d’art contempo-
rain au Maroc. De jeunes artistes y pro-
duisent depuis quelques années des
œuvres qui rompent avec la pratique
plastique en cours, privilégiant notam-
ment des installations et des scénogra-
phies aux techniques mixtes.
Il est parmi les artistes contemporains du
Maroc celui qui a créé et su maîtriser un
langage plastique avec des matériaux élé-
mentaires pour suggérer le déplacement.
Il  le fait dans des installations qui réinven-
tent les traces d’un nomadisme propre à la
réalité et au vécu  africains. À partir d’élé-
ments simples mais évocateurs, il compose
des structures légères, sortes d’architecto-
niques du voyage dont l’équilibre fait pen-
ser pour chaque œuvre à un campement
éphémère. Avec des cordages, des pier-
res, des bambous recouverts de gros sel
ou de balancelles en contreplaqué, il
conjugue différentes formules pour dire
le temps d’une halte, la mobilité des
marcheurs, le passage des troupeaux
ou encore la traversée d’un fleuve.
Ces œuvres dont la fragilité appa-
rente laisse passer la lumière et les
vides ont souvent des accents mini-
malistes avec une charge d’élé-
gance et de poésie.

Ses installations, il les conçoit géné-
ralement in situ en s’inspirant de la
magie du lieu et en recomposant
les matériaux locaux dans un
langage plastique inédit.

P a r/ByRachida Tr i k i

Briques brûlées et roseaux marouflés
Burned briks and re-mounted reeds

Dimensions variables
2004 
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Chaque élément est étudié en relation de complé-
mentarité ou de contraste avec l’ensemble, selon
l’espace d’exposition. Que l’œuvre soit disposée
en coin comme un abri de fortune ou dans l’es-
pace ouvert, elle garde toujours cet aspect de
structure délicate, à l’équilibre savant. L’utilisation
du plexiglas produit des effets de transparence et
met en relief le jeu de noir et blanc des pierres,
des planches, des éléments métalliques et des tis-
sus à damier. Chaque installation possède son
propre rythme selon les rapports de superposition
des plans et le mouvement latéral des cordages,
au bout desquels pendent des pierres noires ou de

or in an open space, it always retains the aspect
of a delicate, well-balanced structure. The use of
Perspex produces an impression of transparency
and throws into relief the play of black and white
of the stones, planks, metallic elements and
checked fabric. Each installation has its own
rhythm, depending on the relations of superimpo-
sition of planes and the lateral movement of the
ropes at the ends of which hang black stones or
small blocks of clay. 
Something between a catapult and an object asso-
ciated with camping, these ropes, familiar to hun-
ters and nomads, are a poetic record of the ances-

Corde, pierres brûlées et poudre blanche
Rope, burned stones and white powder
Dimensions variables
2006

Quadriptyque 
Pierres, bois, ficelle et technique mixte sur toile / Stones, wood, string and mixed media on canvas
100 x120 cm
2003
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petits blocs de terre.
Entre lance-pierre et élément de campement, ces
cordages familiers aux chasseurs et aux noma-
des inscrivent poétiquement les pratiques ances-
trales des populations en déplacement. Il arrive
à l’artiste d’ajouter des éléments chromatiques et
des traces intégrant le pictural à la composition.
Cette incursion permet d’intensifier le rapport
entre éléments pour donner à sentir la multidi-
mensionnalité de l’espace et du temps. Cela
s’opère par sensation de poids de vides et de
pleins, de fragilité et de durabilité, de statisme et
de mobilité dans une relation semi physique,
semi abstraite qui déterritorialise la réception.  Le
souci de l’artiste est de créer à la fois le sentiment
de l’éphémère et celui de la durée en suggérant
le précaire et la stabilité.
Ses installations rappellent que la temporalité est
d’abord culturelle et qu’elle est liée au mode de
vie, à la façon d’habiter un lieu, de se déplacer
et d’appréhender l’ouvert. C’est cette phénomé-
nologie du temps dans l’espace lisse qui permet
la disposition à la rencontre et au contact et par

tral practices of displaced peoples. The artist
sometimes adds chromatic elements and marks
integrating pictorial elements in the composition.
This incursion strengthens the relation between ele-
ments to make tangible the multi-dimensionality of
space and time. This is achieved through making
one feel the weight of plenitude and emptiness, of
fragility and durability, of the static and the mobile
in a relation that is semi-physical and semi-abs-
tract, which de-territorializes reception. What the
artist wants is to create simultaneously the senti-
ment of evanescence and duration by suggesting
precariousness and stability. His installations
remind us that temporality is primarily cultural and
linked to a way of life, the manner in which one
lives in a place, moves around and acquires open-
ness. It is this phenomenology of time in smooth
space that promotes the predisposition for mee-
ting, for contact, and by the same token predispo-
ses one to adopt an aesthetic of hospitality. 

