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Under the auspices of His Majesty King 
Mohamed VI, Morocco has resolutely adopted 
a proactive policy in the area of sustainable 
development and environmental protection. 
By positioning Africa as a central partner for 
international cooperation, the organization of the 
COP22 in Marrakech shows how dynamic the 
Kingdom of Morocco is in climate and environmental 
challenges at international level.

In addition to the mobilization of all the economic 
players of our Kingdom, these challenges cannot 
be comprehended without a serious increase 
in collective awareness that would bring about 
behavioral changes and encourage civil society to 
take action.

Yet, the elaborate speeches based on scientific 
facts and environmental phenomena are not 
accessible to all. Determined to bring added value 
to this exceptional conference, Fondation Alliances 
has reflected on a meaningful initiative aimed at 
simplifying scientific language and having a direct 
impact on individual behavior. And it is because 
Art has this ability to help us think, this exceptional 
power to generate emotions and thereby influence 
the ways of life, that the idea of an exhibition 
showcasing the creative energy of the African 
continent has been retained.

At a time when there have been many raised 
voices to expand the three dimensions of 
sustainable development by adding culture as a 
fourth pillar, the exhibition Essential landscape 
intends to echo the exceptional role of culture and 

arts in raising awareness and advancing social 
and human development. While giving a voice to 
artists who are sensitive to environmental issues, 
this never-before-seen exhibition denounces the 
harmful effects of climate disruption and the 
impact of individual behaviors on the planet. As 
true messengers of sustainable development, 
these artists show how art can foster profound and 
intangible values in individuals.

This approach is in keeping with the commitment 
to transmission and sharing made by Fondation 
Alliances, which my wife and I founded in 2010. 
Today we would like to further our commitment 
by facilitating access of the public to culture on 
the occasion of the COP22, at our humble level. It 
is thus quite naturally that we would like to share 
with the greatest possible number of people part 
of the environment-related works of our collection, 
which has been enriched by the contribution of 
renowned international collections. I would like 
to congratulate and sincerely thank the gallery 
owners and art collectors, and in particular the 
artists who have supported our initiative and given 
this exhibition the importance it deserves.

Essential landscape deserved to be exhibited in 
a site which is commensurate with its ambitions, a 
site whose quintessence feeds on artistic creation. 
Al Maaden, which has been home since 2013 to the 
first monumental sculpture park in Africa, provides 
Africa with a fully-fledged cultural destination open 

ART foR RAiSiNg AwARENESS 
ANd ACTiNg oN BEHAvioRS
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L’ART pouR évEiLLER LES CoNSCiENCES 
ET AgiR SuR LES CoMpoRTEMENTS

Sous l’impulsion de Sa Majesté le Roi Mohamed VI,  
le Maroc a résolument adopté une politique 
volontariste en matière de développement durable 
et de protection de l’environnement. Positionnant 
l’Afrique en tant que partenaire central de la 
coopération internationale, l’organisation de la 
COP22 à Marrakech vient souligner la dynamique 
dans laquelle se place le Royaume du Maroc dans 
les enjeux climatiques et environnementaux à 
l’échelle internationale.

Outre la mobilisation de l’ensemble des acteurs 
socio-économiques de notre Royaume, ces enjeux 
ne peuvent être appréhendés sans une réelle 
prise de conscience collective qui induirait des 
changements comportementaux et inciterait la 
société civile à passer à l’action.

 Or, les discours complexes liés aux faits 
scientifiques et aux phénomènes environ-
nementaux ne sont pas accessibles à tous.  
Déterminée à apporter une valeur ajoutée à cette 
conférence exceptionnelle, la Fondation Alliances 
a réfléchi à une initiative porteuse de sens qui 
pourrait simplifier le langage scientifique et 
avoir un impact direct sur le comportement des 
individus. Et c’est parce que l’art détient cette 
capacité d’aider à penser, ce pouvoir exceptionnel 
de générer des émotions et donc d’influencer les 
modes de vie, que l’idée d’une exposition – qui 
vient mettre en lumière l’énergie créative du 
continent africain – a été retenue.

À l’heure où de nombreuses voix s’élèvent pour 
élargir les trois dimensions du développement 

durable en y ajoutant la culture en tant que 
quatrième pilier, l’exposition Essentiel paysage 
entend se faire l’écho du rôle exceptionnel de la 
culture et de l’art dans l’éveil des consciences 
et dans l’évolution du développement social et 
humain. En donnant voix à des artistes sensibles 
à la problématique environnementale, cette 
exposition inédite vient dénoncer les méfaits 
du dérèglement climatique et l’impact des 
comportements individuels sur la planète. En 
véritables messagers du développement durable, 
ces artistes nous prouvent combien l’art peut 
nourrir les individus de valeurs profondes et 
immatérielles.

Cette démarche s’inscrit dans la volonté de 
transmission et de partage qui anime la Fondation 
Alliances, créée par mon épouse et moi-même en 
2010. Nous souhaitons aujourd’hui poursuivre 
notre engagement en favorisant, à notre humble 
niveau, l’accès des publics à la culture durant la 
COP22. C’est donc tout naturellement que nous 
avons souhaité partager avec le plus grand nombre 
une partie des œuvres de notre collection ayant 
trait à la question environnementale, enrichie 
par le concours de collections internationales de 
renom. Je tiens d’ailleurs à féliciter et sincèrement 
remercier les galeristes, les collectionneurs et 
en particulier les artistes qui ont soutenu notre 
initiative et qui ont donné à cette exposition toute 
l’envergure qu’elle mérite.
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to all. This exceptional site is the ideal venue to 
honor the creative momentum that drives our 
continent in its geographical entirety and cultural 
diversity, placed in the service of the challenges of 
sustainable development.

Familiarizing, transmitting, exposing – young 
audiences in particular – to art and making them 
love it, are the task we have set for ourselves and 
that determine our action.

We work with the idea that culture is a common 
good which can be a powerful lever for development. 
And it is with the conviction that the visual culture 
of a country or a continent is an important part 
of its identity, of its history but also of its future 
that we have designed this exhibition, with a view 
to celebrating together our continent’s creative 
energy.

Alami Lazraq
President of Fondation Alliances
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Essentiel paysage méritait d’être exposée dans 
un site à la hauteur de ses ambitions, un site dont 
la quintessence se nourrit de la création artistique. 
Abritant depuis 2013 le premier parc de sculptures 
monumentales en Afrique, Al Maaden offre à 
l’Afrique une destination culturelle à part entière et 
ouverte à tous. Ce site d’exception est le lieu idéal 
pour mettre à l’honneur l’élan créatif qui anime 
notre continent dans sa globalité géographique et 
sa diversité culturelle, mise au service des enjeux 
du développement durable.

Familiariser, transmettre, faire découvrir, faire 
aimer l’art, aux jeunes publics notamment, sont 
des missions que nous nous sommes données et 
qui guident notre action. 

Nous agissons avec l’idée que la culture est un 
bien commun. Qu’elle peut être un formidable 
levier de développement. Et c’est avec la 
conviction que la culture visuelle d’un pays ou 
d’un continent constitue une part importante de 
son identité, de son histoire mais aussi de son 
futur que nous avons pensé cette exposition, pour 
célébrer ensemble l’énergie créatrice de notre 
continent.

Alami Lazraq
Président de la Fondation Alliances
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AfRiCA: wouNdS ANd RESiLiENCE

“We are the men of the dance whose feet only 
gain power when they beat the hard soil.”

Léopold Sédar Senghor, 
Shadow songs Black Hosts, 1948
 
“Africa, I have a frenzy hidden under the 

leaves to my complacency, I am protecting from 
the hearts on the verge of fury

the key to disturbances and all things facing 
destruction,

sulfur my brother, sulfur my blood.”   
Aimé Césaire, And the dogs were silent, 1958

 

For some reason, two great poets immediately 
came to my mind upon reading the first draft of 
this catalog; I immediately thought about two great 
poets, Léopold Sédar Senghor and Aimé Césaire, 
whose work I had not reread for a while. 

 
Perhaps because, following in the footsteps of 

their illustrious predecessors, most of the artists 
gathered here have lived and produced their 
art between their native land and several world 
capitals. Or, most probably because the artworks 
shown in this beautiful book have triggered the 
memory of the mark that the company of Senghor 
and Césaire’s work has left on me.

 These distant memories, at once present and 
elusive, of a poem, novel, movie or exhibition, 
which one keeps within themselves. The memory, 
resurfacing here, is both that of Africa and of 
outrage. A wounded Africa destroyed by History 
and still exploited, ignored and misunderstood 
nowadays, as a result of the many clichés it has 
been perceived through. An Africa that is shaken 

up and yet resilient, vibrant with life and laughter, 
prolific and generous. The artworks showcased here 
testify to and reflect this multiple and contradictory 
reality.

  
Artwork after artwork, Africa reveals itself to us 

and evokes its traditions and cultures, its nature 
and populations, its wounds and immense desire 
for a dignified life that would be in harmony with 
History and the wide world it lives in.“Tales of 
nature” here is the title of one of the exhibition’s 
sequences and depicts an environment bringing 
together men and women alike, with no separation, 
united and often merging and blending into a 
blurry, common posture. It is as if they meant to tell 
us about their inseparable fate and solidarity and 
emphasize that the future of one is inconceivable 
without the other. 

 
 An omnipresent feature of this exhibition, 

the African tree or “Tree of life” (title of another 
sequence), is a witness and conveyor of this 
shared future of man and nature. Whether dried 
out or luxuriant, literally adorning them with its 
branches or a victim of their toil, it is their intimate 
companion and one of their own kind. It talks to 
them and Africans converse back with it, and in 
their exchange, the sharing is confirmed: 

“We believe that man is free … We cannot see the 
rope that attaches him to the well, that binds him 
like an umbilical cord to the womb of the earth” as 
written by the also African Saint-Exupéry  (Wind, 
Sand and Stars, 1939).
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« Nous sommes les hommes de la danse, dont les 
pieds reprennent vigueur en frappant le sol dur. »

Léopold Sédar Senghor, 
Chants d’ombre Hosties Noires, 1948

« Afrique j’ai de la frénésie cachée sous les 
feuilles à ma suffisance je tiens à l’abri des cœurs 
à flanc de furie
la clé des perturbations et tout à détruire
le soufre mon frère le soufre mon sang. » 

Aimé Césaire, Et les chiens se taisaient, 1958

Je ne sais pourquoi j’ai immédiatement pensé, 
en feuilletant la première esquisse de la maquette 
de ce catalogue à deux grands poètes, Léopold 
Sédar Senghor et Aimé Césaire, dont je n’avais 
pas relu l’œuvre depuis longtemps. 

Peut être parce que, à l’image de leurs illustres 
prédécesseurs, les artistes rassemblés ici ont, 
pour la plupart, vécu et créé entre leur terre 
natale et plusieurs capitales du monde. Ou, 
plus certainement, parce les images des œuvres 
reproduites dans ce beau livre ont suscité la mémoire 
de la trace laissée en moi par la fréquentation des 
écrits de Senghor et de Césaire. Ces lointains 
souvenirs – à la fois présents et vagues que l’on 
garde en soi –, d’un poème ou d’un roman, d’un 
film ou d’une exposition. La mémoire, réveillée là, 
est celle de l’Afrique et d’une indignation. Une 
Afrique meurtrie, malmenée par l’histoire et encore 
aujourd’hui, exploitée, ignorée, souvent incomprise 
parce que perçue au travers de tant de clichés. Une 
Afrique bousculée mais résiliente, vibrante de vie 
et de rires, foisonnante et généreuse. C’est de cette 

réalité multiple et contradictoire que les œuvres ici 
présentées témoignent et qu’elles illustrent. 

Œuvre après œuvre, l’Afrique se présente à nous 
et évoque ses traditions et ses cultures, sa nature 
et ses habitants, ses blessures et son immense 
aspiration à une vie digne, en harmonie avec 
l’histoire et le vaste monde où elle vit. La « nature 
contée » ici – c’est le titre d’une des séquences 
de l’exposition – raconte un environnement 
rassemblant à la fois les hommes et les femmes, 
sans séparation, unis et très souvent confondus 
dans une commune posture, indistincts, en 
fusion. Comme pour bien nous dire leur destinée 
inséparable, leur solidarité et bien souligner que 
l’avenir de l’un ne peut se concevoir sans l’autre. 

Omniprésent dans l’exposition, l’arbre africain, 
« l’arbre de la vie » (titre d’une autre séquence) est 
le témoin et le vecteur de cet avenir partagé entre 
humains et nature. Desséché ou luxuriant, les 
habillant littéralement de ses branches ou victime 
de leur labeur, il est leur compagnon intime et leur 
semblable. Il leur parle et les Africains conversent 
avec lui, et dans leur commerce, le partage se 
confirme : 

« On croit que l’homme est libre… On ne voit pas 
la corde qui le rattache au puits, comme un cordon 
ombilical, au ventre de la terre » avait écrit un autre 
Africain, Saint-Exupéry (Terre des hommes, 1939).

Merci donc de cette belle initiative et notre 
gratitude aux artistes. Nous le savons, comme 

L’AfRiquE : BLESSuRES ET RéSiLiENCE
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So, thank you for this great initiative and I would 

also like to express our gratitude to the artists. 
We know that Africa, like other southern regions, 
is threatened by climate change and the crimes 
against its nature. Hence it should, now more than 
ever, stand up for its future. Gather its forces, all 
of its children and rally all of its energy to build 
a destiny for itself. The men and women who 
are bestowing their talent upon this exhibition 
are therefore partaking in this great battle and 
speaking out for our continent and for us. They 
are our voice: 

“My mouth will be the mouth of misfortunes 
that have no mouth, my voice, the liberty of those 
sinking in despair,” (Aimé Césaire, Notebook of a 
Return to my Native Land, 1939).

 
driss el Yazami

President of the National Council 
for Human Rights
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d’autres suds, l’Afrique est menacée dans son 
existence même par les changements climatiques 
et les affronts faits à sa nature. Il lui faut donc, 
plus que jamais, se lever pour un autre avenir. 
Rassembler ses forces, tous ses enfants, et 
mobiliser toute son énergie pour se construire un 
destin. Les hommes et les femmes qui nous font 
don dans cette exposition de leur immense talent 
prennent ainsi leur place dans cette belle bataille 
et parlent pour notre continent et pour nous. Ils 
sont notre voix : 

« Ma bouche sera la bouche des malheurs qui 
n’ont point de bouche, ma voix, la liberté de celles 
qui s’affaissent au cachot du désespoir. » 

(Aimé Césaire, Cahier d’un retour au pays natal, 
1939).

driss el Yazami
Président du Conseil national  

des droits de l’homme
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African contemporary artists facing the environment

Essential landscape highlights the creative energy 
of the African continent in its geographical entirety 
and cultural diversity, through African artists’ 
current perception of nature and environment.

This exhibition brings together a selection of 
modern and contemporary African artists. Some 
of whom testify through their works to their 
anchoring in a continent that has been blessed by 
nature, underscoring the interdependence between 
humans, animals and plants.

Others provide a critical perspective on the 
unsound utilization of natural resources in Africa 
and denounce its harmful effects. 

Using visual metaphors, these unique, imaginative 
or scholarly artworks present a kaleidoscopic 
picture of the current state of the environment. 

It is a fact that nature plays a central role in 
modern African artistic and literary production. 
The very choice of the title of this exhibition, 
Essential landscape, taken from one of Aimé 
Césaire’s works, testifies to the importance 
attached by this poet to the imaginary world of 
nature and landscape, which he reinvested with 
the values of a postcolonial society in search 
of specific identity and modernity. The poet 
thus “claims to be of an essential Nature, and 
reappropriates a real or dream Africa, land of the 
origins, whose cosmogonies and myths of nature 
are evoked” 1.

Today, many African artists have become aware 
of the need to preserve nature, this common good 
that is essential to life. In their own way, they have 
adopted an attitude shared by the international 
artists who have developed forms of art related 
to ecological-based issues. Their commitment is 
intended as a sensitive and aesthetic contribution 
to the debate on the globalized environmental 
challenges. 

Marrakech garden city
Marrakech, which is host to Essential landscape, 

appears to match this theme of ecologically-oriented 
African art perfectly. Designed as a garden city, 
this city has also successfully played its historic 
role as a bridge between the Maghreb and sub-
Saharan Africa.

From the outset, the urban landscape of 
Marrakech has incorporated a palm grove, historic 
gardens and orchards thanks to the development 
of a well thought-out irrigation system, the so-
called “khettaras”; or underground pipelines that 
diverted water from the mountains towards the 
city to irrigate orchards, fountains, Moorish baths, 
mosques, palaces and private homes. 

In the middle of the 12th century, renowned 
Moroccan geographer Al Idrissi, said these 
beautiful words as he discovered this water 
abstraction process: “Since then, the gardens and 
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Artistes Contemporains Africains face à l’environnementAfrican contemporary artists facing the environment

Essentiel paysage met en valeur l’énergie 
créatrice du continent africain dans sa globalité 
géographique et sa diversité culturelle au travers 
du regard porté aujourd’hui par les artistes 
africains sur la nature et l’environnement.

L’exposition rassemble une sélection d’artistes 
modernes et contemporains africains. Certains 
témoignent par leurs œuvres de leur ancrage 
dans un continent béni par la nature, soulignant 
l’interdépendance entre l’humain, l’animal et le 
végétal.

D’autres portent un regard critique sur 
l’exploitation déraisonnable des ressources 
naturelles en Afrique et en dénoncent les effets 
délétères. 

Recourant à des métaphores visuelles, ces 
œuvres singulières, imaginatives ou savantes, 
donnent à voir une image kaléidoscopique de 
l’état actuel de l’environnement. 

Il est de fait que la nature occupe une place 
centrale dans la production artistique et littéraire 
moderne africaine. Le choix même du titre de cette 
exposition, Essentiel paysage, emprunté à une 
œuvre d’Aimé Césaire, témoigne de l’importance 
accordée par ce poète à l’imaginaire de la nature 
et au paysage, qu’il réinvestit des valeurs propres 
à une société postcoloniale en quête d’une identité 
et d’une modernité spécifiques. Ainsi le poète 
« se revendique d’une Nature essentielle, et se 

réapproprie une Afrique réelle ou rêvée, terre 
des origines, dont sont évoqués cosmogonies et 
mythes de la nature »1.

Aujourd’hui, bon nombre d’artistes africains ont 
pris conscience de la nécessité de préserver la 
nature, ce bien commun essentiel à la vie. À leur 
manière, ils adoptent une attitude commune aux 
artistes internationaux qui ont élaboré des formes 
d’art en rapport avec les questions écologiques. 
Leur engagement se veut une contribution 
sensible et esthétique au débat sur les enjeux 
environnementaux mondialisés. 

Marrakech cité-jardin
Marrakech, qui accueille Essentiel paysage, 

paraît en parfaite adéquation avec cette 
thématique de l ’a r t  a f r icain  à  vocat ion 
écologique. Conçue comme une cité-jardin, 
cette ville a par ailleurs su jouer le rôle historique 
de trait d’union entre le Maghreb et l’Afrique 
subsaharienne.

Le paysage urbain de Marrakech a intégré 
dès son origine palmeraie, jardins historiques 
et vergers grâce à la mise au point d’un 
système d’irrigation ingénieux, les « khettaras », 
canalisations souterraines qui déviaient l’eau 
dévalant des montagnes et l’amenaient jusqu’à la 
ville pour irriguer vergers, fontaines, bains maures, 
mosquées, palais et demeures privées. 
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men have multiplied and the city of Marrakech has 
taken a bright aspect.”

Marrakech has since reconciled nature with 
its urban development. As in other Muslim-Arab 
cities, the gardens were an integral part of its 
architecture. They were found both in the heart of 
its houses which were arranged around a central 
courtyard, providing its inhabitants with a wooded 
area, a place for contemplation and pleasure, and 
the city’s surroundings with its food-producing 
gardens.

According to the university professor Ouidad 
Tebbaa, “From the founding of the city to the end 
of the Almohad period, these gardens, which run 
south and south-west of the medina of Marrakech, 
have formed a true green belt extending inside or 
outside the ramparts. Thanks to Saharan hydraulic 
engineers and Andalusian architects, Marrakech 
has become, in less than a century, the city of the 
Greater Maghreb where the largest number of 
gardens and all kinds of fruit trees are found. This 
feat could never have happened without a number of 
technical achievements and especially a fortunate 
coincidence of agricultural and hydraulic know-how 
nourished by the heavenly garden dream.” 2

The city population also chose to hold the so-called 
“Nzaha” country parties in these gardens. The 
traditional Friday weekly parties and celebrations 
of the Islamic calendar were the occasion for 
extended stays in a camp, or a pleasure pavilion for 
the wealthiest. Aristocracy and princes themselves 
were not averse to spending moments of relaxation 
in a pavilion such as Menara’s, designed for the 
pleasure of Sultan Mohammed IV (19th century). 

These essential bonds which Marrakchis have 
established with nature have shaped their city’s 
organization, history and art of living. They have 

given it a rhythm and colors which its poets sang 
through melhoun’s courtly poetry, the melody and 
moving words of which express a veritable hymn to 
love and nature. Its visual artists have now embraced 
it, including Mohamed Ben Allal, who evokes in 
his painting this close connection between the 
daily space of his city and nature. Another example 
is Abbès Saladi, whose watercolors evoke the 
phantasmagorical world of heavenly gardens filled 
with hybrid characters and fantastic animals. Not 
to mention Farid Belkahia, a native of Marrakech, 
whose esthetic and environmental concerns led to 
establish in his works a dialogue between tradition 
and modernity respectful of natural materials and 
colors.

African Marrakech 
Marrakech was founded in the 11th century by 

Almoravid sovereign Youssef Ibn Tachfin whose 
empire stretched eastward to the Maghreb, 
northward to Andalusia and southward to the shores 
of Senegal. The city has become a cultural and 
artistic center and an economic crossroads which 
has since established communication between the 
Maghreb and sub-Saharan Africa, thereby serving 
as a circulation channel for people, knowledge 
and goods. These Trans-Saharan exchanges of 
Morocco with “Bilad Al-Sudan” – which consisted 
of the Sahelian empires established between the 
Senegal River and Lake Chad –, took place through 
the caravan routes departing from Marrakech all 
the way to Sub-Saharan Africa. These diverse 
and centuries-old relationships have determined 
influences and even left deep marks on Morocco. 

However, it is without doubt in Marrakech that 
the African intermix and heritage pervading the 
Moroccan culture is particularly apparent. Worthy 
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Au milieu du XIIe siècle, le fameux géographe 
marocain Al Idrissi, découvrant ce processus de 
captage d’eau, concluait par cette jolie phrase : 

« Et depuis, les jardins et les hommes se 
multiplièrent et la ville de Marrakech prit un 
aspect brillant. »

Marrakech a dès lors concilié la nature avec son 
développement urbain. Comme dans les autres 
cités arabo-musulmanes, les jardins faisaient partie 
intégrante de son architecture. Ils se trouvaient aussi 
bien au cœur de ses demeures construites autour 
d’un patio central, offrant à ses habitants un espace 
arboré, lieu de contemplation et de plaisir, qu’aux 
alentours de la ville avec ses jardins nourriciers.