This area of life would be a space open to welco-

Bois courbé, ficelle et pierres / Curved wood, string and stones
Dimensions variables
2002

Briques brûlées, roseaux marouflés / Burned bricks, re-mounted reeds
Dimensions variables
2004
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là même dispose à une esthétique de l’hospitalité.

Cet espace de vie serait un espace d’ouverture à
l’accueil des différences, espace par conséquent
où les conflits et les violences trouvent leur solu-
tion. C’est une manière de mettre en rapport l’art
avec les possibles de l’existence pour une expé-
rience esthétique du vivre ensemble. Les condi-
tions de possibilité de cette expérience sont cris-
tallisées dans les installations de l’artiste par la
simplicité des matériaux et la non appropriation
de l’espace, qui rappellent l’expression originelle
de la condition humaine.

ming differences, a space therefore where
conflicts and violence can be resolved. It’s a way
of putting art in relation with the possibilities of
existence for the aesthetic experience of living
together. The conditions determining the possibility
of this experience are crystallised in the installa-
tions of the artist by the simplicity of the materials
and the non-appropriation of space, which recalls
the original expression of the human condition.

Gros sel, pierres brûlées, bois noirci et structures métalliques
Coarse salt, burned stones, darkened wood and metallic structures

Dimensions variables
2004

Melha
Gros sel, bois courbé et noirci, pierres
Coarse salt, curved darkened wood, stones
Dimensions variables
2005
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N’Goné Fall est architecte, commissaire d’expositions, critique d’art
et consultante en ingénierie culturelle. Elle a réalisé des programmes
d’orientation stratégiques et rédigé des rapports d’évaluation pour des
institutions sénégalaises et internationales. Elle a été la directrice de la
rédaction du magazine d’art contemporain africain Revue Noire de
1994 à 2001. Fall a dirigé de nombreux ouvrages sur les arts visuels
en Afrique dont Anthologie de l’art africain au XXe sicècle, un livre de
référence qui retrace un siècle de productions artistiques en Afrique au
sud du Sahara ; Photographes de Kinshasa, un ouvrage sur l’histoire
de la photographie dans l’ex-Zaïre et Anthologie de la photographie
africaine et de l’Océan Indien. Elle a conçu et présenté des expositions
sur les arts plastiques et la photographie en Afrique, en Europe et aux
USA. Elle a été une des commissaires des Rencontres de la photogra-
phie africaine de Bamako au Mali en 2001 et commissaire invitée de
la biennale de Dakar en 2002 au Sénégal. Fall est cofondatrice du
collectif Gaw, une plateforme de recherches et de productions sur les
arts visuels, basé à Dakar. Elle est également membre du conseil d’ad-
ministration de ResArtis, un réseau mondial de programmes de rési-
dences artistiques basé aux Pays-Bas.

Bisi Silva a un Master de Commissaire d’expositions d’Art
Contemporain du Royal College of Art de Londres. Elle est commis-
saire d’expositions et critique d’art indépendante. Basée entre Lagos
et Londres, elle a monté des projets d’expositions dans le domaine
des arts visuels au Royaume-Uni et en Afrique de l’Ouest. Elle a été
l’une des commissaire de la biennale de Dakar en 2006 et commis-
saire de projets tels que Heads of State: Faisal Abdu’Allah, du pro-
jet interdisciplinaire Hair Daze: the Cultural Politics of Black Hair, de
4 degrees in the Open, Make Believe and Body Adornment. Silva
est la commissaire de l’exposition Telling… Contemporary Finnish
photography, présentée dans le cadre des 7ème Rencontres de la
photographie africaine à Bamako en novembre 2007. Elle a écrit
pour des magazines d’art internationaux tells que Art Monthly,
Untitled, Third Text, M Metropolis, Agufon et pour des journaux nigé-
rians dont ThisDay. Elle fait partie du conseil de rédaction de
N Paradoxa, un journal d’art féministe international. Son projet le
plus important, le Centre d’Art Contemporain de Lagos (CCA,
Lagos), espace de recherche,  de documentation et d’expositions,
ouvrira ses portes en octobre 2007.