D’après l’universitaire Ouidad Tebbaa : 
« De la fondation de la ville à la fin de l’époque 

almohade, ces jardins, qui se déploient au sud 
et au sud-ouest de la médina de Marrakech, 
vont constituer une véritable ceinture verte 
qui se déploie à l’intérieur ou à l’extérieur des 
remparts. Grâce aux hydrauliciens sahariens et 
aux architectes andalous, Marrakech, devient, en 
moins d’un siècle, la ville du grand Maghreb où 
l’on trouve le plus de jardins et d’arbres fruitiers 
de toutes sortes. Cet exploit n’aurait pu voir le 
jour sans la réalisation d’un certain nombre de 
prouesses techniques et surtout d’une conjonction 
heureuse d’un savoir-faire agronomique et 
hydraulique nourri au rêve du jardin paradis. »2

D’ailleurs la population de cette ville allait élire 
les jardins pour y tenir les fêtes champêtres 
appelées « Nzaha ». Les traditionnelles parties 
hebdomadaires du vendredi et les fêtes du 
calendrier musulman donnaient lieu à des séjours 
prolongés, sous un campement ou, pour les mieux 
nantis, dans un pavillon de plaisance. L’aristocratie 
et les princes eux-mêmes ne dédaignaient pas 

les moments de détente dans un pavillon comme 
celui de la Ménara conçu pour le plaisir du sultan 
Mohammed IV (XIXe siècle). 

Ces liens essentiels que les Marrakchis ont 
noués avec la nature ont façonné l’organisation de 
leur cité, son histoire et son art de vivre. Ils lui ont 
conféré un rythme et des couleurs que ses poètes 
ont chantés via le melhoun, poésie courtoise dont 
la mélodie et les mots émouvants expriment un 
véritable hymne à l’amour et à la nature. Ses 
artistes plasticiens y souscrivent aujourd’hui, tel 
Mohamed Ben Allal, qui suggère dans sa peinture 
cette relation étroite entre l’espace quotidien de 
sa cité et la nature. Citons également Abbès 
Saladi, dont les aquarelles évoquent l’univers 
fantasmagorique de jardins paradisiaques, 
peuplés de personnages hybrides et d’animaux 
fabuleux. Sans oublier Farid Belkahia, natif de 
Marrakech, que ses préoccupations esthétiques 
et écologiques conduiront à faire dialoguer dans 
ses œuvres tradition et modernité dans le respect 
des matériaux et des colorants naturels.

Marrakech l’Africaine
Marrakech fut fondée au XIe siècle par le 

souverain almoravide Youssef Ibn Tachfin dont 
l’empire s’étendait à l’est au Maghreb, au nord à 
l’Andalousie et au sud aux rives du Sénégal. La 
ville devint un centre culturel et artistique et un 
carrefour économique qui fait depuis communiquer 
le Maghreb avec l’Afrique subsaharienne, servant 
ainsi de canal de circulation pour les hommes, les 
savoirs et les biens. Ces échanges transsahariens 
du Maroc avec « Bilad al-Soudan », constitué des 
empires sahéliens établis entre le fleuve Sénégal 
et le lac Tchad, se faisaient à travers les routes 
caravanières qui partaient de Marrakech pour 
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of note is the strong presence of the Gnawa 
Brotherhood music, whose therapeutic practices 
are a legacy of sub-Saharan animist cults passed 
on by the descendants of the black Diaspora spread 
through many Moroccan cities. This music, which 
results in states of trance, brings out moments of 
history experienced by the black community in the 
Maghreb, marked over the centuries by captivity 
and exile. As writer Abdelwahab Meddeb reminds 
us: 

“Black people in their North-African presence 
are beings who remain marked by exile. This exile 
finds expression in singing, music, through the 
stage where the trance takes place. It is probably 
a major input of black people to the North-African 
scenography; that dance, that song, that music, 
that cosmology, that trance therapy called gnawa 
(Guineans) in Morocco, stambali in Tunisia, animist 
within the monotheistic faith.” 3 

This syncretic mixture has made a contribution 
to the enrichment of the cultural diversity that 
characterizes Morocco and underpins its identity. 
The practice of Gnawa music lives on and its 
reminiscences permeate current creation, as in the 
paintings of Mohamed Tabal, a former musician of 
this brotherhood who claims these interferences in 
his work. Tabal, who paints and creates while in a 
state of trance, brings out a sea of emotions buried 
in the collective memory of ancestors. 

He thereby reaches both worlds. “I hold the 
brush with a steady hand, while my head flies 
away”, he likes to say. He is now considered as 
the leader of the group known as the “Singular 
Painters of Essaouira”. These artists, all of whom 
are self taught, subtly handle shapes and colors, 
allegorical scenes and imaginary nature from 
where a swarming and fantastic bestiary emerges.

The exhibition Essential landscape intends to 
connect together the artists of this continent and 
highlight the African dimension of our culture at 
a time when Morocco is strengthening its Pan-
African ties and placing them at the heart of its 
strategic choices. 

In this context, cultural exchanges will easily 
highlight the fact that art and creativity are a 
source of intellectual enrichment, understanding 
and reconciliation. These are precisely the factors 
which may promote, inter alia, the emergence 
of a common consciousness of belonging to a 
continent where perpetuating a harmonious and 
sustainable relationship between Man and the 
Earth is necessary. 

African contemporary art
African contemporary art has an undeniable 

vitality and has established today as a full-fledged 
player on the international arts scene, from which 
it was excluded until very recently. 

It has been able to record its own history within 
“plural modernity” and reach a hard-won recognition 
resulting from the perseverance of African artists 
and intellectuals in redefining their cultural and 
political role in a postcolonial society. These new 
pathways appeared, in particular, around the 
magazine Présence africaine, which was founded by 
the African Diaspora intellectuals of Paris in the late 
forties and played a critical role in the emancipation 
of Africa and its Diasporas. However, it is in Nigeria, 
in the late 1950s, that the major players of the 
emerging artistic modernity appeared around artists 
Uche Okeke, Simon Okeke and Demas Nwoko, the 
founders of the Nigerian Art Society. This group, 
who tended to free themselves from their colonial 
history, drew on the traditional artistic resources 
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rejoindre l’Afrique subsaharienne. Ces relations 
diverses et multiséculaires ont déterminé des 
influences, voire des empreintes profondes sur 
le Maroc. 

Cependant, c’est sans doute à Marrakech que 
le métissage et l’héritage africain imprégnant 
la culture marocaine se manifestent tout 
particulièrement. On notera ainsi la forte présence 
de la musique de la confrérie Gnawa, dont les 
pratiques thérapeutiques sont l’héritage de 
cultes animistes subsahariens transmis par les 
descendants de la diaspora noire essaimée dans 
plusieurs villes marocaines. Débouchant sur des 
états de transe, cette musique fait rejaillir des 
instants d’histoire vécus par la communauté 
noire au Maghreb, imprégnée au fil des siècles 
par la captivité et le déplacement. Comme nous 
le rappelle l’écrivain Abdelwahab Meddeb : 

« L’être noir, en sa présence maghrébine, 
est un être qui reste marqué par l’exil. Cet exil 
s’exprime dans le chant, dans la musique, à 
travers la scène qui accueille la transe. C’est 
probablement l’apport majeur de l’être noir à la 
scénographie maghrébine, cette danse, ce chant, 
cette musique, cette cosmologie, cette thérapie 
par la transe, qu’on appelle gnawa (Guinéens) au 
Maroc, stambali en Tunisie, animiste au sein de 
la croyance monothéiste. »3 

Ce mélange syncrétique a contr ibué à 
l’enrichissement de la diversité culturelle qui 
caractérise le Maroc et fonde son identité. La 
pratique de la musique gnawa se perpétue et ses 
réminiscences imprègnent la création actuelle, 
comme dans la peinture de Mohamed Tabal, 
ancien musicien de cette confrérie qui revendique 
ces interférences dans ses œuvres. Peignant et 
créant en état de transe, Tabal laisse ressurgir des 

émotions enfouies dans la mémoire collective des 
ancêtres. Il arrive ainsi à joindre les deux mondes. 

« Je tiens le pinceau d’une main ferme, tandis 
que ma tête s’envole », aime-t-il à dire. Il est 
aujourd’hui considéré comme le chef de file du 
groupe dit des « Peintres singuliers d’Essaouira ». 
Tous autodidactes, ces artistes manient avec 
subtilité formes et couleurs, scènes allégoriques 
et nature imaginaire d’où surgit un bestiaire 
grouillant et fantastique.

L’exposition Essentiel paysage se propose de 
connecter entre eux les artistes de ce continent 
et de mettre en valeur la dimension africaine de 
notre culture au moment où le Maroc renforce ses 
liens panafricains et les place au cœur de ses choix 
stratégiques. 

Dans un tel cadre, les échanges culturels mettront 
aisément en évidence le fait que l’art et la créativité 
sont source d’enrichissements intellectuels, 
de compréhension, de réconciliation. Ce sont 
précisément ces facteurs qui peuvent favoriser 
entre autres l’émergence d’une conscience 
commune d’appartenance à un continent où il est 
nécessaire de perpétuer une relation harmonieuse 
et durable entre l’Homme et la Terre. 

L’art contemporain africain 
L’art contemporain africain est doté d’une 

indéniable vitalité et s’affirme aujourd’hui comme 
un acteur constitutif de la scène artistique 
internationale alors qu’il en était exclu il y a peu. 

Il a su inscrire sa propre histoire au sein 
de la « modernité plurielle » et parvenir à une 
reconnaissance durement acquise, fruit de la 
persévérance des artistes et des intellectuels 
africains à redéfinir leur rôle culturel et politique dans 
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to carry out a resolutely modern work through a 
theorized reflection known as “natural synthesis”. 

“The logic behind the natural synthesis was 
based on the dialectical concept of reconciliation 
between two opposite esthetics (the traditions of 
African art and Western art) with the purpose of 
producing a new result that would support and 
serve the artistic experiments likely to be initiated 
by the artists in their work.” 4

The founders of this group have thereby 
contributed to define the formal and conceptual 
parameters of a postcolonial modernity in Nigeria 
and more generally in Africa around 1960.

In 1966, since it was time for Dakar to celebrate for 
the first time the creativity and diversity of the arts of 
the continent and its diasporas, the Senegalese State 
held that year the first World Festival of Negro arts. 

On the frontispiece of the dynamic Dakar 
Museum, which was built on this occasion to host 
the traditional African art exhibition designed as 
the highlight of the World Festival of Negro arts, 
Senegalese president Leopold Sedar Senghor had 
these words engraved: 

“Only man can dream and express his dream/In 
works which transcend it/And in this field the Negro 
is king/From this fact comes the exemplary value of 
Negro-African civilization/And the need to decipher 
it/To make it the basis for a new humanism.” 5 

This festival marks the advent of an ethical and 
esthetic vision of Pan-Africanism and the Africans’ 
burning desire to contribute to building a universal 
artistic modernity that fulfills Frantz Fanon’s wish: 
“Let us write a History of pluralistic arts: let us 
affirm the existence of Histories of arts and cultures 
where there are neither winners nor losers, where 
none of these histories claims any ascendency over 
the other.” 6

But such advocacy for the recognition of the 
African model, which its artists and intellectuals 
designed as an esthetic response for newly 
independent countries, was not welcomed as it 
should have in the West.

Remember however the figure of Pierre Gaudibert 
(1928-2006), who very quickly stood out for his 
acute knowledge of the artistic situation in Africa 
and the Maghreb and his defense for the inclusion 
of their contemporary artists in French museums. 
The Director of the Museum of Modern Art of the 
City of Paris and a facilitator at ARC (Animation, 
Research, Confrontation), he was also the director 
of the Grenoble museum and quite naturally 
prefigured the National Contemporary Art Center 
(CNAC) with the exhibition 19 painters of Morocco 
in 1985, before being appointed at the museum 
the of arts of Africa and Oceania in Paris where 
he dedicated himself to promoting of African Art. 

But the event that made all the difference was the 
presentation by Jean-Hubert Martin in 1989 of the 
exhibition Magicians of the earth which claimed to 
be “the first truly international exhibition, bringing 
together artists from around the world”, especially 
those of the African continent. This exhibition 
generated at the time an extensive debate which 
made it possible for the idea of the relativity of 
artistic modernity to gain acceptance. In its wake, 
a series of exhibitions accessible to non-western 
contemporary production were held.

I was one of the few mediators who have 
attempted, since the 1980s, to cause a breach in the 
“international” art world and the way it welcomed 
non-European contemporary expressions. 

I took part in this effort, at my humble level, as 
director of the Arab World Institute museum, 
by showcasing contemporary Arab artists, by 
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une société postcoloniale. Ces voies nouvelles sont 
apparues notamment autour de la revue Présence 
africaine, qui a été fondée par les intellectuels de la 
diaspora africaine à Paris à la fin des années 1940 
et a joué un rôle primordial dans l’émancipation de 
l’Afrique et de ses diasporas. C’est cependant au 
Nigeria, à la fin des années 1950, que les acteurs 
majeurs de la modernité artistique naissante ont 
émergé autour des artistes Uche Okeke, Simon 
Okeke et Demas Nwoko, fondateurs de la Nigerian 
Art Society. Tendant à s’affranchir de son histoire 
coloniale, ce groupe va puiser dans les ressources 
artistiques traditionnelles pour réaliser un travail 
résolument moderne, menant une réflexion 
théorisée sous le nom de « synthèse naturelle ». 

« La logique sous-jacente à la synthèse naturelle 
était basée sur la notion dialectique de réconciliation 
entre deux esthétiques opposées (les traditions 
de l’art africain et de l’art occidental) dans le but 
d’arriver à un résultat nouveau qui soutiendrait et 
servirait les expérimentations artistiques que les 
artistes entameraient dans leur œuvre. »4

Les fondateurs de ce groupe ont ainsi contribué 
à définir les paramètres formels et conceptuels 
d’une modernité postcoloniale au Nigeria et plus 
généralement en Afrique autour de 1960.

En 1966, c’est au tour de Dakar de célébrer 
pour la première fois la créativité et la diversité 
des arts du continent et de ses diasporas, l’État 
sénégalais organisant cette année-là le premier 
Festival mondial des arts nègres. 

Sur le frontispice du Musée dynamique de 
Dakar, construit à cette occasion pour accueillir 
l’exposition d’art traditionnel africain conçue 
comme le clou du Festival mondial des arts nègres, 
le président sénégalais Léopold Sédar Senghor fait 
inscrire ces mots : 

« Seul l’Homme peut rêver et exprimer son 
rêve / En des œuvres qui le dépassent / Et dans ce 
domaine le Nègre est roi / D’où la valeur exemplaire 
de la civilisation négro-africaine / Et la nécessité 
de la décrypter / Pour fonder sur elle un nouvel 
humanisme. »5 

Ce festival marque l’avènement d’une vision 
éthique et esthétique du panafricanisme et le désir 
ardent des Africains de contribuer à l’édification 
d’une modernité artistique universelle répondant 
au vœu de Frantz Fanon : 

« Écrivons une Histoire de l’art pluraliste : 
affirmons l’existence d’Histoires des arts et des 
cultures sans vainqueurs ni vaincus, aucune ne 
se prévalant d’un ascendant sur l’autre. »6

Mais ce plaidoyer pour la reconnaissance du 
modèle africain, conçu par ses artistes et ses 
intellectuels comme une réponse esthétique pour 
des pays nouvellement indépendants, n’a pas 
trouvé un accueil à sa mesure en Occident.

Rappelons toutefois la figure de Pierre Gaudibert 
(1928-2006), qui s’est distingué très tôt par sa 
connaissance très fine de la situation artistique 
en Afrique et au Maghreb, et sa défense de la 
présentation de leurs artistes contemporains dans 
les institutions muséales françaises. Directeur 
du musée d’Art moderne de la Ville de Paris et 
animateur de l’ARC (Animation, Recherche, 
Confrontation), il fut directeur du musée de 
Grenoble et tout naturellement préfigurateur du 
Centre National d’Art Contemporain (CNAC) avec 
l’exposition 19 peintres du Maroc en 1985, avant 
d’être nommé au musée des arts d’Afrique et 
d’Océanie à Paris où il se consacra à la promotion 
de l’Art africain. 

Mais l’événement qui va changer la donne sera 
la présentation par Jean-Hubert Martin en 1989 de 
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contextualizing their art and highlighting their 
thoughts in the development of their modernity. To 
avoid the risk of a “ghettoizing” situation, I promoted 
their dialogue and confrontation with other arts and 
cultures of the world, which reflected my conviction 
that intercultural dialogue is the key to the expansion 
of the boundaries of art. Making dialogue with our 
close neighbors – namely between the Maghreb 
and sub-Saharan Africa –, a priority is essential to 
dispel the tenacious prejudice that there are two 
Africas, a “White Africa” and a “Black Africa”, 
separated by the Sahara desert, which is viewed 
as an inland sea hindering the movement of people, 
ideas and goods. The review of their interrelations 
shows, on the contrary, that this space has always 
been a link between these two worlds, which 
remain inextricably linked despite the inhospitable 
environment and the vagaries of history.

It is with this mind that I have initiated as from 
1994 the exhibition project African Meetings, which 
aimed to promote interafrican artistic dialogue. 

I then asked for Jean-Hubert Martin’s support 
for this exhibition that we designed and created 
together, and which was “to be part of the wide 
reflection undertaken internationally in the artistic 
circles on a possible dialogue between the various 
contemporary artistic expressions whether these 
are or not part of the Western modernity”, as we 
wrote in the preface of the exhibition catalogue.7

For this purpose, Jean-Hubert Martin and I agreed 
to proceed with its organization while considering 
the African continent in its geographical entirety, 
its social context and the specificity of its artistic 
field.

The exhibition African Meetings is thus original 
in that it has delegated the choice of artists to 
Malian artist Abdoulaye Konaté for North Africa 

and to Moroccan artist Farid Belkahia for Black 
Africa. This bias of entrusting these two artists 
with the responsibility of choosing the artworks 
to be exhibited enabled to showcase the African 
artistic creation in its diversity and richness while 
escaping the ethnocentrism that is often criticized 
to the organizers of the exhibitions devoted to non-
western arts. 

I have also forged friendly bonds and successful 
collaborations with Jean Loup Pivin, the founder of 
la Revue Noire, since its creation in Paris in 1991. 
This magazine devoted to African contemporary 
artistic expressions attached to a publishing 
house has worked for the recognition of an Africa 
open to the world which produces a modern 
and urban culture with its own expressions. We 
have supported them in their artistic prospection 
of an Africa with rich and varied assets, open 
to its expansion to the Maghreb and its artists. 
Accordingly, we co-edited (AWI/Revue Noire) 
monographs of Moroccan artists Ahmed Cherkaoui 
and Mohamed Kacimi, thematic dossiers as well 
as several titles on photography and arts in North 
Africa, in the pocket-format series “Soleil”.

Thus, la Revue Noire, by showcasing African 
contemporary creation and participating in the 
rewriting of its history of art, has contributed in 
some way to presage its founder Jean Loup Pivin’s 
hope that Africa would be part “of a world able to 
invent itself by each of its constituent cultures”. 

Essential landscape
Today, the African contemporary artists have 

been able to break down the barriers of stereotypes 
and geography, and their artworks have imposed 
themselves on the international general public as 
a living artistic expression in resonance with the 
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l’exposition Magiciens de la terre qui se veut « la 
première exposition véritablement internationale, 
rassemblant des artistes du monde entier », 
notamment ceux du continent africain. Cette 
exposition a suscité à l’époque un vaste débat qui 
a permis de faire admettre l’idée de la relativité 
de la modernité artistique. Dans son sillage fut 
organisée une série d’expositions ouvertes à la 
production contemporaine non occidentale.

Je faisais partie des quelques médiateurs qui ont, 
depuis les années 1980, tenté d’ouvrir des brèches 
dans le monde de l’art dit « international » et dans 
sa réception des expressions contemporaines 
extra-européennes. 

J’y ai participé, à ma modeste échelle, en tant 
que directeur du musée de l’Institut du monde 
arabe, en exposant des artistes contemporains 
arabes, en contextualisant leur création et en 
mettant en relief leurs réflexions dans l’élaboration 
de leur modernité. Pour leur éviter le risque d’une 
situation « ghettoïsante », j’ai favorisé leur dialogue 
et leur confrontation avec d’autres arts et cultures 
du monde, convaincu que l’élargissement des 
frontières de l’art passe par le dialogue interculturel. 
La priorité d’un dialogue avec nos proches voisins, 
soit entre le Maghreb et l’Afrique subsaharienne, 
me paraissait indispensable pour réfuter le préjugé 
tenace selon lequel il y aurait deux Afriques, une 
« Afrique blanche » et une « Afrique noire », qui 
seraient séparées par le Sahara, perçu comme une 
mer intérieure faisant obstacle à la circulation des 
hommes, des idées et des marchandises. L’examen 
de leurs interrelations montre, au contraire, que cet 
espace a été de tout temps un trait d’union entre 
ces deux univers, lesquels demeurent intimement 
liés malgré l’inhospitalité de l’environnement et 
les aléas de l’histoire.

C’est dans cet esprit que j’ai initié dès 1994 le 
projet d’exposition Rencontres africaines qui avait 
pour objectif de favoriser le dialogue artistique 
interafricain. 

J’ai alors sollicité Jean-Hubert Martin pour cette 
exposition que nous avons conçue et réalisée 
en duo, et qui devait « s’inscrire dans la vaste 
réflexion engagée internationalement dans les 
milieux artistiques au sujet d’un possible dialogue 
entre les différentes expressions artistiques 
contemporaines relevant ou pas de la modernité 
occidentale », comme nous l’avons écrit dans la 
préface.7

Pour ce faire, nous sommes convenus, Jean-
Hubert Martin et moi-même, de procéder à son 
organisation en tenant compte du continent 
africain dans sa globalité géographique, de son 
contexte social et de la spécificité de son champ 
artistique.

Ainsi, l’originalité de l’exposition Rencontres 
africaines est d’avoir délégué le choix des artistes 
à l’artiste malien Abdoulaye Konaté pour l’Afrique 
du Nord et à l’artiste marocain Farid Belkahia pour 
l’Afrique noire. Ce parti pris de confier à ces deux 
artistes le soin de choisir les œuvres à exposer 
a permis de présenter la création artistique 
africaine dans sa diversité et sa richesse tout en 
échappant à l’ethnocentrisme souvent reproché 
aux organisateurs des expositions consacrées aux 
arts extra-occidentaux. 

J’ai également noué des liens amicaux et des 
collaborations fructueuses avec Jean Loup Pivin, 
fondateur de la Revue Noire, dès sa création à Paris 
en 1991. Ce magazine consacré aux expressions 
artistiques africaines contemporaines, adossé à 
une maison d’édition, a œuvré à la reconnaissance 
d’une Afrique ouverte sur le monde qui produit une 
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urban realities and social changes of a continent 
in motion. The exhibition Beauty Congo 1926-2015, 
designed and presented by Andre Magnin at the 
Cartier Foundation in 2015, has thus helped to 
reveal a profusion of “popular artists”, including 
Chéri Samba, Chéri Chérin and Moké, who produce 
a new form of figurative painting inspired by the 
street, its revolts and fun places, defending with 
humor and joy their commitments and desires for 
change.

It is in the area of the engagement of African 
contemporary artists that the exhibition Essential 
landscape takes place to highlight another facet 
of African contemporary art, namely that of 
the mobilization of its artists for environmental 
protection on their continent. Africa is indeed 
generously endowed with natural resources which 
are essential to the economies of many countries 
and represent an important part of the livelihood of 
a large section of its population who lives in contact 
with nature. 