Rachida Tr ik i est professeur universitaire en philosophie de l’art, pré-
sidente de l’Association Tunisienne d’Esthétique et de Poétique, vice-
présidente de la Société Internationale de Poétique, ancien membre du
bureau du festival des arts plastiques de Mahares (Tunisie). Elle a été
commissaire d’expositions pour le Borj (Sfax), Couleurs maghrébines
(Hôtel de ville de Paris), Paysages croisés (Hasdrubal, Djerba) et
Poétique de l’existence (Hammamet). Elle a organisé des rencontres
internationales sur les problèmes contemporains de la création.
Rachida Triki est l’auteur de plusieurs textes de catalogues sur la pein-
ture tunisienne et arabe, dont : Peintures à Hasdrubal, un essai sur la
peinture tunisienne et arabe, éd. Alif Tunis 2000 ; L’esthétique et la
question du sens, Ed. Arcantères Paris 2000 ; L’esthétique du temps
pictural, ed. CPU Tunis 2001. Elle est co-auteur de L’image, Foucault,
Deleuze, Lyotard, ed. Vrin Paris 1997, Michel Foucault, La peinture de
Manet, ed. Le Seuil Paris 2004 ; Femmes, culture et créativité, ed.
Crédif Tunis 2002 et de L’artiste, ed. Klincksieck Paris 2005. Rachida
Triki a co-produit une vingtaine de moyens métrages sur les peintres
tunisiens dans leur atelier.

N’Goné Fall is an architect, an independent curator, an art critic
and a consultant in cultural engineering. She is the author of strate-
gic plans, identification programs and reports on cultural events
and structures for Senegalese and international institutions. She has
been the editorial director of the Paris based contemporary African
art magazine Revue Noire from 1994 to 2001. Fall edited numer-
ous books on visual arts in Africa including An Anthology of African
Art: The Twentieth Century, a seminal survey of art production
across sub Sahara Africa; Photographers from Kinshasa, a book on
the history of photography in former Zaire and Anthology of
African and Indian Ocean Photography. She curated shows in
Africa, Europe and USA. She was one of the curators of the African
photography biennale in Bamako, Mali, in 2001 and curated a
group show for the 2002 Dakar biennale in Senegal. Fall is a
founding member of the Dakar based collective Gaw, a platform for
research and production in the field of visual arts. She is also a
board member of ResArtis, a worldwide network of artistic residen-
cy programmes based in The Netherlands. 

Bis i  Si lva has an MA in Curating and Commissioning of
Contemporary Art from the Royal College of Art, London. She is
an independent curator and art critic based in Lagos and
London. She has worked on visual arts exhibitions in the United
Kingdom and in West Africa. She was co-curator for the Dakar
Biennale in 2006 and curator for projects such as Heads of
State: Faisal Abdu’Allah, and an interdisciplinary project Hair
Daze: the Cultural Politics of Black Hair, 4 degrees in the Open,
Make Believe and Body Adornment. Silva is curator of the exhi-
bition Telling… Contemporary Finnish photography at the 7th

African photography biennale in Bamako in November 2007.
She has written for international art magazines such as Art
Monthly, Untitled, Third Text, M Metropolis, Agufon and
Nigerian newspapers such as ThisDay. She is on the editorial
board of N Paradoxa, an international feminist art journal. Her
major project, the Centre for Contemporary Art, Lagos (CCA,
Lagos) an arts research, documentation and exhibition space will
open in Octobre 2007. 