African populations traditionally perceive Africa 
as a part of a changing global entity consisting of 
land, animals and humans. They have been able to 
establish, through ancestral beliefs, a true gateway 
between nature and spirituality, enabling them to 
establish a state of harmony between the natural 
forces of the Earth and cosmos.

Many contemporary African artists wish to 
perpetuate this concept of a world where Man and 
the Earth can continue to maintain a sustainable 
relationship. They express this wish in different 
ways. 

For some of them, nature remains a source of 
inspiration, whether it is perceived as the place for 
imagination, spirituality or memory. Told in images 
in a mythical or animistic way, it symbolizes for 

them the search for an ideal of harmony between 
the world around them and their inner world. 

For others, trees, within such nature, embody 
stability and attachment to the earth. Depending 
on whether they view them with admiration or 
concern, they represent them by turns in their 
greatness and solemnity and even in their fragility, 
evoking the risk of their disappearance. Thus, Chéri 
Chérin, in his work Multi-Fantas, 2012, depicts 
it majestically as a woman-tree, evoking the 
symbolism of the Tree of Life. As for Chéri Samba, 
in his painting The Deforestation and afforestation, 
1993, he conveys the ecological morals according to 
which when a tree is pulled off, another tree should 
be planted for the survival of nature.

Other natural resources such as the seas and 
oceans confer great marine wealth to Africa, but 
also pose problems related their degradation.

The sea is a bearer of sentimental, ecological, 
economic and cultural values. It has been since 
the dawn of times a source of fascination for man 
and artists, since its splendorous character gives 
it a strong power of attraction. It is also a cause for 
concern, reflected by the alarming works of Zineb 
Sedira The Lovers I (2008) representing carcasses 
of rust-red ships, run aground on the coast of 
Mauritania in a sort of “Ships’ Graveyard”. In a 
video which extends the subject matter of these 
photographs, the artist evokes one of the collateral 
damage caused by ecological damage, that of the 
displacement of “environmental refugees”. These 
are often farmers, but also fishers or breeders who 
can no longer provide for their basic needs because 
of the degradation of their local environment.

For Sedira, “these images are portraits where life, 
death, loss, escape, abandonment and shipwreck 
travels meet”. They take us back to the reality of 
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culture moderne et urbaine avec ses expressions 
propres. Nous les avons accompagnés dans 
leur prospection artistique d’une Afrique riche 
d’atouts divers, ouverte à son élargissement 
au Maghreb et à ses artistes. Nous avons ainsi 
coédité (IMA / Revue Noire) des monographies des 
artistes marocains Ahmed Cherkaoui et Mohamed 
Kacimi, des dossiers thématiques, et, aussi dans 
la collection de poche « Soleil », plusieurs titres sur 
la photographie et les arts en Afrique du Nord.

Ainsi, la Revue Noire, en valorisant la création 
contemporaine africaine et en participant à la 
réécriture de son histoire de l’art, a contribué 
d’une certaine façon à préfigurer les vœux de son 
fondateur Jean Loup Pivin que l’Afrique puisse 
faire partie « d’un monde qui saurait s’inventer par 
chacune des cultures qui le composent ». 

Essentiel paysage
Aujourd’hui, les artistes contemporains africains 

ont réussi à briser les barrières des stéréotypes et 
de la géographie, et leurs œuvres se sont imposées 
au grand public international en tant qu’expression 
artistique vivante en résonance avec les réalités 
urbaines et les mutations sociales d’un continent 
en mouvement. L’exposition Beauté Congo 1926-
2015, conçue et présentée par André Magnin à la 
Fondation Cartier en 2015, a ainsi permis de révéler 
un foisonnement d’« artistes populaires », tels que 
Chéri Samba, Chéri Chérin et Moké, qui produisent 
une nouvelle forme de peinture figurative inspirée 
de la rue, de ses révoltes et de ses lieux de 
plaisir, défendant avec humour et allégresse leurs 
engagements et leurs désirs de changement.

C’est sur le terrain de l’engagement des artistes 
contemporains africains que l’exposition Essentiel 
paysage intervient pour mettre en relief une autre 

facette de l’art contemporain africain, à savoir 
celui de la mobilisation de ses artistes pour la 
protection de l’environnement sur leur continent. 
L’Afrique est en effet généreusement pourvue en 
ressources naturelles qui sont essentielles pour 
l’économie de nombreux pays et représentent le 
plus important moyen de subsistance pour une 
grande partie de sa population vivant en contact 
avec la nature. 

Traditionnellement, les populations africaines 
perçoivent celle-ci comme faisant partie d’une 
entité globale en évolution, entité constituée par 
la terre, les animaux et les hommes. Ils ont su 
établir, via les croyances ancestrales, une véritable 
passerelle entre la nature et la spiritualité, ce qui 
leur a permis d’instaurer un état d’harmonie entre 
les forces naturelles de la Terre et du cosmos.

Nombreux sont les artistes contemporains 
africains qui désirent perpétuer cette conception 
d’un monde où l’Homme et la Terre puissent 
continuer à entretenir une relation durable. Ils 
l’expriment de différentes manières. 

Pour certains d’entre eux, la nature demeure une 
source d’inspiration, qu’elle soit perçue comme 
le lieu de l’imaginaire, de la spiritualité ou de la 
mémoire. Contée en images sur un mode mythique 
ou animiste, elle figure pour eux la recherche d’un 
idéal d’harmonie entre le monde qui les entoure 
et leur monde intérieur. 

Pour d’autres, l’arbre incarne au sein de cette 
nature la stabilité et le rattachement à la terre. 
En fonction des regards admiratifs ou inquiets 
qu’ils portent sur lui, ils le représentent tour à tour 
dans sa grandeur et sa solennité, ou bien encore 
dans sa fragilité, évoquant le risque même de sa 
disparition. Ainsi, Chéri Chérin, dans son œuvre 
Multi-Fantas (2012), le dépeint majestueusement 
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the African migrations which are explored by artist 
Leila Alaoui in her video installation Crossings, 
that of the fate of Sub-Saharan migrants who leave 
their country in hopes of reaching the shores of 
the Mediterranean and the many disappearances 
caused by these attempts. 

Leila Alaoui’s video is the fruit of a project on the 
experiences of sub-Saharan migrants; it “reveals 
the collective trauma caused by the crossing of 
borders and fragility of a community immersed in 
a new hostile environment. While exploring the 
experiential textures of psychological and physical 
transition, the installation also calls upon the 
concept of Europe as a problematic utopia in the 
African collective imagination”, this committed 
young photographer wrote, in the face of the 
migrants’ distress. This artist succumbed to her 
injuries in the Ouagadougou attack of January 2016 
while on assignment for Amnesty International in 
Burkina Faso as part of a documentary project on 
violence against women in West Africa.

Another form of emigration is striking Africa, 
the one denounced by artist Chéri Chérin in his 
work The Brain drain, 2004, a caustic critique of 
globalization and exploitation of the brain power and 
skills of the continent, resulting in serious perverse 
effects that are damaging to its development.

Humor and irony are weapons which African 
contemporary artists know how to use with subtlety 
to question the seriousness of their continent’s 
environmental and societal situation. Like Beninese 
artist Romuald Hazoumè, who salvages plastic gas 
cans which he distorts from their primary function 
to turn them into comical and expressive masks 
in consonance with his Yoruba origin. His works 
also lead to a reflection on the dumping of toxic 
waste on its continent – of which a large part 

comes from the industrialized countries – and their 
consequences on the environment and health of 
populations. Hazoumé likes to say about these 
masks which he exports and exhibits in Europe 
and elsewhere: 

“I send back to the West what belongs to it, i.e. 
the refusal of a consumer society invading us every 
day.” It is his way of asserting the transformative 
and resistance power of art faced with an invading 
system based on perpetual growth and excessive 
consumption.

As for Congolese artist Sammy Baloji, he has 
opted for colonial history’s introspection by focusing 
on mining operations in his province of Katanga 
and underlining how much this past pollutes the 
present. 

His photomontage series Memory combine 
current photographs of brownfields with black and 
white archive images, the remnants of ex-Belgian 
Congo, to highlight the relationships between the 
history of mining operations and current conflicts 
in the region.

By seeking to leave a trace in people’s minds 
and suggesting new forms of analysis, by daring 
to create new forms and images, these artists are 
all the lookouts of modern-day Africa, erecting 
to raise awareness and promote the sustainable 
development of their continent.

Their approaches echo Pierre Rabhi’s “insurrection 
of consciences” call for the defense of a model of 
society that is more respectful of both human 
beings and the Earth.

Brahim Alaoui
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en arbre-femme, évoquant la symbolique de l’Arbre 
de la Vie. Quant à Chéri Samba, dans sa peinture 
Le Déboisement et le boisement (1993), il véhicule 
la morale écologique selon laquelle lorsqu’un arbre 
est arraché, il faut aussitôt en planter un autre 
pour la survie de la nature.

D’autres ressources naturelles, telles les mers 
et les océans, confèrent à l’Afrique de grandes 
richesses, mais sont également source de divers 
problèmes liés à leur dégradation.

La mer est porteuse de valeurs qui sont à la 
fois sentimentales, écologiques, économiques 
et culturelles. Elle a été depuis la nuit des temps 
source de fascination pour les hommes et les 
artistes, son caractère grandiose lui conférant 
un fort pouvoir d’attraction. Elle est aussi source 
d’inquiétude, à l’image alarmante des œuvres de 
Zineb Sedira, The Lovers I (2008), représentant 
des carcasses de navires aux couleurs de rouille, 
échoués sur la côte de Mauritanie dans une sorte 
de « cimetière de bateaux ». Dans une vidéo qui 
prolonge la thématique de ces photographies, 
l’artiste évoque l’un des dommages collatéraux 
provoqués par les dégâts écologiques, celui du 
déplacement des « réfugiés environnementaux ». 
Ce sont souvent des agriculteurs, mais aussi des 
pêcheurs ou des éleveurs qui ne peuvent plus 
subvenir à leurs besoins primaires en raison de la 
dégradation de leur environnement local.

Pour Sedira : « ces images sont des portraits 
où la vie, la mort, la perte, l’évasion, l’abandon 
et les voyages des naufragés se rencontrent ». 
Elles nous renvoient à la réalité des migrations 
africaines que l’artiste Leila Alaoui explore dans 
son installation vidéo Crossings, celle du destin des 
migrants subsahariens qui quittent leur pays dans 
l’espoir d’atteindre les rives de la Méditerranée 

et les nombreuses disparitions qu’entraînent ces 
tentatives. 

La vidéo de Leila Alaoui est le fruit d’un travail 
sur les expériences des migrants subsahariens, 
elle «  révèle le traumatisme collectif provoqué 
par la traversée des frontières et la fragilité 
d’une communauté plongée dans un nouvel 
environnement hostile. Tout en explorant 
les textures expérientielles de la transition 
psychologique et physique, l’installation invoque 
aussi le concept de l’Europe comme une utopie 
problématique dans l’imaginaire collectif africain », 
écrit cette jeune photographe engagée, face à la 
détresse des migrants. Cette artiste a succombé 
à ses blessures dans l’attentat de Ouagadougou 
en janvier 2016 alors qu’elle se trouvait au Burkina 
Faso pour réaliser un projet de documentaire sur 
les violences faites aux femmes en Afrique de 
l’Ouest, initié par Amnesty International.

Une autre forme d’émigration frappe l’Afrique, 
celle que dénonce l’artiste Chéri Chérin dans son 
œuvre La Fuite des cerveaux (2004), une critique 
caustique de la globalisation et de l’exploitation 
de la matière grise et des compétences du 
continent, engendrant de sérieux effets pervers 
dommageables pour son développement.

L’humour et l’ironie sont des armes que les 
artistes contemporains africains savent utiliser 
avec subtilité pour interroger la gravité de la 
situation environnementale et sociétale de leur 
continent. À l’instar de l’artiste béninois Romuald 
Hazoumè, qui récupère des bidons d’essence en 
plastique qu’il détourne de leur fonction première 
pour en faire des masques cocasses et expressifs 
en écho à son origine Yoruba. Ses œuvres induisent 
aussi une réflexion sur la pratique du déversement 
des déchets toxiques sur son continent – dont une 
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grande partie provient des pays industrialisés – 
et leurs conséquences sur l’environnement et la 
santé des populations. Hazoumè se plaît à dire à 
propos de ces masques qu’il exporte et expose en 
Europe et ailleurs : 

« Je renvoie à l’Ouest ce qui lui appartient, c’est-
à-dire le refus d’une société de consommation 
qui nous envahit chaque jour. » Une manière pour 
lui d’affirmer le pouvoir de transformation et de 
résistance de l’art face à un système envahissant 
qui repose sur une croissance perpétuelle et une 
consommation excessive.

Quant à l’artiste congolais Sammy Baloji, il opte 
pour l’introspection de l’histoire coloniale en se 
penchant sur l’exploitation des mines dans sa 
province du Katanga et en soulignant combien 
ce passé pollue le présent. 

Ses séries de photomontages Mémoire associent 
des photographies actuelles de friches industrielles 
à des images d’archives en noir et blanc, vestiges 
de l’ancien Congo belge, pour mettre en évidence 
les relations entre l’histoire de l’exploitation 
minière et les conflits actuels qui agitent la région.

En cherchant à frapper les esprits et à proposer 
de nouvelles formes d’analyse, en ayant l’audace 
de créer des formes et des images nouvelles, ces 
artistes sont autant de vigies de l’Afrique des 
temps modernes, qui s’érigent pour éveiller les 
consciences et promouvoir un développement 
durable de leur continent.

Leurs démarches font écho à l’« insurrection des 
consciences », appel lancé par Pierre Rabhi pour 
défendre un mode de société plus respectueux des 
êtres humains et de la Terre.

Brahim Alaoui
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ECoLogiCAL ART, A NEw AESTHETiC ModEL

“After all, how will thinking about Kant help 
us trap carbon dioxide? Can arguments between 
object-oriented ontology and historical materialism 
protect honeybees from colony collapse disorder? 
Are ancient Greek philosophers, medieval 
theologians, and contemporary metaphysicians 
going to keep Bangladesh from being inundated 
by rising oceans? Of course not.”

Roy Scranton 1 

The ecological stakes could hardly be higher. 
At issue is the survival of the human species on 
this planet. At issue is whether or not we sustain 
this same human species in the bosom of “Mother 
Earth,” if possible in non-apocalyptic conditions. 
There is absolutely no doubt: the fight against 
environmental disaster is imperative, here and now.

In one corner of the ring, art: a matter of poetry, 
of aesthetic feeling, a repertoire of visual forms and 
sensorial elaborations. In the other corner of the 
same ring, ecological reality in the anthropocene, 
namely, at the time of writing, amidst the 
continuous emission of greenhouse gases (GG) 
and the atmospheric pollution they engender, 
the continuous pillaging of natural resources and 
massive deforestation, the rising sea level and global 
warming. Is this fight a mismatch? Whatever the 
case, art still has its prerogatives, an area where 
it excels and is effective: the integration of ethical 
values, of powerful symbols, of a logic of engagement 
within a visual proposition.

“Ecological”?
If the artistic combat in favour of ecology and a 

sustainable world has no illusions (environmental 
deterioration is not going to end tomorrow, with or 
without ecological art), we can say here and now 
that it is a valiant one. Since before the 1960s, even, 
artists of all kinds – painters, sculptors, land artists, 
photographers, video makers, performers, installation 
artists, Web artists – have been determined and full 
of conviction in their ecological engagement, which 
they have increasingly approached as “artivists” 
(artists + activists), fighting with their own 
weapons of representation, symbolism and ethics. 
The salutary, worthy goal is to hasten awareness. 
Twenty-first century man must be made conscious 
of his responsibilities, of the burden he now bears: 
the urgent need to re-establish some kind of balance 
between himself and his environment. 

“Ecological art”? The name itself is problematic. 
For such art, while essential in itself, does not exist 
as a constituted movement or as a self-proclaimed 
group, at leas- t not before the 2000s. Its beginnings 
can be traced, mutatis mutandis, to the 1960s and 
70s, and the context of the counterculture. To take 
some of the elements at play, at random, there was 
the emergence of the hippie movement with its 
Whole Earth philosophy, the birth of political ecology 
(the foundation of “green” parties, institution of an 
International Day of the Earth) and, in the world of 
art as such, a growing tendency born of the rejection 
of convention: artistic creation now took the liberty 
of leaving the confined space of the studio and 
embraced working in nature, in the great wide 
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« Après tout, comment croire que Kant 
puisse nous aider à piéger le dioxyde de 
carbone ? Les controverses entre l’ontologie et 
le matérialisme historique protègent-elles les 
abeilles de la désagrégation de leurs colonies ? 
Les philosophes antiques, les théologiens 
médiévaux, les métaphysiciens contemporains 
offrent-ils matière à préserver le Bangladesh de 
l’inondation attendue de la montée des océans ? 
Évidemment non. »

Roy Scranton 1

L’actuel enjeu écologique est majeur. À travers 
lui est engagée la survie de l’espèce humaine sur 
la Planète. À travers lui se pose la question du 
maintien ou non de cette même espèce humaine 
au sein de la « Terre Mère », si possible dans des 
conditions non-apocalyptiques. Lutter contre le 
désastre environnemental ? C’est entendu : il le 
faut, et maintenant.

D’un côté du ring, l’art – une affaire de poésie, 
de ressenti esthétique, un répertoire de formes 
plastiques et d’élaborations sensibles. De l’autre 
côté de ce même ring, la réalité écologique à l’ère 
de l’anthropocène – à savoir, à l’heure où l’on écrit 
ces lignes, l’émission ininterrompue des Gaz à 
Effet de Serre (GES) et la pollution atmosphérique 
qui en découle, le pillage continué des ressources 
naturelles et la déforestation à grande échelle, la 
montée du niveau des océans et le réchauffement 
climatique. Combat inégal ? Reste à l’art, malgré 
tout, sa partie, où il excelle et se rend effectif : 
intégrer, dans le propos plastique, des valeurs 
éthiques, des symboles forts, une trajectoire 
d’engagement.

« écologique » ?
Si le combat artistique en faveur de l’écologie et 

d’un monde soutenable ne se paie guère d’illusions 
(la dégradation environnementale ne s’arrêtera 
pas de sitôt, art écologique ou pas), relevons 
d’office qu’il est mené de haute lutte. Les artistes 
plasticiens de toutes obédiences – peintres, 
sculpteurs, land artists, photographes, vidéastes, 
performeurs, installateurs, WEB-créateurs… –,  
dès avant les années 1960, s’engagent avec 
détermination et foi dans la lutte écologique, qu’ils 
vont aborder de plus en plus souvent en « artivistes » 
(art + activisme), avec leurs armes propres : 
celles de la représentation, de la symbolique, de 
l’éthique. Le but visé, salutaire, digne, est de hâter 
la prise de conscience. Il faut mettre l’homme du 
XXIe siècle devant ses responsabilités, un homme 
dorénavant chargé de ce fardeau, devoir rétablir 
dans l’urgence les liens d’équilibre entre lui-même 
et son milieu vital.

L’art « écologique » ? La dénomination même pose 
question. Car cet art, pour l’essentiel, n’existe pas 
en tant que mouvement constitué ou à titre de 
regroupement proclamé, du moins avant les années 
2000. Les prémices en seraient, mutatis mutandis, 
les années 1960-1970, sur fond de contre-culture. 
Pointons alors, en vrac, l’émergence du mouvement 
hippie adepte du retour à la Terre, la naissance de 
l’écologie politique (création des partis « verts », 
proclamation d’une Journée Internationale de la 
Terre…) et, dans le monde de l’art proprement 
dit, cette vogue croissante, née d’un refus de la 
convention : la création plasticienne, dorénavant, 

L’ART éCoLogiquE, uN NouvEAu ModèLE ESTHéTiquE
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open. This was the time of Land Art, or Earthworks. 
Art was also increasingly inclined to use natural 
materials: witness Arte Povera.

The question is worth asking: what was the first 
artwork that could be defined as “ecological”? The 
first work that overtly carried a “green” message 
and showed concern about the threat to nature 
in the industrial age? Well, it may come as a 
disappointment to the genealogists, but we must 
confess to a complete lack of certainty in this area. 
In 1943 the Japanese-American sculptor Isamu 
Noguchi made a bronze model evocatively titled 
This Tortured Earth. But this rather indefinite, non-
descriptive slab of material, a simple parallelepiped, 
has a strong abstract feel, which makes its meaning 
rather uncertain. The surface of this sculpture, no 
doubt, is deformed, as if ploughed over, striated with 
lacerations. Was Noguchi’s aim with The Tortured 
Earth, made at a very martial time, a time of guns 
and bombs, when Japan was at war with the United 
States, exclusively environmental? That would be a 
bold case to make. Furthermore, while the postwar 
years and the three decades of prosperity that 
followed may have witnessed one or two manifestos 
calling on artists to join forces in favour of ecological 
causes (one example being the Manifeste du Rio 
Negro, 1978 2), the fact remains that these summons 
to collective struggle never rallied more than a few 
individuals – and certainly no coherent groups.

If pinpointing the birth of ecological art is an 
all but insurmountable task for the art historian, 
the primary reason is that, in aesthetic terms, an 
artist’s message can only be partially “ecological,” 
whether by allusion or suggestion, or by virtue of 
the (transient) context. What me might call “proto-
ecological” artworks thus address environmental 
questions from an angle, not frontally. In 1970, 

for example, Gina Pane isolated herself in the 
countryside of Southwest France in order to carry 
out her action Terre Protégée (Protected Earth): she 
lay down on the naked earth and stretched out her 
arms crosswise, keeping them in that position as 
if to protect the whole earth to her body. Like a 
rampart against its potential enemies. Was this an 
“ecological” action? As far as we know, she did not 
claim as much. 

Most of the artists referenced in this text would 
refuse outright to be called “eco-artists” or “green 
artists,” and they would be well within their rights. 
Compared to their work, taken as a whole or in detail, 
such epithets do indeed seem to be reductive, overly 
categorical. Let’s move forward a few decades. Aral 
Revival (2013) 3 by Sarah Trouche takes the form of 
a spectacular performance made in the now desert-
like perimeter of the Aral Sea, a place where, only 
a few years before, there was water, fishermen and 
boats. Now there is only sand as far as the eye can 
see, and wrecks. In her performance, Trouche tried 
to resist the wind blowing through and drying up 
the zone, making the burning heat of the sun even 
more unbearable. She climbed up onto the hulk of 
an abandoned boat, naked, her body covered in 
blue paint – the blue of the water that decades of 
intensive cotton farming and uncontrolled irrigation 
have drained from the zone – and her hands 
brandishing the flag of the Republic of Kazakhstan. 
Is such a demonstration of resilient human will, 
resisting at any price, occupying the terrain on 
which environmental death has set up shop, strictly 
speaking, “ecological”? Does this work alone suffice 
to classify Sarah Trouche and an eco-artist? Yes, in 
a limited way. Given, of course, that when it comes 
down to it Trouche’s work taken as a whole signals 
that questions linked to the environment are not 
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s’autorise à quitter l’espace réduit de l’atelier et 
s’exerce volontiers dans la nature même, au grand 
air – ainsi du Land art, des Earthworks. Cette même 
création, encore, a de plus en plus le goût des 
matériaux naturels – l’Arte povera.