Rachida Tr i k i is a university lecturer in Philosophy of Art, presi-
dent of the Tunisian Association of Aesthetics and Poetics, vice-pres-
ident of the International Society of Poetics, and former member of
the office for the festival of visual arts in Mahares (Tunisia). She has
been the curator of exhibitions for the Borj (Sfax), Couleurs
maghrébines, (Hotel de Ville, Paris) Paysages croisés (Hasdrub,
Djerba) and Poétique de l’existence (Hammamet). She has organ-
ised international conferences on contemporary problems in the cre-
ative arts. Rachida Triki is the author of several texts for catalogues
on Tunisian and Arab painting, including: Peintures à Hasdrubal,
an essay on Tunisian and Arab painting, ed. Alif, Tunis 2000;
L’esthétique et la question du sens, ed. Arcantères, Paris 2000, and
L’esthétique du temps pictural, ed. CPU, Tunis 2001. She is the co-
author of L’image, Foucault, Deleuze, Lyotard, ed. Vrin, Paris 1997;
Michel Foucault, La peinture de Manet, ed. Le Seuil, Paris 2005;
Femmes, culture et créativité, ed. Credif, Tunis 2002 and L’artiste,
ed. Klinckdieck, Paris 2005. Rachida Triki has co-produced about
20 medium-length films on Tunisian painters in their studios. 
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Ammar  Bou ras
Né en 1964 en Algérie. Vit et travaille à Alger, Algérie. Diplômé de l’École Supérieure des Beaux-Arts
d’Alger. Enseigne la photographie à l’École Supérieure des Beaux-Arts d’Alger.
Born in 1964 in Algeria. Lives and works in Alger, Algeria. Graduated from the École Supérieure des Beaux-
Arts of Alger. Teaches photography at the École Supérieure des Beaux-Arts of Alger.
Expositions / Exhibitions / Sélection
2007 : 5-2 = 3 fi âin chitan, Arts en liberté, Alger.
2006 : Les 1001 nuits, autrement dit..., Galerie Esma, Alger.

De ida y vuelta. África, La Casa Encendida, Madrid.
2005 : Meeting Point, Stenersen Museum, Oslo, Norvège.

Des artistes pour novembre, La Citadelle, Alger.
L’être d’amour, Galerie Esma, Alger.

2004 : et + si aff. Bari, Italie.
Artistes dans la ville, Musée Mahmoud Saïd, Alexandrie, Égypte. 
L’autre Algérie, Genève, Suisse.

2003 : Voyages d’artistes, Algérie 2003, Espace EDF Electra, Paris, France.
Alger - Marseille 8+3, Galerie porte-Avion et Château de Servières, France.
Le 20e Siècle dans l’Art Algérien. Les Orangeries, Paris; Musée Borelli, Marseille.
Je t’aime, N’hebek, I love you, École supérieure d’art d’Aix-en-provence, France.

2002 : Hommage à Boudiaf, B. N, Alger.
Homiste, istighrabisme, ça ne reste qu’un point de vue, Galerie Zehira, Alger.

2001 : Stridences, sangcommenttaire? Cercle Frantz Fanon, Alger.
Independance Day, Galerie Isma, Alger.
Cenekunregard, Bastion 23, Alger.

2000 : Double Duo, fondation Asselah, Alger.
1999 : 7’on Art, Musée national des beaux-arts, Alger.

Fenêtres, Fondation Asselah, Alger.
1998 : Peintres Algériens, Forum des Cholettes, France.
1997 : Souffrances et espoirs d’Algérie, Institut d’arts visuels N. Orléans, France.
1996 : Premier salon d’automne des arts plastiques, Espace Sofitel, Alger.
1995 : Journée de deuil Teatri di Vita, Bologne, Italie.
1994 : 14e salon des Arts Modernes, Théâtre de Verdure, Alger.
1992 : Biennale des jeunes créateurs de l’Europe et de la Méditerranée, Valence.

Hassan Echair
Né en 1964 à Roumanie, Maroc. Vit et travaille à Tétouan, Maroc. Diplômé de l’École des Beaux-Arts de
Tétouan, de l’École Régionale des Beaux-Arts d’Amiens et d’Angers en France.
Born in 1964 in Roumanie, Morocco. Lives and works in Tetouan, Morocco. Graduated from the School of
Fine Arts of Tetouan, from the École Régionale des Beaux-Arts of Amiens and Angers in France.
Expositions / Exhibitions / Sélection
2005 : Flottement, galerie Delacroix, Tanger.

Hommage à Garcia Lorca, galerie Bab el Kbir, Rabat.
2006 : Parcours nocturne, galerie le cube, Rabat.

Fil d’Ariane, médina de Casablanca.
2005 : Passerelle V, Parc de l’Hermiatge, Casablanca.

Ligatures, gallerie le cube, Rabat.
2004 : Matière et terre, Palais de Sintra, Portugal.

Constellation, Villa des arts, Casablanca.
La nouvelle génération de l’école de Tétouan, Fondation A. Perez, Espagne.
Gravité, Institut National des Beaux Arts de Tétouan. 
Hommage à Mohamed Kacimi, Bab Rouah, Rabat.