Cette question mérite d’être posée : quelle est 
la première œuvre d’art à même d’être décrétée 
« écologique » ? Comprendre, la première qui, de 
façon ostensible, porte à la fois un message « vert » 
et une préoccupation inquiète pour le devenir 
menacé de la nature à l’ère industrielle ? Au 
risque de décevoir les généalogistes, avouons en 
la matière un complet manque de certitude. Le 
sculpteur nippo-américain Isamu Nogushi, dès 
1943, a bien réalisé une maquette en bronze au titre 
évocateur, Terre torturée. Mais ce bloc de matière 
peu explicite, non descriptif, de simple forme 
parallélépipédique, a de forts accents abstraits, 
de quoi rendre son sens incertain. La surface de 
cette sculpture, sans doute, est déformée, comme 
labourée, et striée de lacérations. L’intention 
de Nogushi avec Terre torturée, en cette heure 
martiale où tonnent les bombes (le Japon est alors 
en pleine guerre avec les États-Unis), est-elle déjà 
en tout « écologique », nourrie de manière exclusive 
par un propos environnemental ? Bien audacieux 
qui le prétendrait. Encore : si s’égrènent bien çà 
et là, au fil du Second Après-guerre et durant les 
Trente Glorieuses, quelques manifestes appelant 
les artistes à se liguer en faveur de l’engagement 
écologique (Manifeste du Rio Negro, 1978 2), il reste 
que ces appels à la lutte collective n’ont jamais 
fédéré des groupes cohérents au-delà de quelques 
individualités.

Définir l’acte de naissance de l’art écologique, pour 
l’historien de l’art, a tout d’une tâche insurmontable. 
Pour cette raison d’abord : le propos de l’artiste, en 

termes esthétiques, peut n’être « écologique » que 
pour partie, par allusion, suggestion ou en fonction 
d’une circonstance, d’un contexte passagers. Les 
œuvres d’art que l’on dira « proto-écologiques » 
abordent ainsi les questions environnementales 
de biais, non de manière frontale. Un exemple pour 
en attester : Gina Pane, en 1970, s’isole dans un 
coin de campagne de l’Ouest français dans le but 
d’y réaliser l’action Terre Protégée (1970). L’artiste 
s’allonge à plat ventre sur le sol nu puis ouvre et 
maintient ses bras en croix. Comme à tenir contre 
elle la terre tout entière. Comme à faire rempart 
contre ses ennemis potentiels. Agit-elle bien de 
façon « écologique » ? Pas de son propre aveu, pour 
autant que l’on sache.

La plupart des artistes convoqués dans ce texte, 
tout de go, refuseraient les épithètes d’« éco-
artistes » ou de créateurs « verts», et ils seraient 
dans leur droit. Une fois rapportées à leur œuvre 
saisie dans sa totalité et son détail, de telles 
épithètes s’avèrent bel et bien réductrices, trop 
classificatoires. Passons quelques décennies. Aral 
Revival (2013) 3, de Sarah Trouche, se présente sous 
la forme d’une performance spectaculaire réalisée 
dans le périmètre devenu désertique de la mer 
d’Aral. Voici quelques années encore, il y avait là 
de l’eau, des pêcheurs, des bateaux ? Il ne reste plus 
que du sable, à perte de vue, et des épaves. Trouche, 
dans cette performance, s’attache à résister au 
vent de la zone, un vent asséchant tout, rendant la 
brûlure solaire encore plus insupportable. Elle s’est 
hissée sur la carcasse d’un bateau abandonné, nue, 
son corps enduit de peinture bleue – le bleu de 
cette eau que des décennies de culture intensive 
du coton et de mauvaise maîtrise de l’irrigation ont 
chassée de la zone –, au bout de ses bras le drapeau 
déployé de la République du Kazakhstan. Une telle 
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the only ones that capture her attention as an artist 
– far from it.

The themes addressed by the artist at work are 
therefore not exclusive. Exactly, and we are therefore 
held to the greatest semantic prudence. It may not 
be a case of “ecological art” when an artist – as 
Jannis Kounellis did at the Galleria L’Attico in Rome 
in 1969 – exhibits living horses in an art gallery 
for several weeks on end (Untitled. Twelve Horses), 
just because what he is presenting is “the living” or 
“the biological,” that is, the direct work of nature. In 
New York, Gordon Matta-Clark organised the first 
distribution of oxygen to passers-by on Wall Street, 
an act that he himself presented as artistic (Fresh 
Air Cart [with George Downey, 1971–1972]). This 
was the same Matta-Clark who used an electric saw 
to cut up abandoned buildings in a suburb of New 
York (Splitting, 1974), and who bored through the 
walls of a building in the Beaubourg quarter of Paris 
with a pneumatic drill (Conical Intersect, 1975). The 
first example shows him to be an artist of “care,” 
the second and third, an artist of destruction and 
violence inflicted on the environment. Here again, 
the ecological concern is occasional; it does not 
define the essence of the artistic gesture.

Step by step but ever clearer 
What, then, can the art historian list without 

betraying the truth? Undeniably, the second half 
of the twentieth century witnessed an ecological 
inflection in art. Not emphatic at first, it gained 
gradually in intensity.

This inflection was for many years a minority matter. 
Not a fashion thing and evidently not undermining 
the broad poetico-aesthetic concerns that were to 
the fore in the visual arts at the time – in a nutshell: 
the question of the limits of art (conceptual art); 

reality and the object (Nouveau Réalisme, Pop Art); 
the human body and its postures, taken to extremes 
(body art). The nascent forms of ecological art at 
first tacitly accompanied these positions. A decisive 
step was taken in 1982, however, when Joseph 
Beuys organised his great 7000 Oaks operation 
at the world’s biggest institutional exhibition of 
contemporary art, Documenta 7 in Kassel. Beuys, 
both in person and with the help of volunteers, 
planted thousands of oaks inside and around the 
Westphalian host city. This work of planting went 
on for several years, mobilising the whole city and 
its outlying areas. Its significance could hardly be 
lost on observers when at the same time German 
forests were dying in the acid rain that was the 
disastrous ecological downside of the country’s 
global pre-eminence in the chemical industry. Was 
this the sign of a significant emergence of real 
“ecological” art? What can be noted, in any case, 
is a qualitative factor which marked the visual arts 
as they moved towards the twenty-first century: 
an increasing concern with anything touching on 
ecological issues, respect for the environment and 
life forms known as “eco-sophic,” meaning that they 
were motivated by the desire to see a rebalancing 
of relations between the human and its ecosystems. 
Any artist working in the early twenty-first century 
will, sooner or later, encounter the question of 
ecology, even if it is not their principal daemon. 
Increasingly often, they are making it part of their 
work, whether peripherally or centrally. Impelled 
by the laws of evolution, artists attentive to the 
problems of the day may metamorphose into eco-
artists, “green” creators whose whole work, now, 
is intent on promoting the ecological cause. The 
figure of this eco-artist has developed generically 
since 2000 – rather late, therefore – and was, to 
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démonstration de la volonté humaine résiliente, 
résistant coûte que coûte, occupant le terrain où 
la mort environnementale a pris ses quartiers est-
elle, stricto sensu, « écologique » ? Classifie-t-elle à 
elle seule Sarah Trouche comme éco-artiste ? Oui 
de façon ponctuelle. Étant bien entendu, pour 
solde de tout compte, que l’œuvre de Trouche 
appréhendée dans son ensemble signale que les 
questions liées à l’environnement ne sont pas les 
seules qui captent son attention de plasticienne, 
tant s’en faut.

Non-exclusivité des thématiques abordées 
par l’artiste au travail ? Le fait est, et impose la 
plus grande prudence sémantique. Il n’y a pas 
obligatoirement art « écologique » parce qu’un artiste 
plasticien, comme l’a fait Jannis Kounellis en 1969, 
à Rome, expose dans une galerie d’art, plusieurs 
semaines durant, des chevaux vivants (Sans titre. 
Douze chevaux vivants, Galleria L’Attico), au 
prétexte que se découvrent pour l’occasion mis en 
scène le « vivant », le « biologique », d’une formule, 
l’ouvrage direct de la nature. Gordon Matta-Clark 
organise dans Wall Street, à Manhattan, la première 
distribution d’oxygène aux passants, une opération 
présentée par lui-même comme un acte artistique : 
Fresh Air Cart (avec George Downey, 1971-1972). 
Or Matta-Clark est ce même artiste qui découpe 
à la scie électrique des maisons désaffectées dans 
la banlieue de New York (Splitting, 1974), et ce 
même individu encore qui défonce au marteau-
piqueur, à Paris, les murs d’immeubles du quartier 
Beaubourg (Conical Intersect, 1975). Artiste du 
« soin » dans le premier cas, et de la destruction 
ou de la violence imposées au milieu dans le 
second. La préoccupation écologique, là encore, 
est ponctuelle, elle ne dirige pas dans son entièreté 
l’essence du geste d’art.

pas à pas mais toujours plus clairement
Que s’autorisera à indexer, sans trahir la vérité, 

l’historien de l’art ? Il y a indéniablement, quand 
s’ouvre la seconde moitié du XXe siècle, une 
inflexion artistique à l’écologie. Celle-ci ne fait 
pas d’abord autorité mais, peu à peu, elle va 
s’intensifiant.

Cette inflexion, longtemps, est minoritaire, et 
hors « mode ». Notoirement, elle ne périme en 
rien les préoccupations poético-esthétiques qui 
s’avèrent être à la même époque, à large échelle, 
celles que privilégient les arts plastiques, que voici, 
pour dire vite : la question des limites de l’art (Art 
conceptuel) ; la réalité et l’objet (Nouveau réalisme, 
Pop art) ; le corps humain et ses postures hors-
norme (Body art). Ces préoccupations, la création 
de nature écologique naissante les accompagne 
d’abord en sourdine. En 1982, cependant, lorsque 
Joseph Beuys organise à Kassel, dans le cadre 
prestigieux de la Documenta 7 (la plus importante 
manifestation institutionnelle d’art contemporain à 
l’échelle mondiale), sa vaste opération 7000 chênes, 
un cap est franchi. Beuys, à cette occasion, plante 
et, se faisant aider dans sa tâche, fait planter par des 
volontaires plusieurs milliers de chênes à l’intérieur 
et dans les alentours de la cité westphalienne. Ce 
chantier de plantation va durer plusieurs années, 
et mobiliser une ville entière et ses alentours. Sa 
signification ne saurait être anodine quand dans 
le même temps les forêts allemandes crèvent sous 
les pluies acides, malheureuse conséquence de 
l’état écologique désastreux du pays, le premier au 
monde en matière d’industrie chimique.

Existence dès lors marquante d’un art « écologique »  
à proprement parler ? On relève plutôt cette donnée 
qualitative, qui marque le champ des arts plastiques 
à mesure que l’on avance vers le XXIe siècle : le 
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begin with, something of an exception. We could 
see it as the achieved, but long marginal archetype 
of those incipiently ecological artists engendered 
by the period in the context of a growing alarmism 
(the COPs, those international Conferences of the 
Parties on the environment and climate change, and 
their ever-more resonant echoes in the media). This 
gestation, it must be admitted, has taken its time and 
evinced an inertia that, some might reproachfully 
opine, speaks volumes about the art world’s lack of 
lucidity as well as its occasional blindness. This is 
a classic case of disconnection that will come as 
no surprise to analysts and observers of the past. 
Did not nineteenth-century art revere academicism 
and its figures inspired by antiquity at a time when 
the heart of the age was beating fast to the rhythm 
of machines driven by the coal and electricity that 
flowed in its veins?

Acting in nature
“Incipiently ecological” artists, “eco-artists,” 

“green artists”: what do all these phrases mean? 
Basically, artists who work with natural space, in 
the wake of Land Art. Artists who document an 
ecosystemic state of crisis. A conceptual artist who 
makes his work and finds his subject in denouncing 
the anomalies in the relations between life territories 
and human activities. An artist guided by the 
principle of care for relations with others and the 
environment. These are the actors assembled today 
in Marrakech for the exhibition Essentiel paysage, 
some of them environmental activists, others more 
intermittently involved with the cause, for whom 
ecology is one of many themes (albeit an important 
one) in a broader spectrum of creative concerns.

What does it mean, to make art “ecologically” in 
the anthropocene era, this inaugural moment in 

the history of our planet when human activities 
have acquired the power to act on the geological 
development of our habitats? It means helping to 
defend the environment, in a way that is pre- or 
post-militant, or in partnership with militancy. It 
means being conscious of a concern that becomes 
ever more tortured with the passing of time, a 
preoccupation haunted by these two questions: how 
can we live in a sick world and not just survive in 
it, and how can we help this sick world recover its 
health? The first step to take in this direction is to 
restore contact with nature, if only to manifest, not 
just interest, but real solidarity with it. Nature is 
suffering, and this suffering stirs our compassion. 
Seeing nature suffer – seeing a landscape ravaged, 
for example, by destructive human activity – is 
unlikely nowadays to leave us indifferent and 
untouched by guilt. In this respect the relation to 
landscape, to its “essential” being (what it is but 
also, and even more, what it was before any kind of 
human intervention) proves to be a prime necessity 
here, both for the artist and for any other individual. 
The space where art can be renewed, that space is, 
par excellence, “nature,” meaning, in a nutshell: the 
outside world and in particular its non-urbanised 
perimeters. In a nutshell, nature is, par excellence, 
the topos of withdrawal where we can withdraw to 
the elementary, as far as can be from the crowds 
and anthropic places, in a perspective opened in the 
nineteenth century by Henri David Thoreau (Walden, 
or Life in the Woods) and the transcendentalist 
spirit. Who, then, has frequented this “nature” that 
was approached and visited in its various sites? 
First of all, those who sought inspiration there, 
meaning, in the nineteenth century, the Barbizon 
painters, Constable, Turner, Corot, Monet and Van 
Gogh. These artists did not yet decorate nature, 
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souci croissant pour tout ce qui a partie liée avec 
l’enjeu écologique, le respect de l’environnement 
et les formes de vie dites « écosophiques », c’est-à-
dire désireuses de voir se pacifier et se rééquilibrer 
les relations entre l’humain et ses écosystèmes. 
Le créateur plasticien œuvrant au tournant du 
XXIe siècle, tôt ou tard, rencontre la question de 
l’écologie, ne serait-elle pas son démon majeur. De 
plus en plus souvent, il va en faire, périphérique 
ou central, un des aspects de sa création. Lois 
de l’évolution aidant, il peut arriver enfin que le 
créateur attentif aux problèmes de son temps se 
métamorphose en un éco-artiste, en un créateur 
« vert » dont l’œuvre entier, cette fois, se destinera 
à valoriser la cause écologique. La figure de cet 
éco-artiste s’élabore de manière générique à partir 
de 2000, plutôt tard donc, elle relève de surcroît, 
dans un premier temps, de l’exception. Voyons-la 
comme l’archétype réalisé, mais resté longtemps 
hors scène, de ces artistes en devenir écologique 
que la période engendre sur fond d’alarmisme 
croissant (les « COP », conférences internationales 
sur l’environnement et le changement climatique, 
aux effets médiatiques de plus en plus tonitruants). 
Un engendrement, il faut bien le reconnaître, 
qui prend son temps, caractérisé par une inertie 
qui en dit long, estimeront certains d’un ton de 
reproche, sur le peu de lucidité ou de clairvoyance 
du monde de l’art ainsi que sur ses aveuglements 
occasionnels. Classique phénomène de découplage 
que celui-ci, qui ne surprendra guère les analystes 
et les observateurs du passé. Le XIXe siècle révérait 
bien, en art, l’académisme et ses figures inspirées 
de l’antiquité alors que pulsaient de toutes parts, 
en son cœur au rythme accéléré, les machines, 
et que circulaient dans ses veines le charbon et 
l’électricité.

Agir dans la nature
Artiste « en devenir écologique », « éco-artiste », 

artiste « vert », qu’entendre par là ? Un artiste 
opérant avec l’espace naturel, dans le sillage 
du Land art. Un artiste documentant un état de 
crise écosystémique. Un artiste contextuel faisant 
son bien et sa matière de la dénonciation des 
anomalies des rapports entre territoire de vie et 
activités humaines. Un artiste mû par le souci du 
care, du soin à apporter aux relations avec autrui 
et l’environnement. Ce sont ces acteurs que l’on 
retrouve aujourd’hui à Marrakech, dans le cadre 
de l’exposition Essentiel paysage, les uns militants 
de la cause écologique, les autres concernés de 
façon plus occasionnelle par celle-ci, dans le cadre, 
s’agissant de ces derniers, d’une création à plus 
large spectre et pour laquelle l’écologie est un 
thème avec d’autres, mais non mineur.

Créer « écologiquement » à l’ère de l’anthropocène, 
ce moment inaugural de l’histoire de notre planète 
où les activités humaines ont acquis le pouvoir 
d’agir sur le cours géologique de nos milieux de 
vie ? En deçà, au-delà du militantisme ou avec 
lui, c’est servir la défense de l’environnement. Et 
c’est rendre compte d’une préoccupation toujours 
plus torturante à mesure que le temps passe, 
préoccupation que hante cette double question, la 
seule qui vaille à présent : comment vivre dans un 
monde malade sans y simplement survivre et, de 
ce monde malade, que faire pour qu’il recouvre la 
santé ? Le premier pas à accomplir, en ce sens, est 
de retrouver le contact avec la nature, ne serait-ce 
que pour manifester envers celle-ci, mieux que le 
simple intérêt, la solidarité. La nature souffre ? Cette 
souffrance ne nous laisse pas sans compassion. Voir 
la nature souffrir – voir, par exemple, un paysage 
se dévaster sous l’effet d’une activité humaine 
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directly, but copied it. Their canvases transposed it 
from the great outdoors and concrete space to the 
restrained, imitative and illusionist form of a painted 
canvas. The second half of the twentieth century 
changed the situation radically. The aim now was 
not to copy nature but to work on it, directly. Who 
pioneered this practice? The “naturist” painters 
and sculptors: Jean Vérame at Cap-Ferrat, in 1965, 
for the painters; Nobuo Sekine with Phase-Earth 
Mother at Kobe in 1968 for the sculptors. And also 
explorer-artists: Robert Smithson in the Yucatan. 
And performer-artists: Keith Arnatt [Self-Burial 
(Television Interference Project)], 1969), Joseph 
Beuys, Nicolas Uriburu, Giovanni Anselmo, Gino 
de Dominicis, and others.

Entering the Work, a big photographic picture 
in black and white by Giovanni Anselmo, gives 
a striking metaphorical image of this necessary 
immersion that the “nature artist” now needed to 
undergo. We see the artist, Anselmo himself, with 
his back to us, walking across a uniform field of 
leaves. The photograph was taken in such a way 
that the perspective is flattened and the vegetal 
element occupies the whole of the representational 
space. What is the viewer’s dominant impression? 
He sees a man who is active, yes, but above all 
a man who is very small. The human, Anselmo, 
shown to us by Entering the Work, is moving 
through the immensity of a territory that is not made 
for him. Quite manifestly, he is being absorbed into 
it, an individual unaware of what will come of this 
intrusion in a milieu that is utterly different from 
him, powerful and replete with authority, nourished 
to plenitude with matter – a super-materialised, 
already saturated milieu, where nature seems to 
occupy the whole of the available space. And yet, 
in entering into this unknown landscape where 

his steps lead him irresistibly on, Anselmo is 
nevertheless “entering the work,” as stipulated by 
the title of his huge photograph. That title should 
be understood from two intersecting angles. On the 
one hand, it is the artist who, by his own initiative 
(here, physical displacement) initiates the work. On 
the other, the “work” entered by the artist is nature 
(entering nature which is a work of art in its own 
right). Work for work. If the work of art comes into 
being it is by constituting itself with this other work 
that is nature in its infinite totality, which is to a 
large part unknown, which is immeasurable, at once 
accessible and out of reach.

paradigm shift
We remember the famous Traveller Above the Sea 

of Clouds (1818) by the German Romantic painter 
Caspar David Friedrich. An amateur alpinist – 
historically, one of the first of the genre – has climbed 
up to the peak of a mountain. Spread out before him, 
at his feet, the formidable landscape of nature, a 
nature whose existence the man represented by 
Friedrich, by virtue of his position at the summit, 
structures by his dominant, predatory, narcissistic 
and satisfied presence. The implicit hierarchy in 
this kind of proposition, symbolically speaking, is 
obvious: man dominates the world. Compare this 
with the Aktion im Moor performed a century and 
a half later, on 16 August 1971, by Joseph Beuys, 
in a bog of the Zuider-See not far from Eindhoven, 
in the Netherlands. With this action the German 
artist meant to protest against the increasing 
environmental deterioration of European marshes, 
due to expansion of agriculture and, notoriously in 
Holland, because of polderisation. The photographs 
of this performance taken by Gianfranco Gorgoni 
are eloquent. We see Beuys spattered with liquid 
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destructrice – a aujourd’hui peu de chance de 
nous laisser indifférents ou sans culpabilité. Ce 
en quoi le rapport au paysage, à son « essentiel » 
(ce qu’il est mais plus encore, ce qu’il a été avant 
toute intervention humaine), s’avère de l’ordre 
de la nécessité première, pour l’artiste comme 
pour quiconque. L’espace même où renouveler la 
création, l’espace par excellence ? C’est dès lors la 
« nature ». La « nature », comprendre, au plus court : 
le monde du dehors et, de celui-ci, les périmètres 
non-urbanisés. Au plus court, la nature est le topos 
par excellence du retrait où pouvoir opérer un repli 
sur l’élémentaire, au plus loin des foules et des lieux 
anthropiques, dans une perspective ouverte au 
XIXe siècle par Henri David Thoreau (Walden ou 
La vie dans les bois) et l’esprit transcendentaliste. 
Cette « nature » approchée et visitée en ses lieux 
divers, qui la « pratique » ? D’abord, pour y puiser 
directement l’inspiration, dès le XIXe siècle, les 
peintres de Barbizon, Constable, Turner, Corot, 
Monet ou encore Van Gogh. Ceux-là ne décorent 
pas encore la nature, directement : ils la copient, 
leurs toiles faisant passer celle-ci du grand air du 
dehors et de l’espace concret à la forme restreinte, 
imitative et illusionniste d’une toile peinte. La 
seconde moitié du XXe siècle change la donne de 
manière radicale. Cette fois, il s’agit non plus de 
copier la nature mais de l’ouvrager, en direct. Qui s’y 
adonne en pionniers ? Les peintres et les sculpteurs 
« naturistes » : Jean Vérame au Cap-Ferrat, en 1965, 
pour les peintres, Nobuo Sekine à Kobé, avec Phase-
Terre Mère, en 1968 pour les sculpteurs. Les artistes 
explorateurs, aussi bien : Robert Smithson dans le 
Yucatan. Les artistes performeurs, encore : Keith 
Arnatt [Self-Burial (Television Interference Project), 
1969], Joseph Beuys, Nicolas Uriburu, Giovanni 
Anselmo, Gino de Dominicis…