2003 : Artistes exposent pour L’UNECEF, Galerie de l’Institut Cervantes, Tanger.
2X5 générations, galerie dar Essanaâ, Tétouan.
Parcours d’artistes, Rabat.
Appel du Nord n° 2, Galerie Delacroix, Tanger.

2002 : Artistes en création, Palais de l’UNESCO, Beirouth, Liban.

9ème festival de vidéo art de Casablanca, Casablanca.
2001 : Artistes du monde, Galerie Bernanos Paris, France.

Mutations Plastiques marocaines, Collège Edmond Restond, Marseille, France.
Cheremoyo, 1er festival vidéo art de Tanger.

2000 : Arte contemporani del Marroc, Barcelone, Palma de Mallorca et Valencia.
1999 : Artistes marocains, Galerie de l’ARIAP, Lilles, France.
1998 : Traces, Musée Ethnographique de Tétouan.
1997 : Journées artistiques de Martil, Martil.
1996 : Artiste invité, Faculté des Sciences Humaines de Martil, 

Plasticiens du Maroc Palais des congrès de Marrakech. 
1995 : Jeunes plasticiens, Institut National des Beaux Arts de Tétouan.

Sokey Edorh
Né en 1955 au Togo. Vit et travaille à Lomé, Togo. Étudiant à l’École des Beaux-Arts de Bordeaux et à
l’École Supérieure des Beaux-Arts de Paris, France. Stage de lithogravure auprès du professeur Penck, Kunst
Akademie de Düsseldorf, Allemagne.
Born in 1955 in Togo. Lives and works in Lome, Togo. Student at the École des Beaux-Arts of Bordeaux and
at the École Supérieure des Beaux-Arts of Paris, France. Training in lithogravure with professor Penck, Kunst
Akademie of Düsseldorf, Germany.
Expositions / Exhibitions / Sélection
2007 : Newark Museum, USA.

Skoto Gallery, New York.
Togo en solde, 10 000 Fr CFA, performance de rue, Lomé.

2006 : Biennale de Dakar, Sénégal.
Galeries Plastiques Itinérantes, Bamako, Ouagadougou, Niamey, Abidjan, Lomé,
Cotonou, Accra, Dakar.
Mbariart, Washington. 

2005 : Galerie Atiss, Dakar, Sénégal. 
Champ Libre Afrique, Champagne Ardennes, France.
Métamorphose Kakaraka, Centre Culturel Français, Lomé.

2004 : Mc2a, Bordeaux, France.
Biennale de Dakar, Sénégal.
Beautés-Afrique@Nantes, Lieu Unique, Nantes, France.

2003 : Centre Wallonie-Bruxelles, Paris.
Kronen Galerie, Zürich, Suisse.

2001 : Journée sans mensonge, Lomé.
2000 : Galerie de l’Arche, Centre Culturel Gaston Berger, Saint- Louis du Sénégal.

Galerie Xénios, Franckfort, Allemagne.
Galerie Ambre Congo, Bruxelles, Belgique.

1999 : Symbole et écriture Dogon CIUP, Paris Rés.Lucien PAYE, France.
1998 : Zaka-Club, Ouagadougou, Burkina-Faso.
1995 : Galerie d’art contemporain, Lomé.
1994 : L’Afrique et l’Europe inspirent, galerie Leveling: Haan, Allemagne.

Grassi Museum, Leipzig, Allemagne.
Centre Culturel Franco-Nigérien, Niamey, Niger.

1988 : Porte de l’Afrique, hangar N°5 du port de Garonne, France.
1979 : Les civilisations noires, Lomé.

Khaled Hafez
Né en 1963 au Caire, Égypte. Vit et travaille au Caire. Suit les cours du soir à l’École des Beaux Arts du
Caire de 1981 à 1990, tout en étudiant la médecine.
Born in 1963 in Cairo, Egypt. Lives and works in Cairo. Attended the evening classes of the Cairo School of
Fine Arts from 1981 till 1990 while studying medicine.
Expositions / Exhibitions / Sélection
2007 : Breath, Contemporary Platform, Londres.
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This Day, Tate Modern, Londres.
Sharjah Biennale, Émirats Arabes Unis.
Without Title, Museum of Contemporary Art MuHKA, Anvers, Belgique.
Neighbours in Dialogue, Istanbul, Turquie.

2006 : Singapore Biennale, Singapore.
Dakar Biennale, Sénégal.
Espace Doual’art, Douala, Cameroun.
Images of the Middle East, Copenhague, Danemark. 

2005 : Mediterranean Encounters, Messina, Italie.
2004 : Dakar Biennale, Sénégal (prix de la Francophonie). 
2001 : Cairo Modern Art in Holland, La Haye, Hollande.

Abdoulaye Konaté
Né en 1953 à Diré, Mali. Vit et travaille à Bamako, Mali. Diplômé de l’Institut National des Arts de Bamako et
de l’Institut Supérieur des Arts Plastiques de La Havane, Cuba. Actuel directeur du Conservatoire des Arts et
Métiers Multimédia de Bamako.
Born in 1953 in Diré, Mali. Lives and works in Bamako, Mali. Graduated from the National Institute of Arts
of Bamako and from the Higher Institute of Visual Arts of Havana, Cuba. Current director of the
Conservatoire des Arts et Métiers Multimédia of Bamako.
Expositions / Exhibitions / Sélection
1978 : Jeunes Peintres du Mali, Institut National des Arts, Bamako.
1984 : 1ère Biennale de La Havane, Cuba.
1986 : Musée National du Mali, Bamako.

Biennale de La Havane, Cuba.
1988 : Galerie Go au Plateau, Abidjan, Côte d’Ivoire.

Paysages et Masques, Galerie Tatou, Bamako.
1990 : Musée National des Arts d’Afrique et d’Océanie, Paris.
1991 : Regard Croisés, Bamako, Washington, Tokyo.
1992 : 1ère Biennale de Dakar, Sénégal.
1993 : Grafolies, Abidjan, Côte d’Ivoire.
1994 : Otro Pais, Centre Atlantico de Arte Modeno, Las Palmas, Espagne.

Rencontres africaines, Institut du Monde Arabe, Paris.
1996 : The Other Journey, Kunsthalle Krems, Autriche.

Biennale de Dakar, Sénégal.
1997 : Suites Africaines, Couvent des Cordeliers, Paris.

Modernities and Memories, Biennale de Venise.
Biennale de Johannesburg, Afrique du Sud.
Biennale de Sao Paulo, Brésil.
Triennale de Kleinplastik, Stuttgart, Allemagne.

2001 : Chapelle Jeanne d’Arc, Thouars, France.
2002 : Musée de Picardie, Amiens, France.
2003 : Musée de design et d’Arts appliqués contemporains de Lausanne, Suisse.

Transfert, Palais des Beaux Arts de Bruxelles, Belgique.
2004 : Africa Remix, Düsseldorf, Londres, Paris, Tokyo, Johannesburg.
2006 : Biennale de Séville, Espagne.

Biennale de Dakar, Sénégal.
2007 : Documenta XII, Kassel, Allemagne.

Huda Lu t f i
Née en 1948 au Caire, Égypte. Vit et travaille au Caire. Doctorat de culture et d’histoire islamique de l’uni-
versité McGill, Montréal, Canada. Enseigne l’histoire culturelle islamique et arabe ainsi que l’art mixed média à
l’université américaine du Caire.
Born in 1948 in Cairo, Egypt. Lives and works in Cairo. PhD in Islamic culture and history from McGill
University, Montreal, Canada. Teaches Islamic and Arab cultural history, as well as Mixed Media art at the

American University in Cairo.
Expositions / Exhibitions / Sélection
1996 : Woman and Memory, Ewart Gallery, The American University in Cairo.

Magic and the Image, Terra Viva Gallery, Uzes, France.
1997 : Conjuring the Past, Mashrabia Gallery, Cairo.

Biennial for Women Artists of the Mediterranean, Marseille and Arles, France.
1998 : Women Artists of the Mediterranean and Black Sea, Salonika, Greece.

Four Women Artists, Townhouse Gallery, Cairo
1999 : Recent Paintings, Xenios Gallery, Frankfurt, Germany.
2000 : The New in the Old, Townhouse Gallery, Cairo.
2001 : The Muscarelle Museum of Art, Virginia, USA.

The Palm Tree, Mashrabia Gallery, Cairo.
Cairo Modern Art in Holland, Fortis Circustheater Gallery, The Hague.

2002 : Dawn Portraits, Fortis Circustheater Gallery, The Hague, Holland.
2003 : Found in Cairo, Townhouse Gallery, Cairo.

Body, New Falaky Gallery, The American University in Cairo.
2004 : Calligraphic Abstractions, La Bodega-Karim Francis Gallery, Cairo.