Entrer dans l’œuvre, grand tableau photographique 
en noir et blanc de Giovanni Anselmo, donne une 
image métaphorique saisissante de cette nécessaire 
procédure d’immersion à laquelle l’artiste de la 
« nature » doit à présent consentir. On y voit l’artiste 
de dos, Anselmo en personne, avançant sur un 
parterre uniforme de feuilles. La photographie a 
été prise de telle sorte que toute perspective se 
retrouve écrasée, l’élément végétal occupant ici la 
totalité de l’espace représenté. Quelle impression 
dominante le spectateur forme-t-il ? Sous les yeux 
de ce dernier s’anime un homme, certes. Mais un 
tout petit homme surtout. L’humain Anselmo que 
nous montre Entrer dans l’œuvre, devant nous, se 
meut dans l’immensité d’un territoire non fait pour 
lui. À l’évidence, il s’y absorbe en individu ignorant 
de ce que lui réserve cette intrusion dans un milieu 
résolument différent de lui, puissant et autoritaire, 
nourri de matière jusqu’à la plénitude – un milieu 
sur-matérialisé, saturé déjà, où la nature donne 
l’impression d‘occuper toute la place. En pénétrant 
ce paysage inconnu où son pas l’entraîne de façon 
irrésistible, Giovanni Anselmo, pour autant, « entre 
dans l’œuvre », comme le stipule le titre de son 
immense photographie. Un titre à comprendre 
sous deux angles, qui se recoupent. D’une part, 
c’est bien l’artiste qui, par son initiative (ici, le 
déplacement physique), initie l’œuvre. D’autre part, 
l’« œuvre » dans laquelle entre l’artiste, c’est aussi 
la nature (entrer dans la nature qui est une œuvre 
en soi). Œuvre pour œuvre. L’œuvre d’art advient-
elle, c’est de se constituer avec cette autre œuvre 
que représente la nature dans sa totalité infinie, 
en large part inconnue, incommensurable, à la fois 
accessible et hors de portée.
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mud floundering around in the earthy water, moving 
heavily like a slow ghost. Like a man who has got 
lost, a hair’s breadth from disappearing in a world 
not made for him yet that he is desperate to see 
preserved, at any price – saved from the polluting 
madness of his fellow men. “Bogs are the liveliest 
elements in the European landscape […] as storing 
places of life, mystery and chemical change, 
preservers of ancient history,” said Beuys.4 

All very different from a modern hero, and a clear 
inversion of the hierarchy, if we compare Beuys in 
his action to Friedrich’s Traveller. Here, the hierarchy 
has been overturned. Beuys dominates nothing. The 
symbolic man he seeks to embody, the pathfinder, 
the one who speaks the truth, is also attentive to 
the destiny of his environment, a lookout. Beuys 
is evidently worried about the sad condition that 
humankind in the industrial age has inflicted on the 
Earth, even though this is his own ecosystem, his 
very environment. He “naturises” us to the extent 
of envisaging an extreme proximity with nature. 
Our human body then becomes more than human. 
He sets aside the separation that he appears to 
physically embody (me and the world, together but 
distinguished) as he feels rising up deep within him 
a “fusionist” urge, a feeling of oneness with what 
is not intrinsic to him (me and the world, together 
and united). Around the year 2000, and to remain 
within the register of this gradual “naturisation” of 
the human, many other artists have worked to help 
us better grasp our environment. For example, by 
bringing us the sounds of nature. In this register 
of art’s relation to ecology, Erik Samakh excels at 
making us forget our human noises and hearing 
animal “noise” or other sounds from the natural 
environment. Samakh, an artist fascinated by the 
“wild,” is a specialist, among other things, of those 

aural atmospheres created from the milieus where 
non-human life, of whatever kind, expresses itself. 
One of his most original creations is an opera that 
he constructed for frogs, Pièce d’eau (1997).  This 
vast pond, measuring 27 by 30 metres, covered with 
bamboo and protected from predators, is designed 
to attract frogs which, enjoying this environment, 
naturally grow animated and create a “biotic opera” 
(as the artist calls it) as they croak to their heart’s 
content. Another noteworthy creation by Samakh, 
his stunning Flûtes solaires are functional but 
beautiful and highly fascinating objects based on 
the principle of recuperating and putting to use the 
energy of light. In this installation, the intensity of 
the sunlight is absorbed by photovoltaic cells, then 
converted into electrical energy to move fans that, 
once in motion, push the air through the hollow 
bodies of these flutes several metres long, installed 
in a silent place. The murmurs or music of the Sun.

This kind of apparatus invariably arises form the 
desire for greater, more intense and complete fusion 
with the natural milieu. Samakh, a worthy homo 
faber, acts as an individual who “transforms,” as 
a worker striving to help promote and enhance 
nature in all its forms. In doing this, he occupies 
the position of the advocate, and expresses the 
physiological desire to become a partner of his 
milieu. Creating in nature and with nature broadens 
a human’s awareness of him or herself. In this sense, 
it is the desire for a productive dissolution, merging 
oneself with the natural element. Cooperating with 
nature, enthroning nature as a marker, signifying 
the fact that as an artist one is enrolling it in the 
very process of creation, and making it, against our 
denaturing, a marker of space-time – or rather, in a 
single word, spacetime, given that space and time 
are two twin concepts that are ordered and defined 
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Changer le paradigme
On se souvient, du peintre allemand romantique 

Caspar David Friedrich, de son fameux Voyageur 
contemplant une mer de nuages (1818). Un alpiniste 
amateur, parmi les premiers du genre, s’est hissé 
jusqu’au sommet d’une montagne. S’étend 
devant lui, à ses pieds, le formidable paysage de 
la nature, une nature dont l’homme représenté 
par Friedrich, du fait de sa position sommitale, 
structure l’existence par une présence dominatrice, 
prédatrice, narcissique et satisfaite. La hiérarchie 
implicite à ce genre de proposition, symboliquement 
parlant, est évidente : l’homme domine le monde. 
Comparons avec l’action Aktion im Moor (« Action 
dans le marais ») que réalise un siècle et demi plus 
tard, le 16 août 1971, Joseph Beuys dans un marais 
du Zuider-See non loin d’Eindhoven, aux Pays-Bas. 
L’artiste allemand, à travers cette action, entend 
protester contre la dégradation environnementale 
croissante qui affecte les marais européens, du 
fait de l’expansion des cultures, et notoirement en 
Hollande, pour cause de poldérisation. Les clichés 
de sa performance pris par Gianfranco Gorgoni 
sont éloquents. On y voit Beuys maculé de boue 
liquide évoluer dans l’eau terreuse à coups de 
gestes empâtés, à la manière lourde d’un fantôme 
lent. Comme un homme qui se serait perdu, à deux 
doigts de disparaître dans un univers non fait, pour 
lui mais qu’il entend pourtant voir préservé à tout 
prix, et sauvé de la folie pollueuse de ses semblables. 
« Les marais sont les lieux les plus vivants d’un 
paysage ; en tant que réserve du mystère de la vie 
et de la transformation chimique, ils conservent une 
histoire ancienne », dit Beuys. 4

Rien à voir avec un héros moderne. Et claire 
inversion de la hiérarchie pour peu que l’on compare 
Beuys en action et le Voyageur de Friedrich évoqué 

à l’instant. Cette fois, la hiérarchie a basculé, Joseph 
Beuys ne domine plus rien. L’homme symbolique 
qu’il veut incarner, l’éclaireur, celui qui dit la vérité, 
est aussi un homme attentif au destin de son 
environnement, un veilleur. Beuys est à l’évidence 
saisi par la triste condition que l’humanité de l’âge 
industriel inflige à la Terre, son propre écosystème 
pourtant, son cadre de vie même. Il nous « naturise » 
jusqu’à ce point, envisager de jouir, avec la nature 
d’une proximité intime. Notre corps humain, 
alors, devient plus qu’humain. Il met à part la 
séparation dont il semble le dépositaire physique 
(moi et le monde, ensemble mais distingués) pour 
sentir monter en son for intérieur une poussée de 
« fusionnisme », un sentiment de jonction avec ce qui 
ne lui est pas intrinsèque (moi et le monde, ensemble 
et unis). Autour des années 2000, et pour s’en tenir 
au registre de cette « naturisation » graduelle de 
l’humain, bien des artistes auront ainsi à cœur de 
nous permettre de mieux saisir notre environnement. 
En nous restituant les sons propres de la nature, 
par exemple. Un Erik Samakh, dans le registre de 
l’art dans ses rapports avec l’écologie, excelle ainsi 
à nous faire oublier nos bruits humains au profit du 
« bruit » animal ou issu du milieu naturel. Samakh, 
artiste fasciné par le « sauvage », est le spécialiste, 
notamment, des ambiances sonores créées à partir 
de milieux où s’exprime la vie non-humaine, quelle 
qu’elle soit. On lui doit ainsi, des plus originaux, un 
opéra construit pour des batraciens, Pièce d’eau 
(1997).5 Cette vaste mare de 27 mètres sur 30, 
couverte de bambous et protégée des prédateurs, 
est aménagée pour attirer les grenouilles. Celles-ci, 
qui trouvent plaisir à y demeurer, ne manquent pas 
d’animer dans cet « opéra biotique » (une formule 
de l’artiste), tant et plus, leurs goîtres, et coassent. 
Du même Erik Samakh, consignons encore ses 
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together: 6 that is the implicit mission of all artists 
impelled to make work connected with ecology 
or, at least, attracted and motivated by the natural 
environment. For them, the work of art must signify 
its debt to nature by its form and meaning, telling 
us that it has not been made without it.

What is the creative mode enshrined by this kind 
of work? It well and truly establishes a partnership: 
one, the artist, does not act without the other: nature. 
This principle of partnership, which counters the 
demiurgic principle, does not narrow the creative 
field but, on the contrary, expands it. For nature, 
and its physical reality, its events and phenomena, 
are proving an inexhaustible reservoir of inspiration, 
of new and surprising gestures, of unprecedented 
forms. Some of these inspirations, some of these 
gestures, and some of these forms, created in this 
same spirit, can be found in Essentiel paysage. 
This is a welcome opportunity, looking beyond the 
spectacle itself, to sharpen our awareness, as well 
as taking pleasure in what we see.

Paul Ardenne

Paul Ardenne is a writer, art historian and curator. A 
lecturer at the UFR Arts d’Amiens, he is the author of several 
acclaimed works on contemporary culture and art: Art, l’âge 
contemporain (1997), L’Art dans son moment politique (2000), 
L’image-Corps (2001), Un Art contextuel (2002), Extrême 
(2006), Art, le présent (2009), Un Art écologique (due out in 
2017).

Traduit du français par Charles Penwarden

1. Roy Scranton, “Learning How to Die in the Anthropocene,” 
The New York Times, 10 Nov. 2013.

2. Pierre Restany, Upper Rio Negro, Amazonia, Thursday 3 
August 1978. Read in the presence of Sepp Baendereck and 
Frans Krajcberg.

3. Performance carried out in a boat graveyard in Aralsk, 
Kazakhstan.

4. Quoted by Carolyn Tisdall in “Bog Action,” in The New 
Avant-Garde: Issues for the Art of the Seventies, New York: 
Praeger, 1972, p. 39.

5. Pièce d’eau, 1997. Barbirey-sur-Ouche, near Dijon 
(France).

6. The dimension of space cannot be apprehended without 
taking the time to measure it, and time is impossible to 
conceive without travelling through some mental or physical 
space.
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stupéfiantes Flûtes solaires. De beaux objets, mais 
fonctionnels, d’un fort pouvoir de fascination, nés 
du principe de la récupération et de l’utilisation de 
l’énergie lumineuse. L’installation de Samakh est 
ainsi conçue : l’intensité du rayonnement solaire, 
d’abord absorbée par des panneaux photovoltaïques, 
se voit convertie électriquement de façon à faire 
tourner des ventilateurs. Ceux-ci, une fois en action, 
sont dirigés de manière à pulser de l’air dans le corps 
creux de longues flûtes de plusieurs mètres de long 
disposées dans un endroit silencieux. Les murmures 
du Soleil, une musique. 

Ce type de dispositifs naît invariablement du 
désir d’une fusion plus grande, mieux éprouvée 
et plus consommée avec l’élément naturel. Erik 
Samakh, en homo faber, agit comme un individu 
« transformateur », en ouvrier qui se serait mis au 
service de la valorisation de la nature sous toutes ses 
formes. Il incarne, ce faisant, la position du zélateur. 
Il exprime aussi ce vœu physiologique, devenir un 
partenaire du milieu. Créer dans la nature et avec 
elle grandit la conscience que l’humain forme de 
lui-même. En ce sens, le désir d’une dissolution 
productive, d’un mélange de soi avec l’élément 
naturel. Coopérer avec la nature, introniser la nature 
comme marqueur, signifier, artiste, qu’on enrôle 
celle-ci dans le processus même de la création, et 
en faire, contre notre dénaturation, un marqueur 
d’espace-temps – d’espacetemps, plutôt, en un seul 
mot, attendu qu’espace et temps sont deux concepts 
gémellaires qui s’ordonnent et se définissent en un 
seul 6 : une telle mission est implicite chez tous les 
artistes portés à une création en lien avec l’écologie 
ou, du moins, qu’attire et motive l’environnement 
naturel. Pour ceux-là, l’œuvre d’art doit signifier par 
sa forme et son sens ce qu’elle doit à la nature, et 
qu’elle n’a pas été faite sans celle-ci.

Le mode de création qu’entérine ce type d’œuvres ?  
Il scelle bel et bien un partenariat : l’un, l’artiste, 
ne fait pas sans l’autre, la nature. Ce principe de 
partenariat, qui contrecarre le principe démiurgique, 
ne réduit pas le champ de la création. Il l’élargit, tout 
au contraire. Car la nature, sa réalité physique, ses 
événements, ses phénomènes, s’avèrent l’équivalent 
d’un réservoir inépuisable d’inspirations, de gestes 
inédits, de formes inouïes. Retrouvons quelques-
unes de ses inspirations, quelques-uns de ces 
gestes, quelques-unes encore de ces formes, créés 
dans cet esprit, dans Essentiel paysage. L’occasion 
bienvenue, au-delà du spectacle, d’affûter notre 
conscience, en plus d’en jouir par l’œil.

Paul Ardenne

Paul Ardenne est écrivain, historien de l’art et commissaire 
d’exposition. Maître de conférences à l’UFR Arts d’Amiens, il 
est l’auteur de plusieurs ouvrages ayant fait date consacrés à la 
culture et à la création d’aujourd’hui : Art, l’âge contemporain 
(1997), L’Art dans son moment politique (2000), L’image-
Corps (2001), Un Art contextuel (2002), Extrême (2006), Art, 
le présent (2009), Un Art écologique (parution 2017)…

1. Roy Scranton, « Learning How to Die in the Anthropocene » 
(« Apprendre à mourir à l’anthropocène »), New York Times,  
10 nov. 2013.

2. Pierre Restany, Haut Rio Negro, Amazonie, 3 août 1978. 
Lu en présence de Sepp Baendereck et de Frans Krajcberg.

3. Une performance réalisée dans le cimetière aux bateaux 
de la ville d’Aralsk (Kazakhstan).

4. Cité par Christina Tschech in Atlas et les territoires 
du regard : le géographique de l'histoire de l’art, XIXe-
XXe siècles, actes du colloque international organisé par le 
CIRHAC, Université Paris I, 25-27 mars 2004, Publications 
de la Sorbonne, Paris, 2006.

5. Pièce d’eau, 1997. Barbirey-sur-Ouche, près de Dijon 
(France).

6. La dimension de l’espace ne peut être appréhendée sans 
prendre le temps de la mesurer, et le temps, impossible à 
concevoir sans parcourir quelque espace que ce soit, mental 
ou physique.



MoHAMEd  BEN ALLAL
ABdELMALik BERHiSS

piERRE Bodo
MAwi MAzgABu gERA
AHMEd LouARdigHi

NAJiA MEHAdJi
BAYA MAHiEddiNE
ABBéS SALAdi

MoHAMEd TABAL
ABdERRAHiM YAMou 
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Nature is perceived as the place of imagination, 
spirituality or memory, and is a source of 
inspiration for many artists.

Africa is generously endowed with natural 
resources which play a vital role in its economy 
and are an important part of the livelihood of a 
large section of its non-urban population. 

Africans perceive Africa as part of a whole 
changing entity consisting of land, animals and 
men. They have been able to establish, through 
ancestral beliefs, a true gateway between nature 
and spirituality, establishing a state of harmony 
between the natural forces of the Earth and 
cosmos. 

Some contemporary African artists perpetuate 
this world view in their work. Nature is not 
represented under realistic appearances; it 
is sublimated through singular images and 
imaginary visions. 

Others, in their search for beauty, refer to 
“Jannat adn”, a heavenly garden promised to 
the faithful. They blend actual reality and dream 
world, carrying us along on their metaphysical 
journey to the delights of the afterlife. 

Others also call upon plants, floral elements and 
tree structures to produce works that strengthen 
the growing interest in ecology, while testifying to 
a new perception of nature and the environment. 

perçue comme lieu de l’imaginaire, de la 
mémoire ou de la spiritualité, la nature est une 
source d’inspiration pour de nombreux artistes. 

L’Afrique est généreusement pourvue en 
ressources naturelles qui jouent un rôle 
prépondérant dans son économie et constituent 
le plus important moyen de subsistance d’une 
grande partie de sa population non urbaine. 
Les Africains perçoivent la nature comme 
faisant partie d’une entité globale constituée 
par la terre, les animaux et les hommes. ils 
ont su établir, via les croyances ancestrales, 
une véritable passerelle entre la nature et la 
spiritualité, instaurant un état d’harmonie entre 
les forces naturelles de la terre et du cosmos.

Certains artistes contemporains africains 
perpétuent cette conception du monde dans 
leurs œuvres. La nature n’y est pas figurée 
sous des apparences réalistes, mais sublimée 
à travers des images singulières et des visions 
imaginaires. 

d’autres se réfèrent, dans leur quête de beauté,  
au jardin paradisiaque « Jannat Adn » promis aux 
fidèles. Leurs tableaux mêlent réalité vécue et  
univers rêvé. ils nous entraînent dans leur voyage  
métaphysique vers les délices d’un au-delà.

Enfin, d’autres encore font appel au végétal, à  
l’élément floral et aux arborescences pour éla­
borer des œuvres qui, tout en témoignant d’un  
nouveau regard sur la nature et l’environ nement, 
renforcent l’intérêt croissant porté à l’écologie. 
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MoHAMEd BEN ALLAL

Mohammed Ben Allal first worked as a cook 
with Jacques Azema, a painter and teacher at the 
Fine Arts School in Casablanca. Jacques Azema 
realized his calling and encouraged him. He started 
exhibiting in 1948 and a collector showed his work 
as of 1952 in Washington, United States. Since 
then, his international recognition has become 
ever more firmly established. He is one of the main 
representatives of Moroccan Naïve art. 

Mohamed Ben Allal’s gouaches represent lively 
scenes of daily life. He tells the souk, the craftsmen 
and their shops in the medina of Marrakech in 
pictures. Characters are often placed outdoors, 
in courtyards or in front of the medina enclosure, 
the ramparts of which unfold at the back and from 
which palm trees and other stylized trees emerge. 
The titles of his paintings evoke this lived and 
painted reality: The Weavers, The Spinner, The 
Innkeeper, The Dates, The Soup, The Meal, The 
Scholar, The Preparation of the bride…

True memory and repertoire of a bygone era, 
Mohamed Ben Allal appeals to a narrative art 
which evokes that of the storytellers whom he liked 
to listen to. With an acute sense of observation, 
he paints the characters and objects, punctuating 
its background and figures with multiple stylized 
details and geometric rhythms. His pallet is that 
of the colors of the city, of the land, of nature, of 
pigments and spices: ochre, gray, mauve, sepia, 
yellow, strong blue, olive green…

Mohamed Ben Allal’s so-called naive but yet very 
elaborate painting, consists of coloured flat tints 
and resembles a timeless poem in harmony with 
nature and the daily world.

1928-1995, Marrakech, Morocco 
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MoHAMEd BEN ALLAL

Mohamed Ben Alall travaille d’abord comme 
cuisinier chez Jacques Azema, peintre et 
professeur à l’École des Beaux-Arts de Casablanca. 
Ce dernier se rend compte de sa vocation et 
l’encourage. Il commence à exposer en 1948 
et un collectionneur montre ses œuvres dès 
1952 à Washington aux États-Unis. Dès lors, sa 
reconnaissance à l’international ne cessera de 
s’affirmer. Il est l’un des principaux représentants 
de l’Art naïf marocain. 

Les gouaches de Mohamed Ben Allal représentent 
des petites scènes de la vie quotidienne. Il raconte 
en images le souk, les artisans, leurs échoppes 
dans la médina de Marrakech. Les personnages 
sont souvent placés à l’extérieur, dans des cours ou 
devant l’enceinte de la médina dont les remparts 
se déploient à l’arrière et d’où émergent palmiers 
et autres arbres stylisés. Les titres de ses tableaux 
évoquent cette réalité vécue et peinte : Les 
Tisserands, La Fileuse, Le Gargotier, Les Dattes, 
La Soupe, Le Repas, L’Érudit, La Préparation de 
la mariée…

Véritable mémoire et répertoire d’une époque 
révolue, Mohamed Ben Allal fait appel à un art 
narratif qui évoque celui des conteurs qu’il aimait 
écouter. Avec un grand sens de l’observation, il 
peint les personnages et les objets, ponctuant ses 
fonds et ses figures de multiples détails stylisés 
et rythmes géométriques. Sa palette est celle des 
couleurs de la ville, des terres, de la nature, des 
pigments et des épices  : ocre, gris, mauve, sépia, 
jaune, bleu franc, vert olive…

La peinture dite naïve, mais très élaborée, de 
Mohamed Ben Allal, faite d’aplats colorés, est 
comme une poésie intemporelle en harmonie avec 
la nature et l’univers quotidien. 

1928-1995, Marrakech, Maroc 



Mohamed Ben Allal
À l� intérieur de la kasbah
Gouache sur papier, 60 x 67 cm
Collection Fondation alliances



Mohamed Ben Allal
Vendeur de paniers 
Gouache sur papier, 32 x 43 cm
Collection Fondation alliances
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ABdELMALEk BERHiSS

Abdelmalek Berhiss was initially a farm worker 
and a bricklayer, before working in a stone extraction 
quarry. He then dedicated himself to sculpture as 
a self-taught artist and turned to painting later on. 
He first exhibited in 1990 at the Frederic Damgaard 
gallery in Essaouira (Morocco) and quickly gained 
recognition. Abdelmalek Berhiss is one of the 
members of the group known as “the Singular 
Artists of Essaouira”.

Abdelmalek Berhiss first carved thuja roots from 
which he drew animal shapes, evoking snakes 
and reptiles. He then turned to painting and 
produced colorful compositions using soft and 
contrasting tones. He mainly represents figures 
of animal inspiration which look as if they were 
suspended, levitating, as if turning and dancing 
in the space of the painting. They intermingle, 
overlap or seem to merge. His animals are unreal, 
monsters and chimeras, dreamed and fantasized 
representations, strange and cell forms. His figures 
and backgrounds are made up of color dots, of 
dashes and streaks, of archetypes that suggest 
those of Aboriginal paintings, of Berber carpets 
and rock engravings from the south-eastern region 
of Morocco. Abdelmalek Berhiss also makes olive 
wood sculptures and ceramics which borrow the 
distorted shapes of his painted figures. 

Abdelmalek Berhiss’s works depict a fantastic, 
symbolic and spiritual world and poetically evoke 
an age-old past. 

As Tahar Ben Jelloun writes, they are “Signs 
slipping in a vision with unmeasured dimensions 
or consequences”.