Making Faces, La Bodega Karim Francis Gallery, Egypt.
Hybridity, Cairo University, Cairo.
Ramadan Lights, Geothe Cultural Institute and Mashrabia Gallery, Cairo.

2005 : Retrospective, al-Riwaq Gallery of Contemporary Art, Bahrain.
Beyond the Surfaces of Things, Falaki Gallery, AUC, Cairo.

2006 : Arayis, Townhouse Gallery, Cairo.
From Egypt with Love, The Third Line Gallery, Dubai.
Dolls, Ahmad Shawqi Museum, Cairo.
The Art of Arabic Calligraphy, The Egyptian Cultural Center, Vienna. 

2007 : Out of Place, Sfeir-Semler Gallery, Beirut. 
Occidentalism, Karim Francis Gallery, Cairo.
On the Street, Townhouse Gallery, Cairo. 

Amuche Nguwu-Nnabueze
Née en 1970 au Nigeria. Vit et travaille à Nsukka, Nigeria. Diplômée de l’université du Nigeria, Nsukka,
section Beaux Arts.
Born in 1970 in Nigeria. Lives and works in Nsukka, Nigeria. Graduated from the university of Nigeria,
Nsukka, with a Master in fine arts.
Expositions / Exhibitions
1997 : Untitled Yet, University of Nigeria, Nsukka Ana Gallery.
1998 : Degree Exhibiton, University of Nigeria, Nsukka.
1999 : Goethe Institute Promotion Exhibition, Lagos.
2006 : MFA Degree Exhibition, University of Nigeria Nsukka

Kofi Setordji
Né en 1957 à Accra, Ghana. Vit et travaille à Accra. S’est formé auprès du sculpteur ghanéen Saka-Acquaye.
Born in 1956 in Accra, Ghana. Lives and works in Accra. Trained with the Ghanian sculptor Saka-Acquaye.
Expositions / Exhibitions / Sélection
1982 : Arts Centre, Accra.
1984 : Commonwealth Institute, Londres.
1986 : Goethe Institut, Accra.
1992 : Painting and sculptures, Ghana National Museum, Accra.

84 avenue Brugmann, Bruxelles, Belgique.
1993 : Artists Alliance Gallery, Accra.

WIOP HQ, Genève, Suisse.
Galerie Pluriel, Abidjan, Côte d’Ivoire.

1994 : Centre culturel français, Cotonou, Bénin.



1995 : Parish Gallery, Washington DC, USA.
Blackburn Centre, Howard university, Washington DC, USA.

1995 : Biennale de Johannesburg, Afrique du Sud.
Galerie U Zlate’Koruny, Prague, République Tchèque.

1996 : Galerie Dany Keller, Munich, Allemagne.
1998 : Arte Feira, Bologne, Italie.
2000 : Biennale de Dakar, Sénégal.

MC2A, Bordeaux, France.
Biennale de sculpture d’Abzac, France.

2002 : Modern Art from Ghana, Bellamyplein, Hollande.
2003 : WCC, Berlin, Allemagne.
2004 : The scars of memory, Museum fuer Voelkerkunde, Munich, Allemagne.

Character Heads, Galerie Dany Keller, Munich, Allemagne.
Betty Morton Gallery, Londres.
Abaye de Bon Repos, Gouarec, France.
Villa Waldberta, Feldafing, Allemagne.

2005 : Overcoming Barries, Alliance Française, Accra.
2006 : Hands of Fate, Iwalewa Haus, Bayreuth, Allemagne.

Mamady Seydi
Né en 1970 à Dakar, Sénégal. Vit et travaille à Mbour, Sénégal. 
Diplômé de l’École Nationale des Arts de Dakar, Sénégal.
Born in 1970 in Dakar, Senegal. Lives and works in Mbour, Senegal. 
Graduated from the École Nationale des Arts of Dakar, Senegal.
Expositions / Exhibitions
2006 : Biennale de Dakar, Sénégal.

GA2D, Dakar.
2005 : Galerie le Manège, Institut Français, Dakar.
2004 : Espace Total, Dakar.
2003 : Galerie Nationale, Dakar, Sénégal.

Résidence ambassade de France, Dakar.
La Java du Point E, Dakar.

2002 : Biennale de Dakar, Sénégal.
Festival Mawazzine, Rabat, Maroc.
Centre culturel français de Dakar.
Fougerolle, Dakar.

2001 : Galerie du centre municipal Jean Gagnant, Limoges, France.
Galerie Cargo 21, Paris.
Alliance Française de Paris.

2000 : Biennale de Dakar, Sénégal.
Le Niani, Dakar.

1999 : Galerie Atiss, Dakar, Sénégal.
Centre culturel français de Dakar.

1998 : Musée de l’IFAN, Dakar.

Dalel Tangou r
Née en 1956 à Korba, Tunisie. Vit et travaille à Hammamet, Tunisie. Diplômée de l’École des Beaux-Arts de
Tunis en Tunisie et de celle d’Alger, Algérie. Enseignante au Département d’Arts et Communication à l’Institut
supérieur des Beaux Arts de Nabeul, Tunisie.
Born in 1956 in Korba, Tunisia. Lives and works in Hammamet, Tunisia. Graduated from the Schools of Fine
Arts of Tunis, Tunisia, and of Alger, Algeria. Teaches at the arts and communication department at the Institut
Supérieur des Beaux-Arts of Nabeul, Tunisia.
Expositions / Exhibitions / Sélection
2007 : International Congress of Aesthetics, Ankara, Turquie.

2006 : L’image révélée-orientalisme/art contemporain, Musée de la ville de Tunis.
2005 : Journées théâtrale de Carthage, Tunis.

Rencontres internationales de la photographie, Ghar El Melh, Tunisie.
2002 : Salon des arts, Centre culturel international, Hammamet.

Maison de l’histoire, Blagnac, France.

Boubacar Touré  Mandémory
Né en 1956 à Dakar, Sénégal. Vit et travaille à Dakar.
Born in 1956 in Dakar, Senegal. Lives and works in Dakar.
Expositions / Exhibitions / Sélection
1986 : Musée naval de Gorée, Dakar.
1990 : 1er Mois de la photo de Dakar.
1994 : 1ères Rencontres de la photographie africaine, Bamako, Mali.
1995 : Galerie de la Passerelle, Gap, France.

Château de Servière, Marseille, France.
1996 : Festival des 3 continents, Nantes, France.
1998 : Portraits d’acteurs africains, Namur, Belgique.
2000 : Rencontres photographiques d’Arles, France.

Aubenades de la photographie, Aubenas, France.
2001 : Rencontres de la photographie de Budapest, Hongrie.

Rencontres de la photographie africaine, Bamako, Mali.
Portraits d’acteurs africains, Ouagadougou, Burkina Faso.

2002 : Centre Wallonie-Bruxelles, Paris.
2005 : Dakar, Zurich, Suisse.
2006 : Snap Judgment, ICP, New York, USA.

Galeries Plastiques Itinérantes, Bamako, Ouagadougou, Niamey, Abidjan,
Lomé, Cotonou, Accra, Dakar.

2007 : Snap Judgment, Museo Tamayo, Mexico, Mexique.

Dominique Zinkpè
Né en 1969 à Cotonou, Bénin. Vit et travaille à Cotonou.
Born in 1969 in Cotonou, Benin. Lives and works in Cotonou.
Expositions / Exhibitions / Sélection
2006 : Biennale de Dakar, Sénégal.

Retour au Futur, la Collection Elmer, Abbaye de Neumünster, Luxembourg.
Go Slow, Centre Culturel Français de Cotonou, Bénin.

2005 : Olhar sobre a Africa Contemporânea, Gabinete de Arte, Sao Paulo, Brésil.
Photo Vô Bôto, Iwalewa Haus, Bayreuth, Allemagne.

2004 : Africa Screams, Bayreuth, Allemagne et Kunsthalle de Vienne, Autriche.
Galerie Yacine, Dakar, Sénégal.
Taxi “Safari”, Ilôt Fleuri, Québec, Canada.

2003 : Biennale de la Havane, La Havane, Cuba.
L’Europe Fantôme, Bruxelles, Belgique.
Guess Who, Stedelijk Museum, Zwolle, Hollande.

2002 : Biennale de Dakar, Sénégal.
Taxi “Wallaï!”, Centre Culturel Franco-Nigérien et dans les rues de Niamey.

2001 : À l’ombre des supermarchés, Centre Culturel Français, Cotonou, Bénin.
Galerie Artena, Marseille, France.

2000 : Exposition Universelle, Hanovre, Allemagne.
“Tais-toi jaloux!”, Centre Culturel Français et dans les rues de Cotonou, Bénin.
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