Born 1971 near Essaouira, Morocco
Lives and works in Essaouira
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ABdELMALEk BERHiSS

Abdelmalek Berhiss a d’abord été ouvrier 
agricole, maçon et a travaillé dans une carrière 
d’extraction de pierres. Il se consacre ensuite à la 
sculpture en autodidacte puis vient à la peinture. 
Il expose pour la première fois en 1990 à la galerie 
souiri de Fréderic Damgaard et se voit rapidement 
reconnaître. Abdelmalek Berhiss est rattaché au 
groupe dit des « Artistes singuliers d’Essaouira ».

Dans un premier temps, Abdelmalek Berhiss 
sculpte des racines de thuya dont il tire des formes 
animales, évoquant serpents et reptiles. Il vient 
ensuite à la peinture, réalisant des compositions 
colorées dans des tons doux et contrastés. Il 
représente principalement des figures d’inspiration 
animale qui sont comme suspendues, en lévitation, 
qui semblent tourner, danser dans l’espace du 
tableau. Elles s’entremêlent, se superposent ou 
semblent fusionner. Ses animaux sont irréels, 
monstres et chimères, représentations rêvées et 
fantasmées, formes étranges et cellulaires. Ses 
figures et ses fonds sont constitués de points de 
couleur, de tirets et de stries, d’archétypes qui 
évoquent ceux des peintures aborigènes, des tapis 
berbères et des gravures rupestres de la région 
du sud-est marocain. Abdelmalek Berhiss réalise 
également des sculptures en bois d’olivier et des 
céramiques qui reprennent les formes tourmentées 
de ses figures peintes. 

Les œuvres d’Abdelmalek Berhiss montrent 
un monde fantastique, symbolique, spirituel et 
évoquent de manière poétique un passé séculaire. 
Elles sont, comme l’écrit Tahar Ben Jelloun : 

« Des signes qui s’insinuent dans une vision 
dont on ne mesure pas les dimensions ni les 
conséquences ». 

Né en 1971 près d’Essaouira au Maroc 
vit et travaille à Essaouira



Abdelmalek Berhiss
Sans titre, 2016 
acrylique sur toile, 61 x 61 cm
Collection Galerie tindouf, marrakech



Abdelmalek Berhiss 
Sans titre, 2016
acrylique sur toile, 76 x 82 cm
Collection Galerie tindouf, marrakech
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piERRE Bodo 

Camille-Pierre Pambu Bodo, known as Pierre 
Bodo moved to Kinshasa in 1970 in the hope of 
lending reality to his artistic practice. He explored 
art as a self-taught artist, making advertising 
paintings, and then opened a studio and focused 
primarily on his painting as of 1972. In 1978, he 
participated in Art Partout, the first exhibition 
on Zaire’s popular painting. In the late 1970s, he 
became a pastor at the Pentecostal Church in 
Limete, a district of Kinshasa. In 1998, as part 
of the NGO “VIEM” (Vision of Evangelization for 
Monsoon), he established an academic upgrading 
center for orphans and deprived children of the 
Nzadi Kingabwa district in Kinshasa and devoted 
a large part of his resources to them. Known as 
the “African Bosch”, Pierre Bodo, who signed his 
works “Art Bodo”, was one of the African leaders 
of contemporary art. His work was exhibited in 
international museums and is represented in large 
private collections.

When he started out, Pierre Bodo put painting 
in the service of his religious and political 
commitment. He wanted to fight against sorcery 
(“Ndoki Zoba”), a widespread practice in Congo in 
which he saw a negative force. In his paintings, 
the sorcerer and demons are fought by the divine 
redemptive power. 

His style evolved in the 1990s, as he remained 
committed to creating “a better world” while 
opening his painting –from his dreams– to the 
universal: 

“I make everything that happens to me come out, 
so as not to stick to specifically African subjects, 
in order to speak to the whole world”. 

His paintings are always filled with imaginary, 
almost surreal creatures. Whether they are clawed 
monsters, strange sirens or skeletons as in Le 
Mystère des retrouvailles (The Mystery of reunion) 
or bird-headed men, as in Le Pinceau d’or de Maître 
Bodo (The Golden Brush of Master Bodo). 

For Pierre Bodo, “birds are the creatures that 
express ‘the self’ through their plumage. They 
totally represent la Sape as their feathers are elegant 
clothes: birds are well dressed. My canvasses are 
messages that flow and fly like birds, like homing 
pigeons. They either covey normal or biblical 
messages that flow with the canvasses.”

  

1953, Mandu, Bas-Congo
2015, kinshasa, democratic Republic of Congo
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piERRE Bodo 

Camille-Pierre Pambu Bodo, dit Pierre Bodo, 
s’installe à Kinshasa en 1970 dans l’espoir de 
donner réalité à sa pratique artistique. Venu 
à l’art en autodidacte, il réalise des peintures 
publicitaires puis ouvre un atelier et se consacre 
essentiellement à sa peinture en 1972. En 1978, il 
participe à Art Partout, la première exposition de 
peinture populaire zaïroise. À la fin des années 
1970, il devient pasteur de l’Église pentecôtiste à 
Limete, un quartier de Kinshasa. En 1998, dans le 
cadre de l’ONG « VIEM » (VIsion d’Évangélisation 
pour la Moisson), il crée un centre de rattrapage 
scolaire pour les orphelins et les enfants déshérités 
du quartier de Nzadi Kingabwa à Kinshasa et 
y consacre une grande partie de ses revenus. 
Surnommé le « Bosch africain », Pierre Bodo, qui 
signait ses œuvres « Art Bodo », était l’un des chefs 
de file africains de l’art contemporain. Il a exposé 
et est représenté dans de grandes collections 
privées et musées internationaux.

À ses débuts, Pierre Bodo met la peinture au 
service de son engagement religieux et politique. 
Il veut lutter contre la sorcellerie, (« Ndoki Zoba »), 
pratique répandue au Congo et en laquelle il voit 
une force négative. Dans ses tableaux, les sorciers 
et les démons sont combattus par la puissance 
rédemptrice divine. 

Son style évolue dans les années 1990, il continue 
à vouloir créer « un monde meilleur », mais ouvre 
sa peinture, partant de ses rêves, à l’universel : 

« Je fais sortir tout ce qui m’arrive, de façon à 
ne plus me fixer sur des sujets spécifiquement 
africains, afin de m’adresser au monde entier ». 
Les créatures imaginaires, presque surréalistes, 
peuplent toujours ses toiles. Qu’il s’agisse 
de monstres griffus, d’étranges sirènes ou 
de squelettes comme dans Le Mystère des 
retrouvailles ou d’hommes à têtes d’oiseau, comme 
dans Le Pinceau d’or de Maître Bodo. 

Pour Pierre Bodo, « L’oiseau est la créature qui 
avec son plumage exprime “le moi”. Il représente 
totalement la Sape car ses plumes constituent des 
habits d’élégants : les oiseaux sont bien habillés. 
Mes toiles sont des messages qui circulent et 
volent comme des oiseaux, tels que les pigeons 
voyageurs. Ils transmettent soit des messages 
normaux, soit des messages bibliques qui circulent 
avec les toiles.»

  

1953, Mandu, Bas-Congo
2015, kinshasa, République démocratique du Congo



pierre Bodo
Le Mystère des retrouvailles, 1997
Peinture sur toile, 84 x 83 cm
Collection privée 





pierre Bodo
Le Pinceau d’or de Maître Bodo, 2007 
acrylique et paillettes sur toile 
Collection Fondation alliances
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MAwi MAzgABu gERA

Gera Mawi Mazgabu, known as Gera, dedicated 
himself to an artistic work since 1977. He was a 
rhetoric teacher, a theologian of the Orthodox 
Church, a poet, and he was also initiated into 
traditional shamanic medicine and cured sick 
people with plants and talismans. His work was 
first presented in Europe in 1992 at the National 
Museum of the Arts of Africa and Oceania in Paris 
as part of the exhibition Le Roi Salomon et les 
Maîtres du Regard: Art et Médecine en Éthiopie 
(King Solomon and the Masters of the glance. Art 
and medicine in Ethiopia). Since then, international 
exhibitions followed one another, from the African 
Meetings at the Arab World Institute, Paris, in 1994 
to Art that Heals: Image as Medicine in Ethiopian 
Art at the Museum of African Art, New York, in 
1997, through Partages d’Exotismes in 2000, the 
Lyon Biennale curated by Jean-Hubert Martin. 

In order to produce the brightly colored paintings 
from the series he named Talismans, Gera Mawi 
Mazgabu borrows ancient shapes and archetypes 
and opens them to contemporary art. He repeatedly 
re-uses the “glance reversal” principle from the 
Orthodox icons of his country, where viewers are 
not the only ones looking at the painting, as the 
painting is also looking at them (as in the artwork 
Talisman, featured in this exhibition). He also 
applies paint in flat tints, without any illusion 
of volume or perspective. These sign-images, 

these ideograms which completely fill up space 
in his creations halfway between figuration and 
abstraction, come from the Ethiopian talismanic 
art which draws on the same sources as Arab 
alchemy and Jewish Kabbalah. According to CNRS 
researcher Jacques Mercier, a specialist of his work: 

“For Gera, drawing is first a vision, a revelation. 
His configuration suggests a title with partial 
interpretations – pillar of Israel, curtain rope, spider 
legs, etc. – drawn from a repertory of symbols”. 

An exceptional calligrapher, Gera Mawi Mazgabu 
produced from 1984 to 1998 his Book of the 
Mysteries of the Heavens and the Earth.

1941, Tsata, Ethiopia
2000, Addis Ababa, Ethiopia
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MAwi MAzgABu gERA 

Gera Mawi Mazgabu, dit Gera, se consacre à 
un travail artistique à partir de 1977. Professeur 
de rhétorique, théologien de l’Église Orthodoxe, 
poète, il est aussi initié à la médecine traditionnelle, 
chamanique, et soigne les malades avec des 
plantes et des talismans. Son œuvre est présentée 
pour la première fois en Europe en 1992 au Musée 
National des Arts d’Afrique et d’Océanie à Paris 
dans le cadre de l’exposition Le Roi Salomon 
et les Maîtres du Regard : Art et Médecine en 
Éthiopie. Dès lors, les expositions à l’international 
se succèdent, de Rencontres Africaines à l’Institut 
du Monde Arabe à Paris en 1994 à Art that Heals: 
Image as Medicine in Ethiopian Art au Museum 
of African Art de New York en 1997 ou à Partages 
d’Exotismes en 2000, la Biennale de Lyon dont 
Jean-Hubert Martin est commissaire.  

Pour réaliser les peintures aux couleurs intenses 
de la série qu’il nomme Talismans, Gera Mawi 
Mazgabu reprend des formes et archétypes 
anciens, dont il a reçu la connaissance d’un 
moine gyrovague, Gabra Maryam, pour les ouvrir 
à l’art contemporain. Des icônes orthodoxes de 
son pays, il réutilise, de manière récurrente, le 
principe de « l’inversion du regard », où ce ne sont 
pas seulement les spectateurs qui regardent la 
peinture, mais aussi la peinture qui les regarde 
(comme dans le Talisman, présenté dans cette 
exposition). Tout comme il applique la peinture en 

aplats, sans illusion de volume ni de perspective. De 
l’art talismanique éthiopien, qui puise aux mêmes 
sources que l’alchimie arabe et la kabbale juive, 
viennent ces images-signes, ces idéogrammes à 
la valeur cosmogonique qui créent un monde et 
emplissent totalement l’espace dans ses créations, 
entre figuration et abstraction. Selon le chercheur 
du CNRS Jacques Mercier, spécialiste de son 
œuvre : 

« Pour Gera, le dessin est d’abord une vision, une 
révélation. Sa configuration suggère un titre et des 
interprétations partielles – pillier d’Israël, corde du 
rideau, pattes d’araignée, etc. – puisées dans un 
répertoire des symboles ». 

Exceptionnel calligraphe, Gera Mawi Mazgabu 
a réalisé de 1984 à 1998 son Livre des mystères 
du ciel et de la terre.

1941, Tsata, éthiopie
2000, Addis Abeba, éthiopie



 Mawi Mazgabu Gera 
Talisman, circa 1990
acrylique sur toile, 82 x 57 cm
Collection privée
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AHMEd LouARdigHi 

Ahmed Louardighi, a gardener by profession 
who was a self-taught drawer from a very early 
age, showed his notebooks to the painter and 
painting teacher Jacqueline Matys-Brodskis in 
1960. She encouraged him to paint, just like his 
friend, painter Miloud Labied, who introduced 
him to collectors. Ahmed Louardighi first showed 
his paintings as part of an exhibition in 1961 and 
drew the attention of art lovers. With the support 
of collectors, he could stop working and dedicate 
himself to his art while providing for his family. 
Ahmed Louardighi is recognized as one of the 
main representatives of Moroccan Naïve art and 
is part of the largest collections.

When he started out, Ahmed Louardighi drew 
flowers and trees on sheets of paper, then made 
gouaches on paper, and more rarely paintings 
on wood, which are like an infinite variation on 
a single theme, that of an Enchanted Garden, a 
Garden of Eden, a Magic Garden suggested by 
the titles of his paintings. His goal is to paint every 
morning –and to start over again–, a heaven that is 
dreamed, told, filled with women, flowers, foliage, 
mosques, material completeness and spiritual 
joys. His Gardens of Eden look like wonderfully 
colored miniatures crawling with details and 
motifs, arabesques, geometries and more 

realistic representations. The garden of delights 
and abundance as described in the Koran is an 
inexhaustible topic for Ahmed Louardighi that 
enables him to connect, with formal naivety and 
yet with a mastered and well-thought technique, 
the inner world and the imaginary and symbolic 
world.

1928-1974, Sale, Morocco



65

AHMEd LouARdigHi 

Ahmed Louardighi, jardinier de profession, qui 
dessine en autodidacte depuis son plus jeune 
âge, montre ses cahiers à la peintre et professeur 
de peinture Jacqueline Matys-Brodskis en 1960. 
Elle l’encourage à peindre, tout comme son ami, 
le peintre Miloud Labied, qui lui fait connaître 
des collectionneurs. Ahmed Louardighi montre 
pour la première fois ses tableaux dans le cadre 
d’une exposition en 1961 et attire l’attention des 
amateurs. Avec le soutien de collectionneurs, il 
peut arrêter de travailler et se consacrer à son 
art tout en subvenant aux besoins de sa famille. 
Ahmed Louardighi est reconnu comme l’un des 
principaux représentants de l’Art naïf marocain 
et est présent dans les plus grandes collections.

Ahmed Louardighi dessine à ses débuts des 
fleurs et des arbres sur des feuilles de papier puis 
réalise des gouaches sur papier, plus rarement 
des peintures sur bois, qui sont comme une 
variation infinie sur un même thème, celui d’un 
Jardin enchanté, d’un Jardin d’Eden, d’un Jardin 
magique, évoqué par les titres de ses tableaux. 
Son projet est de peindre chaque matin – et de 
sans cesse recommencer –, un paradis rêvé, 
conté, peuplé de femmes, de fleurs, de feuillages, 
de mosquées, de complétude matérielle et de 
bonheurs spirituels. Ses jardins d’Eden sont 

comme des miniatures, merveilleusement colorés, 
et fourmillent de détails et de motifs, d’arabesques, 
de géométries et de représentations plus réalistes. 
Le jardin des délices et de l’abondance décrit dans 
le Coran est pour Ahmed Louardighi un thème 
inépuisable pour lier, avec une naïveté formelle 
mais avec une technique très maîtrisée et pensée, 
monde intérieur, monde imaginaire et symbolique. 

1928-1974, Salé, Maroc



Ahmed Louardighi 
Jardin enchanté
Gouache sur papier marouflé sur toile, 62 x 130 cm
Collection Fondation alliances



Ahmed Louardighi 
Jardin d�Éden
Gouache sur papier marouflé sur toile, 62 x 130 cm
Collection Fondation alliances
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 BAYA MAHiEddiNE

Orphaned at the age of 5, Baya, whose real name 
was Fatma Haddad, lived with her grandmother 
and later moved to Algiers in 1943 with Marguerite 
Caminat-Benhoura who encouraged her to create. 
She then met with an extraordinary fate. In 1945, 
Aimé Maeght discovered her work in Algiers and 
decided to showcase it in Paris. This is how young 
berber Baya exhibited her work in 1947 when she 
was as young as 16, at the legendary Maeght 
gallery. Her catalogue was prefaced by surrealist 
André Breton who enthusiastically wrote: 

“Baya, whose mission is to give these beautiful, 
nostalgic words ‘happy Arabia’ a meaning again. 
Baya, who holds and revives the golden branch”. 

In France, she worked in Vallauris, at the Madoura 
pottery studio together with Picasso.

In 1953, she became the second wife of musician 
El Hadj Mahieddine El-Mahfoud. They moved to 
Blida and had six children. Baya found her way 
back to art in 1963 through Jean de Maisonseul, 
Director of the National Museum of Fine Arts in 
Algiers, who devoted an exhibition to her. Since 
then her work has been exhibited and acquired by 
museums worldwide, in particular The Collection 
de l’Art Brut in Lausanne. She is part of an Algerian 
group known as the “generation of the Thirties”and 
considered as one of the founders of Algerian 
modern art. 

Baya’s watercolors and gouaches depict the 
same female figure with big eyes, shown both 
frontally and in profile, a constantly repeated self-
portrait, outlined in black, surrounded by flowers 
and birds, in particular peacocks, butterflies, fish, 
musical instruments, fruit bowls, palmettes and 
multicolored plant forms. She paints in flat tints, 
without perspective, but with a great sense of 
composition and balance, a dreamlike world of 
amazement, a dreamed nature, with very bright, 
luxuriant colors. As in this Jeune femme aux 
poissons (Young woman with fishes), dresses 
blend with the plumage, flowers, shimmering fish 
swimming in vases, aquariums, in an endless 
intermingling that is repeated from one gouache to 
the next. Baya, whom writer Tahar Djaout called the 
“Scheherazade with the birds”, tells an enchanted, 
poetic, harmonious nature, that of another world:

“When I paint, I am in another world, I let go. My 
painting is not the reflection of the outside world, 
but of my own inner world.”

1931, Bordj el kiffan, Algeria
1998, Blida, Algeria
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BAYA MAHiEddiNE

Orpheline à l’âge de cinq ans, Baya, de son vrai 
nom Fatma Haddad, vit avec sa grand-mère puis 
part à Alger en 1943 avec Marguerite Caminat-
Benhoura qui l’encourage à créer. Elle va alors 
connaître un destin extraordinaire. En 1945, à 
Alger, Aimé Maeght, découvre ses œuvres et 
décide de les montrer à Paris. Baya, la jeune 
berbère, expose ainsi en 1947, à tout juste seize 
ans, dans la légendaire galerie Maeght. Son 
catalogue est préfacé par le surréaliste André 
Breton qui écrit, enthousiaste : 

« Baya dont la mission est de recharger de sens 
ces beaux mots nostalgiques : l’Arabie heureuse. 
Baya, qui tient et ranime le rameau d’or. » 

En France, elle travaille notamment à Vallauris, 
à l’atelier de poterie Madoura, auprès de Picasso. 

En 1953, elle devient la seconde épouse du 
musicien El Hadj Mahieddine El-Mahfoud. Ils 
s’installent à Blida et auront six enfants. Baya 
retrouve le chemin de l’art en 1963 grâce à Jean de 
Maisonseul, directeur du musée des Beaux-Arts 
d’Alger, qui lui consacre une exposition. Elle ne 
cessera plus d’exposer et voit ses œuvres achetées 
par des musées dans le monde entier, notamment 
par le Musée de l’Art brut de Lausanne. Elle est 
rattachée au groupe algérien dit de la « génération 
des années trente » et considérée comme l’une des 
fondatrices de l’art algérien moderne. 

Les aquarelles et les gouaches de Baya mettent 
en scène la même figure féminine aux grands yeux, 
de face ou de profil, autoportrait sans cesse repris, 
cerné de noir, entouré de fleurs et d’oiseaux, de 
paons en particulier, de papillons, de poissons, 
d’instruments de musique, de coupes de fruits, 
de palmettes et de formes végétales multicolores. 
Elle peint en aplats, sans perspective, mais avec 
un grand sens de la composition et de l’équilibre, 
un monde onirique, d’émerveillement, une nature 
rêvée, aux couleurs très vives, exubérantes. 
Comme dans cette Jeune femme aux poissons, les 
robes se confondent avec les plumages, avec les 
fleurs, avec les poissons chatoyants qui évoluent 
dans des vases, dans des aquariums, dans un 
entremêlement sans fin, répété d’une gouache à 
l’autre. Baya, que l’écrivain Tahar Djaout appelait 
la « Shéhérazade aux oiseaux », raconte une nature 
enchantée, poétique, harmonieuse, celle d’un 
autre monde : 

« Quand je peins, je suis dans un autre monde, 
j’oublie. Ma peinture est le reflet, non du monde 
extérieur, mais de mon monde à moi, celui de 
l’intérieur.» 

1931, Bordj el kiffan, Algérie
1998, Blida, Algérie



 Baya Mahieddine
Jeune femme aux poissons
Gouache sur papier, 100 x 75 cm
Collection privée
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NAJiA MEHAdJi 

In the 1970’s, Najia Mehadji studied in Paris 
(BA in art history and contemporary theatre and 
Master's degree in visual arts), and then worked 
with Peter Brook and the Living Theatre. She taught 
body language classes at the Music Conservatory 
of Pantin and worked with the feminist collective 
Femmes/Art and Sorcières magazine (1977-1978). 
As from 1985, she has shared her time between 
France and Morocco. Her first solo exhibition was 
held at the Caen Museum in 1986. Since then, her 
work has been exhibited in museums around the 
world. In 2009, Najia Mehadji also participated in 
“elles@centrepompidou”, the manifesto exhibition 
devoted to contemporary women artists that was 
held in Paris.

When she started out, Najia Mehadji made 
performances inspired by the Nô theatre and soufi 
rituals of whirling dervishes: 

“I dubbed sheets of paper on the ground, with 
percussionists, we drew with charcoal, and 
then it became like graphic scores played by the 
musicians”. 

Since then, her work, halfway between Western 
traditional painting and Arab calligraphy, has 
told her story metaphorically and reflected her 
dual cultural belonging and commitments. In an 
interview with Veronique Reifel, she explained: 

“When you are a painter, this relationship to ‘the 
truth of the feeling’, which sometimes comes from 
the very early childhood, is fundamental: you have 
images that are deeply rooted in you which may 
recur at any time.” 

She works in series, from Icares to Timee (in 
reference to ancient Greece), from Coupoles to 
Arabesques (Cupolas to Arabesques), from Volutes 
to Mystic Dance (in reference to the sacred, to 
rituals, arts, Islamic traditions and philosophies).

Najia Mehadji’s paintings are made of line 
networks which give the sensation of motion, 
rhythm, and dance. These large, bright works are 
made with oil stick or with large Korean brushes 
and use a limited range of two or three colors. Plants 
are a recurring motif in her work, in particular in 
2005, with a series inspired from the topic of the 
Goya War Disasters, created in reference to the 
Middle Eastern wars. In 2009, her series Pivoine 
(Peony), designed from photos or stylized diagrams 
“to render something I was missing”, is like a 
metaphor for life, beauty of nature, but also for time 
and disappearance.

Born 1950 in paris, france – Lives and works between 
ivry-sur-Seine, near paris and Lamssasa, near Essaouira, Morocco
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NAJiA MEHAdJi 

Dans les années 1970, Najia Mehadji fait ses 
études à Paris (licences d’histoire de l’art et de 
théâtre contemporain ; maîtrise d’arts plastiques) 
puis travaille avec Peter Brook et le Living Theatre. 
Elle donne des cours d’expression corporelle au 
conservatoire de musique de Pantin et collabore 
avec le collectif féministe Femmes/Art et la revue 
Sorcières (1977-1978). À partir de 1985, elle se 
partage entre la France et le Maroc. Sa première 
exposition personnelle a lieu au musée de Caen 
en 1986. Depuis, ses œuvres sont exposées dans 
divers musées à travers le monde. Najia Mehadji 
a notamment participé à « elles@centrepompidou » 
à Paris en 2009, l’exposition manifeste consacrée 
aux femmes artistes contemporaines. 

À ses débuts, Najia Mehadji fait des performances 
inspirées par le théâtre Nô et les rituels soufis des 
derviches tourneurs : 

« Je sonorisais des feuilles de papier au sol, 
avec des percussionnistes, on dessinait avec du 
fusain, puis cela devenait comme des partitions 
graphiques que les musiciens interprétaient ». 
Dès lors, son travail, entre peinture traditionnelle 
occidentale et  cal l igraphie arabe,  conte 
métaphoriquement son histoire, reflète sa double 
appartenance culturelle et ses engagements. Dans 
un entretien avec Véronique Reifel, elle précise : 

« Quand tu es peintre, ce rapport à “la vérité de 
la sensation”, qui vient parfois de la très petite 
enfance, est fondamental : tu as des images 
profondément ancrées en toi qui peuvent resurgir 
à n’importe quel moment. » 

Elle travaille par séries, d’Icares à Timée (en 
rapport à la Grèce antique), de Coupoles à 
Arabesques, de Volutes à Mystic Dance (en 
référence au sacré, aux rituels, aux arts, traditions 
et philosophies islamiques). 

Les peintures de Najia Mehadji sont faites de 
réseaux de lignes qui donnent la sensation du 
mouvement, du rythme, de la danse. Lumineuses, 
de grand format, elles sont réalisées au stick 
à l’huile ou avec de gros pinceaux coréens et 
font appel à une gamme limitée à deux ou trois 
couleurs. Le motif du végétal revient de manière 
récurrente, notamment en 2005, avec une série 
inspirée du thème des Désastres de la guerre de 
Goya, créée en rapport avec les guerres au Proche-
Orient. En 2009, sa série Pivoine, conçue à partir 
de photos ou de schémas stylisés, « pour rendre 
quelque chose qui m’échappait », est comme une 
métaphore de la vie, de la beauté de la nature, 
mais aussi du temps et de la disparition. 

Née en 1950 à paris en france – vit et travaille à ivry-sur-Seine, 
près de paris et à Lamssasa près d’Essaouira au Maroc



najia Mehadji 
Pivoine, 2009
Huile sur toile, 130 x 150 cm
Collection Fondation alliances
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ABBèS SALAdi 

Abbès Saladi, who lost his father at the age of five, 
was raised by his uncle whom he helped out with 
his coffee shop in the medina of Casablanca. He 
enrolled in evening classes and was a drawer since 
his earliest days. He completed the Baccalaureate 
in 1972 and started studying philosophy. These 
studies were interrupted by a psychiatric episode 
in 1977. He dedicated himself to painting as a 
self-taught artist as from 1978. Suffering from 
severe depression and epileptic seizures, he had 
been going back and forth between the hospital 
and his home and continued to draw and paint 
watercolors. His painting, which he sold on Jemaâ 
El-Fna square in Marrakech, was discovered by 
the director of the American Language Center in 
Marrakech, who organized his first exhibition in 
1978. It was followed by many others in Morocco 
and abroad, which earned him recognition as a 
unique artist close to raw art and naïve art. Abbès 
Saladi has also illustrated books, poetry collections 
and children’s tales. 

Abbès Saladi’s first paintings are scenes of daily 
life in the streets of the medina. In the 1980s, 
he made a series of fantastical, brightly colored 
drawings, using pen, Indian ink and watercolor, and 
sometimes oil on panels. He depicts an imaginary 
and surreal world, cosmogonies, idyllic gardens, 

worlds filled with fabulous and hybrid animals 
and characters. Without any scale or perspective, 
he overlaps angels and demons, Cyclops (Cyclops 
and palm trees), Egyptian gods, warriors, tree-
men, men with animal muzzles, flower-women, 
chimeras, dragons, snakes, peacocks, foliages… 
Birds that symbolize transcendence flying above 
or sitting on a stylized architecture inherited from 
that of the dome of Sidi Bel Abbes mausoleum in 
Marrakech (L’Envol; The Take-off). Black and white 
zelliges arranged in checkered patterns often set 
the tempo of these allegorical scenes (La Palmeraie; 
The Palm plantation). Through his compositions 
and imagery imbued with mysticism, Abbès Saladi 
stated a desire to paint the “absolute beauty” and 
seek the “absolute truth”.

1950-1992, Marrakech, Morocco



77

ABBèS SALAdi 

Abbès Saladi, qui a perdu son père à l’âge de 
cinq ans, est élevé par son oncle et l’aide dans 
son café de la médina de Casablanca. Il effectue 
sa scolarité en suivant des cours du soir et dessine 
dès son plus jeune âge. Il obtient le baccalauréat 
en 1972 et entreprend des études de philosophie. 
Ces dernières sont interrompues par un séjour en 
hôpital psychiatrique en 1977. Il se consacre à la 
peinture en autodidacte à partir de 1978. Souffrant 
d’une grave dépression et de crises d’épilepsie, il 
ne cessera de faire des allers-retours entre l’hôpital 
et sa maison, continuant à dessiner et à peindre 
des aquarelles. Sa peinture, qu’il vend sur la 
place Jemaâ El-Fna à Marrakech, est découverte 
par le directeur de l’American Language Center 
de Marrakech, qui lui organise une première 
exposition en 1978. Elle sera suivie de nombreuses 
autres, au Maroc et à l’étranger, qui le voient 
reconnaître comme un artiste singulier, proche de 
l’art brut et de l’art naïf. Abbès Saladi a également 
illustré des livres, des recueils de poèmes et des 
contes pour enfants. 

Les premiers tableaux d’Abbès Saladi sont des 
scènes de la vie quotidienne dans les rues de 
la médina. Dans les années 1980, il réalise, à la 
plume, à l’encre de Chine et à l’aquarelle, parfois 
à l’huile sur panneaux, des séries de dessins 
fantasmagoriques très colorés. Il représente un 

univers imaginaire, surréel, des cosmogonies, 
des jardins paradisiaques, des univers peuplés 
de personnages et d’animaux fabuleux, hybrides. 
Il enchevêtre, sans échelle ni perspective, anges 
et démons, cyclopes (Cyclopes et palmiers), dieux 
égyptiens, guerriers, hommes-arbres, hommes 
à museau d’animal, femmes-fleurs, chimères, 
dragons, serpents, paons, feuillages… Des 
oiseaux, symbolisant la transcendance, volent au 
dessus ou se posent sur une architecture stylisée 
qui reprend celle du dôme du mausolée de Sidi 
Bel Abbes à Marrakech (L’Envol). Des zelliges 
noirs et blancs disposés en damiers rythment 
souvent ces scènes allégoriques (La Palmeraie). 
Abbès Saladi dit, à travers ses compositions, ses 
imageries empreintes de mysticisme, vouloir 
peindre « l’absolue beauté », rechercher « la vérité 
absolue ». 

1950-1992, Marrakech, Maroc



Abbès saladi 
Cyclopes et palmiers, 1992
technique mixte sur papier, 50 x 30 cm x 2
Collection Fondation alliances





Abbès saladi
L’Envol, 1979
technique mixte sur papier, 42 x 26 cm 
Collection Fondation alliances



Abbès saladi
La Palmeraie, 1991
technique mixte sur papier, 41 x 30 cm 
Collection Fondation alliances   
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MoHAMEd TABAL

Mohammed Tabal, a Ganga musician who 
travelled from village to village on the back of a 
donkey with his drum and rattlesnakes and was 
initiated into the Gnawa cult, is a self-taught painter, 
thanks to a “gift from childhood”. He was noticed 
by gallery owner Frederic Damgaard, in Essaouira, 
who first exhibited his work in 1989. Success was 
immediate, enabling Mohammed Tabal, called the 
painter of wandering, to dedicate himself to his art. 
He is now considered as the leader of the group 
known as “The singular Painters of Essaouira”.

Mohammed Tabal produces his works in a state 
of trance: 

“I hold the brush with a steady hand, while my 
head flies away”. 

The visions and characters represented, with 
their many arms, and their bodies and heads filled 
with figures, animals and symbols, details painted 
without any concern for scale or reality, create a 
swirl effect and testify to the duplication effect of 
trance. His very bright, multicolored compositions, 
painted with oil on panels, his flat wood sculptures, 
render this mystical vibration: 

“Gnawa music guided me through the colors”. 

Mohammed Tabal stirs up poetry, African 
and Berber tradition, the collective memory of 
ancestors, through points, striations, small colored 
squares, repertoire of traditional and ritual signs 
and symbols. 

In a series of portraits, of portraits of his father, of 
fantasized, dream self-portraits where everything 
is in everything, the characters are pregnant 
with the universe. His paintings feature a whole 
bestiary agglutinating and tangling; birds, cats, 
goats, donkeys, camels, fish, but also fruit trees, 
palm trees, flowers, cell forms, eyes open wide, 
homes and everyday objects, scenes of peasant 
life… He recounts “the four seasons of the year”, 
each with its colors. Mohammed Tabal says about 
his painting: 

“I paint a strange and colored star which delights 
the eye like the guembri calls the spirits from the 
afterlife through its melody and rhythms, while 
evoking an already distant past.”

Born 1959 in Hanchane, near Essaouira, Morocco, 
where he lives and works
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MoHAMEd TABAL

Mohammed Tabal, musicien Ganga allant de 
village en village à dos d’âne avec son tambour et 
ses crotales, initié au culte des Gnaouas, pratique 
la peinture, « un don reçu dès l’enfance », en 
autodidacte. Il est repéré par le galeriste souissi 
Frédéric Damgaard qui expose son travail pour 
la première fois en 1989. Le succès est immédiat 
et Mohammed Tabal, surnommé le peintre 
de l’errance, se consacre alors à son art. Il est 
aujourd’hui considéré comme le chef de file du 
groupe dit des « Peintres singuliers d’Essaouira ».

Mohammed Tabal réalise ses œuvres en état  
de transe : 

« Je tiens le pinceau d’une main ferme, tandis 
que ma tête s’envole ». 

Les visions, les personnages représentés, aux 
bras multiples, aux corps, aux têtes emplis de 
figures, d’animaux et de symboles, de détails 
peints sans souci d’échelle ou de réalité, produisent 
un effet de tourbillon et témoignent de l’effet de 
dédoublement de la transe. Ses compositions très 
vives, multicolores, peintes à l’huile sur panneaux, 
ses sculptures sur bois plat, restituent cette 
vibration mystique : 

« La musique gnaoua m’a guidé à travers les 
couleurs ». 

Mohammed Tabal fait ressurgir la poésie, la 
tradition africaine et berbère, la mémoire collective 
des ancêtres, à travers points, stries, petits carrés 
de couleur, répertoire de signes et de symboles 
traditionnels et rituels. 

Dans un ensemble de portraits, de portraits de 
son père, d’autoportraits fantasmés, rêvés, où 
tout est dans tout, les personnages sont enceints 
de l’univers. Dans les tableaux s’agglutinent, 
s’emmêlent tout un bestiaire – oiseaux, chats, 
chèvres, ânes, chameaux, poissons – mais aussi 
arbres fruitiers, palmiers, fleurs, formes cellulaires, 
yeux écarquillés, maisons et objets du quotidien, 
scènes de la vie paysanne… Il raconte « les quatres 
saisons de l’année », chacune avec ses couleurs. 
Mohammed Tabal dit de sa peinture :

« Je peins une étoile étrange et colorée qui ravit 
le regard comme le guenbri appelle les esprits de 
l’au-delà par sa mélodie et par ses rythmes, tout 
en évoquant un passé déjà lointain. » 

Né en 1959 à Hanchane, 
près d’Essaouira au Maroc où il vit et travaille



Mohamed tabal
Transe
technique mixte, relief sur panneau, 122 x 245 cm
Collection Fondation alliances
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ABdERRAHiM YAMou 

In 1978, Abderrahim Yamou, known as Yamou, 
left Casablanca and studied biology and sociology 
at the University of Toulouse, and then at the 
Sorbonne in Paris. At the same time, he studied 
history of art and design. He moved to Paris in 
1986 and devoted himself to painting. He held 
his first solo exhibition in 1990. His work is now 
recognized and exhibited in international galleries 
and museums.

 
As from 1995, Yamou used sand and earth to 

produce paintings that featured animals – including  
ibexes, rams and gazelles – inspired by the cave 
paintings of the Atlas Mountains.  In 1998, he 
started painting in muted and subtle shades, 
playing with transparency effects, plant motifs, 
leaves, flowers, branches, gardens and forests, 
partially covered with signs and calligraphy. 
According to him, “Plants are both continuity 
and change. They are also photosynthesis, as 
they bring life.” His poetic gardens are created 
with “the idea of seeing something turn green.” 
His paintings most often come in the form of a 
diptych, so as to understand how two different 
elements “can merge together and become one 
single thing” (Les Petits ailleurs). 

In the 2000s, his germinations came to the 
very principle of the earliest forms of nature. In 
his laboratory-studio where he “explores in the 
manner of a scientist”, Yamou represents cellular 
networks (Cellules rouges et vertes; Red and 
green cells, 2015). These organic forms and cells, 
which appear to be enlargements of microscopic 
elements, spring multiply in endless intertwining; 
giving rise to cosmogonies, to what he calls 
the “ordinary miracle of life.” He also creates 
sculptures using materials (utensils, tools) and 
everyday objects (La Chaise; The Chair, 2010). 
His sculptures, inspired from traditional African 
art, in particular the Congolese N’konde statues, 
are spiked with hundreds of nails, are spiked with 
hundreds of nails, these “vibrant, oxidizable metal 
surfaces.” Small human silhouettes or live plants 
emerge from or are placed on them, evoking in 
turn the fragility of life.

Born 1959 in Casablanca, Morocco
Lives and works between 

paris and Tahannaout in Morocco
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ABdERRAHiM YAMou 

En 1978, Abderrahim Yamou, dit Yamou, quitte 
Casablanca et entreprend des études de biologie 
puis de sociologie à l’université de Toulouse, puis 
à la Sorbonne à Paris. Dans le même temps, il suit 
des cours d’histoire de l’art et de dessin. Il s’installe 
à Paris en 1986 et se consacre à la peinture. Sa 
première exposition personnelle a lieu en 1990. 
Son œuvre est aujourd’hui reconnue et exposée 
dans les galeries et les musées à l’international. 

À partir de 1995, Yamou réalise, avec de la terre 
et du sable, des tableaux où apparaissent des 
animaux – bouquetins, béliers, gazelles – inspirés 
par les peintures pariétales de l’Atlas. En 1998, 
il peint, dans des tons sourds et subtils, jouant 
d’effets de transparence, des motifs végétaux, 
feuilles, fleurs, branchages, jardins et forêts, 
partiellement recouverts par des signes, des 
calligraphies. Pour lui : 

« La plante est continuité et changement. Elle est 
aussi photosynthèse : elle apporte la vie ». 

Ses jardins poétiques sont créés dans « l’idée 
de voir verdir quelque chose ». Il présente le plus 
souvent ses tableaux sous formes de diptyques, 
pour comprendre comment deux éléments 
différents « peuvent se rejoindre et devenir une 
seule chose » (Les Petits ailleurs). 

Dans les années 2000, ses germinations viennent  
au principe même des formes premières de la 
nature. Yamou, dans son atelier-laboratoire, se 
donnant pour but « d’explorer à la manière d’un 
scientifique », représente des réseaux cellulaires  
(Cellules rouges et vertes, 2015). Ces formes 
organiques, ces cellules, qui semblent être des 
agrandissements d’éléments microscopiques, 
jaillissent, se multiplient dans d’infinis entrela-
cements, donnant naissance à des cosmogonies, 
à ce qu’il appelle le « miracle banal : la vie ». Il crée 
également des sculptures avec des matériaux 
(ustensiles, outils) et objets du quotidien (La 
Chaise, 2010). Ses sculptures qui s’inspirent de 
l’art africain traditionnel, notamment des statues 
N’Kondé du Congo, sont hérissées de centaines de 
clous, « surface métallique oxydable, vibrante ». En 
émergent ou y sont posées de petites silhouettes 
humaines ou des plantes vivantes qui à leur tour, 
évoquent la fragilité de la vie.

Né en 1959 à Casablanca au Maroc 
vit et travaille à paris et à Tahannaout au Maroc



Abderrahim Yamou 
La Matrice, 2007
Huile sur toile, 100 x 82 cm
Collection Fondation alliances

Les Petits ailleurs 1, 2008 
Huile sur toile, 100 x 80 cm
Collection Fondation alliances

Les Petits ailleurs 2, 2008  
Huile sur toile, 100 x 80 cm
Collection Fondation alliances

Page suivante :
Abderrahim Yamou
Cellules rouges et vertes, 2015 
Huile sur bois, 250 x 400 cm 
Collection de l’artiste
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“Whatever their family and whatever  
their name, trees symbolize the renewal of life  
and its diversity”, 

poet Adonis writes.

The Tree of life is a powerful image symbolizing 
the nurturing Mother Nature, a source of 
fruitfulness and prosperity. Embodying stability 
and attachment to the earth, trees arouse 
many admiring or worried glances among 
African contemporary artists, who represent 
them by turns in their greatness and solemnity 
or their fragility, even evoking the risk of their 
disappearing. 

By turns photographed, carved or painted on 
parchment, fabric or wood, the Tree of life is both 
a memory tree and a reality tree, a symbolic tree 
and a cosmic tree evoking both the “peoples of 
the forest” and immemorial traditions. 

Some artists denounce deforestation and call 
for increased awareness so that trees, which are 
a figure of a perpetually renewed nature and also 
the “lungs of the world”, can be protected and 
respected. 

« L’arbre, quelle que soit sa famille, quel que soit son 
nom, est le symbole du renouvellement de la vie et de 
sa diversité. » 

Écrit Le poète Adonis.

L’Arbre de la vie est une image puissante, le 
symbole de la Mère nature nourricière, source 
de fécondité et de prospérité. incarnant la 
stabilité et le rattachement à la terre, il suscite 
bien des regards admiratifs ou inquiets chez 
les artistes contemporains africains qui le 
représentent tour à tour dans sa grandeur 
et sa solennité, tout comme dans sa fragilité, 
évoquant le risque même de sa disparition. 

photographié, sculpté, peint sur parchemin, 
sur toile ou sur bois, l’Arbre de la vie est arbre 
souvenir et arbre réalité, arbre symbolique et 
arbre cosmique, évocation des « peuples de la 
forêt » et des traditions immémoriales. 

dénonçant la déforestation, certains artistes 
appellent à une prise de conscience afin 
que l’arbre, figure d’une nature sans cesse 
recommencée et « poumon du monde », soit 
protégé et respecté. 
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MuSTApHA AzERouAL

Franco-Moroccan Mustapha Azeroual carried out 
scientific studies and learnt photography as a self 
taught artist in 2003. He participated in several 
creative residencies, in particular in 2010 at the 
Capsule, the center for creative photography of 
Le Bourget, near Paris. His work consisting in 
analyzing photography as a work of art, as an 
invention of “something that does not exist in 
nature”, quickly gained recognition. He has taken 
part in many exhibitions in France and abroad. 
In 2015-2016, while in residency in Oukaïmeden, 
Morocco, he carried out the Ellios project.

Mustapha Azeroual wants to “take pictures of time 
passing by”. He borrows all his techniques from 
time and history: pinhole or daguerreotype, film or 
digital, gum bichromate printing, etc. He ensures 
that the gesture remains hand-crafted and each 
print unique. He often presents his photographs 
as instal lations on various media: canvas 
cover, Japanese paper, porcelain… He pushes  
photography out of the f lat and wall surface 
and “shapes photographic objects.” His images 
are halfway between abstraction and reality: 
brownfields, spaces under construction, landscapes 
reduced to a skyline… 

The series Résurgence, “a work on image as a 
trigger of memory”, of which l’Arbre (the Tree) 
featured in Essentiel paysage is based on “the 
assumption that the pictorial language is universal”. 
The tree pattern evokes time, duration and growth. 
His Tree is a sculpture “made up of 200 porcelain 
plaques echoing the shape of the tree through 
volumes that synthesize the foliage and trunk” and 
provide multiple perspectives. 

According to Mustapha Azeroual: 
“The idea is to prompt immediacy through a 

physical connection with the artwork. The arboreal 
pattern which is thereby suggested to the viewers 
leads them to rebuild a ‘souvenir tree’. Memory is 
involved and enables them to take ownership of and 
visualize a tree that is more personal and concrete 
than a direct confrontation with a photographic 
print would be”.

Born 1979 in Tours 
Lives and works in paris
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MuSTApHA AzERouAL

Mustapha Azeroual, d’origine franco-marocaine, 
fait des études scientifiques et vient à la 
photographie en autodidacte en 2003. Il bénéficie 
de plusieurs résidences de création, notamment 
en 2010 à la Capsule, Centre de création 
photographique du Bourget, près de Paris. Son 
travail d’analyse de la photographie comme œuvre 
d’art, comme invention de « quelque chose qui 
n’existe pas dans la nature », est rapidement 
reconnu et il participe à de nombreuses expositions 
en France et à l’étranger. En 2015-2016, en 
résidence à Oukaïmeden au Maroc, il réalise le 
projet Ellios. 

Mustapha Azeroual veut « photographier le 
temps qui passe ». Du temps et de l’histoire de 
la photographie il utilise toutes les techniques : 
sténopé ou daguerréotype, argentique et 
numérique, technique de la gomme bichromatée, 
etc. Il veille à ce que le geste reste artisanal et 
à ce que chaque tirage soit unique. Il présente 
souvent ses photographies en installation sur 
différents supports : bâche, papier japonais, 
porcelaine… Il fait sortir la photographie de la 
surface plane et murale et effectue un « façonnage 
d’objets photographiques ». Ses images se situent 
entre abstraction et réalité : friches industrielles, 
espaces en construction, paysages réduits à une 
ligne d’horizon… 

La série Résurgence, « travail sur l’image 
comme déclencheur de mémoire », dont fait 
partie l’Arbre présenté dans Essentiel paysage, 
part « de l’hypothèse de l’universalité du langage 
pictural ». Le motif de l’arbre évoque le temps, la 
durée, la croissance. Son Arbre est une sculpture 
« composée de 200 plaques de porcelaine reprenant 
la forme de l’arbre par des volumes synthétisant le 
feuillage et le tronc » et offrant des points de vue 
multiples. 

Pour Mustapha Azeroual : 
« Il s’agit de provoquer l’immédiateté par le rapport 

physique à l’œuvre. Le motif arboricole, ainsi 
suggéré au spectateur, le conduit à reconstruire 
un “arbre souvenir” ; la mémoire est sollicitée, lui 
permet de s’approprier, de visualiser un arbre 
plus personnel, plus concret que la confrontation 
directe avec un tirage photographique ». 

Né en 1979 à Tours 
vit et travaille à paris 



Mustapha Azeroual 
Résurgence – arbre #2, 2015
mobile arborescent constitué de 
200 plaques de porcelaine et épreuves 
à la gomme bichromatée monochrome
150 x 150 x 300 cm
Collection Fondation alliances
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Farid Belkahia studied at the Fine Art school of 
Paris in the studio of Brianchon then of Legueult 
(1955-1959), the Theater Institute of Prague (1959-
1962) and the Brera Academy of Milan (1965-
1966). His first solo exhibition took place in 1953, 
Marrakech. From 1957 to 1961, he took part in the 
Paris Biennale. He served as Director of the Fine 
Art school of Casablanca from 1962 to 1974 and 
wrote for Souffles magazine. In 1988, his friend and 
producer Raoul Ruiz dedicated him a film: Paya 
et Talla, une visite chez Farid Belkahia (Paya and 
Talla, a visit to Farid Belkahia). Farid Belkahia is 
recognized as one of the most important artists of 
modernity in Morocco and his work, which features 
in museums around the world, has established itself 
because it has been thought of in its singularity, 
aloof from Western art. He said: 

“What matters is to know what we can contribute, 
through our difference, to a tradition that is not 
ours”.

Back to post independent Morocco in 1962, Farid 
Belkahia undertook an artistic experiment and 
work which required a fundamental reflection on 
the new access paths to modernity. He decided to 
abandon easel painting in 1965 and explored new 
media. He covered wood panels with hammered, 
burned, oxidized, cut-out and crumpled copper 
and produced low-relief carvings. As from 1974, 

he developed a system that embraced his Berber 
heritage into its artistic creations. He tanned and 
prepared, like a parchment, lamb skins, which he 
purified by washing them, before stretching them 
on wood panels. He painted and “tattooed” them 
with natural and traditional pigments: henna, kohl, 
saffron, pomegranate peel… 

He says: 
“Henna and sk in are my memories,  my 

grandmother, the environment I grew up in, the 
smells I know… My work is rooted in a reality”.

His cut-out, hybrid artworks match various ritual 
and totemic (arrows, spirals, checked patterns, 
points, pictograms, diagrams) geometric shapes 
(rectangle, triangle, circle, oval). The tree structure 
and the use of henna – the tree “that grows in 
heaven” –, symbolize the fundamental principles 
of feminine and masculine, fertility… The Tree 
of Essential landscape, a tree of syncretism with 
a shape that looks like in motion, seems to bring 
together all cultures and traditions. It invites to 
an inner journey, to a metaphysical, mystical 
questioning, and preserves “the tattooed memory”.

fARid BELkAHiA 1934-2014, Marrakech, Morocco
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Farid Belkahia fait ses études aux Beaux-Arts de 
Paris dans l’atelier de Brianchon puis de Legueult 
(1955-1959), à l’Institut du Théâtre de Prague 
(1959-1962) et à l’Académie de la Brera à Milan 
(1965-1966). Sa première exposition personnelle 
a lieu en 1953 à Marrakech. De 1957 à 1961, il 
participe à la Biennale de Paris. Il est directeur 
de l’École des Beaux-Arts de Casablanca de 1962 
à 1974 et collabore à la revue Souffles. En 1988, 
son ami, le réalisateur Raoul Ruiz lui consacre un 
film : Paya et Talla, une visite chez Farid Belkahia. 
L’œuvre de Farid Belkahia, reconnu comme l’un 
des plus importants artistes de la modernité au 
Maroc, présente dans les musées du monde entier, 
s’impose parce que pensée dans sa singularité, en 
distance de l’art occidental. Il disait : 

« Ce qui importe est de savoir ce que l’on peut 
apporter par notre différence à une tradition qui 
n’est pas la nôtre ». 

De retour au Maroc postindépendant en 1962, 
Farid Belkahia entreprend une expérience et un 
travail artistique qui passent par une réflexion 
fondamentale sur les nouvelles voies d’accès à la 
modernité. Il décide d’abandonner la pratique de 
la peinture de chevalet en 1965 et expérimente 
de nouveaux supports. Il couvre des panneaux 
de bois de cuivre martelé, brûlé, oxydé, découpé, 
froissé et compose des bas-reliefs. À partir de 

1974, il met au point un système qui intègre son 
héritage berbère dans ses créations artistiques. 
Il tanne et prépare, comme un parchemin, des 
peaux d’agneau, qu’il lave pour les purifier, tend 
sur des panneaux de bois. Il les peint, les « tatoue » 
en utilisant des pigments naturels et traditionnels : 
henné, khol, safran, écorce de grenade… 

Il dit : 
« Le henné, la peau, ce sont mes souvenirs, ma 

grand-mère, le milieu dans lequel j’ai grandi, les 
odeurs que je connais… Mon travail est ancré 
dans une réalité ». 

Ses œuvres découpées, hybrides, font corres-
pondre diverses formes géométriques (rectangle, 
triangle, cercle, ovale), rituelles et totémiques 
(flèches, spirales, damiers, points, pictogrammes, 
diagrammes…). L’arborescence, l’usage du henné 
– l’arbre « qui pousse au paradis » –, symbolisent 
les principes fondamentaux du féminin et du 
masculin, la fécondité… L’Arbre d’Essentiel 
paysage, arbre de syncrétisme, forme comme en 
mouvement, semble réunir toutes les cultures, 
toutes les traditions. Il invite au voyage intérieur, 
au questionnement métaphysique, mystique, et 
« vient inscrire “la mémoire tatouée” ».

fARid BELkAHiA 1934-2014, Marrakech, Maroc



Farid Belkahia
L̒Arbre, 1989
Henné sur peau, 189 x 170 cm
Collection Fondation Farid Belkahia
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Pierre Bodo paints series of tree-women which 
he calls Femme surchargée (Overloaded woman).

Dressed with Western dresses, wearing high-
heels and make-up, adorned with jewels, with their 
nails painted, they are posing in the center of the 
painting, as if they were in front of the camera of 
a studio photographer, staring at the viewer. They 
are represented in an idyllic and green nature, as 
flowers among the flowers. Their hair looks like a 
tree with many dry branches, without vegetation. 
Multicolored birds, bats, marmosets, fruits are part 
of the setting… A whole dreamlike, animal and 
plant fantasy which seems like a contemporary and 
African version of Surrealism.

For Pierre Bodo, painting these women the way 
he does is conveying a message: 

“Tree-women evoke the topic of overloaded 
women. Women have extraordinary responsibilities; 
as moms, they give birth and ensure the 
development and education of human beings, 
and that is what makes them so valuable. Birds 
and reptiles living in the trees, including the 
snake which made the whole world fall into curse. 
Women should keep their own value and not allow 
themselves to be reduced to objects of desire that 
should be devalued.”

piERRE Bodo for pierre Bodo's biography, 
see chapter “Tales of nature”
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Pierre Bodo peint des séries de femmes-arbres 
qu’il appelle Femme surchargée. 

Vêtues de robes à l’occidentale, portant des 
chaussures à talons, parées de bijoux, les ongles 
peints, soigneusement maquillées, elles posent, 
au centre du tableau, comme devant l’appareil 
d’un photographe de studio, fixant le spectateur. 
Elles sont représentées dans une nature idyllique, 
verdoyante, fleurs parmi les fleurs. Leur chevelure 
est comme un arbre aux multiples branches 
sèches, sans végétation. Y sont posés des oiseaux 
multicolores, des chauve-souris, des ouistitis, des 
fruits… Toute une fantaisie onirique, animalière et 
végétale qui semble une version contemporaine 
et africaine du Surréalisme.

Pour Pierre Bodo, peindre ces femmes ainsi, 
c’est délivrer un message : 

« Les femmes-arbres évoquent le thème des  
femmes surchargées. La femme a des respon-
sabilités extraordinaires, elle assure en tant que 
maman la nativité, la croissance, l’éducation des 
êtres humains, c’est ce qui lui donne sa valeur. 
Les oiseaux et les reptiles habitent dans les arbres, 
dont le serpent qui a fait chuter le monde entier 
dans la malédiction. Les femmes doivent garder 
leur propre valeur et ne pas se laisser réduire à des 
objets de convoitise qu’il faut dévaloriser. »

piERRE Bodo pour la biographie de pierre Bodo, 
voir le chapitre « Nature contée »



pierre Bodo
Femme surchargée N°  3, 2009 
acrylique sur toile, 109 x 79 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris
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Joseph Kinkonda, known as Chéri Chérin–
“unclassifiable remarkable Expressionist creator 
unequalled and unique in this field”– found his 
artist name using the trend of African dandies 
as an inspiration, the SAPE, the Societe des 
Ambianceurs et des Personnes Élegantes (Society 
of Posers and Elegant People), to which he belongs. 
He studied at the Fine Arts Academy in Kinshasa. 
In 1978, he took part in the exhibition Art partout, 
the first exhibition on Zairean popular painting, of 
which he became one of the main representatives. 
He started making a living as a sign painter, while 
dedicating himself to his art. In 1993, he founded 
the Popular Art Research Workshop to train young 
artists. In the 2000s, Cherin Cherin’s work gained 
international recognition. 

Chéri Chérin paints figurative and narrative 
paintings and writes down his titles in capital 
letters. For him, popular art has “the moral 
obligation to convey through its artworks a message 
of hope, love and joy”. He reports on everyday life 
and claims to represent “the reflection of life, of 
what we are living”. Featured in Essentiel paysage 
is an allegorical staging, Multi-Fantas is a surrealist 
painting where an African man is contemplating 
a tree whose trunk is shaped like a naked woman.  
A car, a big mirage city in the distance and evocative 

raised cannon complete this fantastical scene. 
Placed in the center of the canvas, the woman-tree, 
with its roots spreading out on the ground, like a 
star with multiple branches, evokes the symbol of 
the Tree of Life, a cosmic tree which connects the 
various parts of the universe. According to Chéri 
Chérin, trees also convey hope for Africa: 

“Europe has cut down trees, unlike Africa, with 
its forest which is the lung of the world. Trees are 
money. Tomorrow, Europeans will come to seek 
refuge in Africa.”

CHéRi CHéRiN Born 1955 in Léopoldville (current kinshasa), Congo
Lives and works in kinshasa, democratic Republic of Congo
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Joseph Kinkonda, dit Chéri Chérin – Créateur 
Hors (série) Expressionniste Remarquable 
Inégalable Naturaliste – trouve son nom d’artiste en 
s’inspirant de la mode des dandys africains, de la 
SAPE – Société des Ambianceurs et des Personnes  
Élégantes – à laquelle il appartient. Il fait ses études 
à l’Académie des Beaux-Arts de Kinshasa. En 1978, 
il participe à l’exposition Art partout, la première 
exposition de peinture populaire zaïroise dont il va 
devenir l’un des principaux représentants. À ses 
débuts, il gagne sa vie comme peintre d’affiches 
tout en se consacrant à son art. En 1993, il fonde 
l’Atelier de recherche en art populaire qui forme de 
jeunes artistes. Dans les années 2000, le travail de 
Chéri Chérin se voit reconnaître à l’international. 

Chéri Chérin peint des toiles figuratives et 
narratives et y inscrit ses titres en lettres capitales. 
Pour lui, l’art populaire a « l’obligation morale 
de véhiculer à travers ses œuvres un message 
d’espoir, d’amour et de joie ». Il chronique la vie 
quotidienne et dit représenter « le reflet de la vie, 
de ce que nous sommes en train de vivre ». Multi-
Fantas, présenté dans Essentiel paysage, est une 
mise en scène allégorique, un tableau surréaliste, 
où un Africain, contemple un arbre dont le tronc 
a la forme d’une femme nue. Une voiture, une 
grande ville-mirage au loin, un canon dressé et 

évocateur complètent la scène fantasmatique. 
L’arbre-femme, axé au centre de la toile, dont les 
racines se déploient sur le sol, comme une étoile 
aux multiples branches, évoque la symbolique 
de l’Arbre de la Vie, arbre cosmique qui relie les 
différentes parties de l’univers. L’arbre est aussi 
pour Chéri Chérin un espoir pour l’Afrique : 

« L’Europe a coupé les arbres, à la différence 
de l’Afrique, qui a sa forêt, qui est le poumon du 
monde. Les arbres, c’est de l’argent. Demain, les 
Européens vont venir trouver refuge en Afrique ». 

CHéRi CHéRiN Né en 1955 à Léopoldville (actuelle kinshasa) au Congo 
vit et travaille à kinshasa en République démocratique du Congo 



Chéri Chérin
Multi-Fantas, 2012
acrylique sur toile, 223 x 159 cm
Collection privée, Paris 
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John Goba, originally from the Mande people, 
was raised within the Bondo women-only secret 
society. In the early 1970s, he joined the Ode-
lay society, another initiation society founded in 
Freetown, the capital of Sierra Leone, by men from 
different ethnic groups concerned with maintaining 
ritual and traditions. Later on, John Goba had an 
epiphany and turned to artistic creation. Since the 
1990s, his sculptures have been exhibited in major 
international museums and events. 

John Goba made his first masks for the processions 
of the Ode-lay society. Originating from the forest 
peoples, he later borrowed their mythologies and 
ancestral knowledge to create large-scale painted 
wooden sculptures. His very colorful sculptures 
represent characters, men and women alike. Tree 
shapes and branches bearing strange round fruits 
come out of their bodies, like plants planted with 
large porcupine quills.

He refers to Balaba, the queen-mother who 
founded the Malingue kingdom and was found in 
a porcupine hole and whose epic is one of the great 
myths of his region of origin. Porcupines are, more 
broadly in Africa and the Middle East, a national 
animal. Their quills symbolize protection, fertility 
as well as spiritual and mystical virtues. While 
John Goba’s sculptures are inspired from tradition, 

they tell fantastic stories, in a contemporary 
and metaphorical way, often with humor. They 
hold a full array of symbols of good and evil, of 
power and strength, brought together in a sort of 
magic syncretism: sirens and griots, Indian and 
Egyptian goddesses, dragons, snakes and lions, 
warlike attributes such as sabers and shields… 
A committed artist, John Goba also testifies 
through his art to the suffering to his people who 
experienced a destructive civil war between 1991 
and 2002.

 

JoHN goBA Born 1944 in Mattru Jong, Sierra Leone
Lives and works in freetown, Sierra Leone
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John Goba, originaire du peuple Mandé, est élevé 
au sein de la société secrète et matriarcale des 
femmes Bondo. Il rejoint au début des années 1970 
une autre société initiatique, l’Ode-lay society, 
créée à Freetown, capitale de la Sierra Leone, par 
des hommes issus de différentes ethnies  soucieux 
de maintenir rituels et traditions. John Goba a 
alors une révélation et se destine à la création 
artistique. Depuis les années 1990, ses sculptures 
sont exposées dans les musées et dans les grandes 
manifestations internationales. 

John Goba réalise ses premiers masques pour les 
processions de l’Ode-lay society. Issu des « peuples 
de la forêt », il va par la suite en reprendre les 
mythologies et les savoirs ancestraux pour créer 
de grandes sculptures en bois peint. Très colorées, 
ses sculptures représentent des personnages, 
hommes et femmes. De leurs corps partent 
des arborescences, des branches qui portent 
d’étranges fruits ronds, comme des planètes 
plantées de grandes épines de porcs-épic.

Il se réfère à Balaba, reine-mère fondatrice du 
royaume des Malingue, qui a été trouvée dans 
un trou de porc-épic et dont l’épopée est l’un 
des grands mythes de sa région d’origine. Le 
porc-épic étant, plus largement, en Afrique et 
au Proche Orient un animal fétiche ; ses épines 

sont symbole de protection, de fertilité, de vertus 
spirituelles et mystiques. Si les sculptures de John 
Goba s’inspirent de la tradition, elles racontent, de 
manière contemporaine et métaphorique, souvent 
avec humour, des histoires fantastiques. On y 
retrouve toute une symbolique du bien et du mal, 
du pouvoir et de la force, réunis dans une sorte de 
syncrétisme magique : sirènes et griots, déesses 
indiennes et égyptiennes, dragons, serpents et 
lions, attributs guerriers, tels sabres et boucliers…
Artiste engagé, John Goba témoigne également 
à travers son art de la souffrance de son peuple, 
victime d’une guerre civile meurtrière entre 1991 
et 2002. 

JoHN goBA Né en 1944 à Mattru Jong en Sierra Leone
vit et travaille à freetown en Sierra Leone



John Goba 
Yellow Crazy Woman, 2012
Bois peint et épines de porc-épic, 164 x 121 x 85 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris



John Goba 
The Shrine of Chiefs, 2010
Bois peint et épines de porc-épic, 197 x 120 x 90 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris
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Mohamed Melehi studied at the Fine Arts School 
of Tetouan (1953-1954), the Fine Arts School of Seville 
(1955-1956), the San Fernando Academy in Madrid 
(1956-1957), the Fine Arts Academy of Rome (1957-
1960) and the Fine Arts School of Paris (1960-1961).  
He lived in New York from 1962 to 1964 and worked 
as a lecturer at the Minneapolis School of Art. Back 
in Morocco in 1964, he became a professor at the 
Casablanca School of Fine Arts (1964 to 1969). In 
1969, he co-organized the manifesto exhibition of 
Moroccan contemporary art held on Jamaâ El Fna 
square, Marrakech. In the 1960s and 1970s, he 
co-founded Souffles and Intégral magazines, the 
publishing and documentary film production house 
Shoof, the cultural association AL Mohit and the 
International Cultural Moussem of Asilah. He held 
official positions, both at the Ministry of Culture 
as Arts Director from 1984 to 1992 and at the Arts 
Department of the Ministry of Foreign Affairs from 
1999 to 2002. 

Mohamed Melehi is considered as one of the 
leaders of Moroccan modernity. Since 1958, he has 
participated in numerous international exhibitions 
and his works are featured in many international 
museums.

In 1963, Mohamed Melehi’s work was halfway 
between Hard Edge painting (a trend in American 
abstract painting characterized by geometric 
meticulousness, an economy of form and flat tints), 
Op’ art and Moroccan popular and handmade 
traditions. He painted Pulsation in the United 

States in 1964, an artwork featuring the wave 
pattern for the first time which was acquired by 
the Centre Pompidou in Paris. He shapes this key 
pattern – a wave, a ripple – which he paints and 
develops in endless variations which, still today, 
testify to challenging research that makes the 
“artwork tend towards the concept.”

His bright colors, which he lays down in flat tints, 
organize the space of his paintings or large frescoes 
into geometric, then curved and rhythmic lines 
that cover the entire surface. His paintings convey 
an impression of movement and vibration. 

Mohamed Melehi’s colorful shapes abstractly 
evoke landscapes or cosmic scapes. They feature 
the four elements, archetypal symbols, recurring 
patterns (waves, flames, rays, and stars), symmetries 
recalling the principle of correspondence between 
women and men, calligraphy… Since 2014, he has 
dedicated a series to the symbolism of the tree. 
to the symbolism of Trees. A powerful breath, a 
vital flame emerges from the artwork CO2, a tree 
structure between sky, sea and land featured in 
Essentiel paysage (Essential landscape), recalling 
the artist statement: 

“the wave gave me the music and motion. It is 
vibration. It is also communication in space”.

MoHAMEd MELEHi Born 1936 in Asilah in Morocco
Lives and works between Marrakech and Tangier, Morocco
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Mohamed Melehi fait ses études à l’École des 
Beaux-Arts de Tétouan (1953-1954), des Beaux-Arts  
de Séville (1955-1956), à l’Académie San Fernando 
à Madrid (1956-1957), à l’Académie des Beaux-Arts  
de Rome (1957-1960) et aux Beaux-Arts de Paris 
(1960-1961). Il vit à New York de 1962 à 1964 et est 
maître-assistant à la Minneapolis School of Art. De 
retour au Maroc en 1964, il devient professeur à 
l’École des Beaux-Arts de Casablanca (1964-1969). 
En 1969, il est coorganisateur de l’exposition-
manifeste de l’art contemporain marocain, place 
Jamaâ El Fna à Marrakech. Dans les années 1960 
et 1970, il est cofondateur des revues Souffles et 
Intégral, de la maison d’édition et de production 
de films documentaires Shoof, de l’association 
culturelle AL Mohit et du Moussem Culturel 
International d’Asilah. Il occupe des fonctions 
officielles, tant au ministère de la Culture où 
il est directeur des arts de 1984 à 1992 qu’au 
ministère des Affaires étrangères, de 1999 à 2002. 
Mohamed Melehi est considéré comme l’un des 
chefs de file de la modernité marocaine. Depuis 
1958, il a participé à de nombreuses expositions 
internationales et ses œuvres sont présentes dans 
de nombreux musées internationaux. 

En 1963, Mohamed Melehi opère sa synthèse 
entre le Hard Edge (tendance de la peinture 
abstraite américaine caractérisée par la rigueur 
géométrique, l’économie formelle et les aplats 
de couleur), l’Op’art et les traditions populaires 
et artisanales marocaines. C’est aux États-Unis 

qu’il peint Pulsation en 1964, œuvre acquise par 
le Centre Pompidou à Paris, où apparaît pour l’une 
des premières fois le motif de l’onde. Il détermine 
ce motif-clé – une vague, une ondulation – 
 qu’il va peindre et décliner en d’infinies variations 
qui témoignent, aujourd'hui encore, d’une 
recherche exigeante, qui tirent « l’œuvre vers le 
concept ». 

Ses couleurs vives, posées en aplats, organisent 
l’espace de ses tableaux ou de ses grandes fresques 
en lignes géométrisées, puis courbes, rythmiques, 
occupant toute la surface. Ses toiles donnent une 
impression de mouvement, de vibration.

Les formes colorées de Mohamed Melehi 
évoquent de manière abstraite, des paysages 
terrestres ou cosmiques. On y retrouve les 
quatre éléments, des symboles archétypaux, 
des motifs récurrents (vagues, flammes, rayons, 
astres), des symétries rappelant le principe de la 
correspondance entre masculin et féminin, des 
calligraphies… Depuis 2014, il consacre une série 
à la symbolique de l’arbre. De CO2, présenté dans 
Essentiel paysage, arborescence entre terre, mer 
et ciel, émane un souffle puissant, une flamme 
vitale qui rappelle l’évocation de l’artiste : 

« L’onde me donnait la musique, le mouvement. 
Elle est vibration. Elle est aussi communication 
dans l’espace. »

MoHAMEd MELEHi Né en 1936 à Asilah au Maroc
vit et travaille à Marrakech et à Tanger au Maroc



Mohamed Melehi
CO2, 2016
acrylique sur toile, 200 x 160 cm
Collection de l’artiste
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Mohamed Mourabiti has drawn and sculpted 
since childhood. He studied electronics to comply 
with his family’s wishes. Driven by his calling, he 
worked to finance his drawing and painting classes 
and withdrew to his family’s region of origin, 
Tahannaout, to concentrate totally on his painting.

In 2004, Mohamed Mourabiti founded Al Maqam 
in Tahannaout, a place for cultural meetings and 
artist residency. His work is included in public and 
private collections, both in Morocco and abroad.

Ever since his first series, Mohamed Mourabiti 
has worked on the material and color. Halfway 
between painting and collage, he has developed 
processes for skinning and slowly revealing 
the artwork: scraping, overlapping, polishing... 
He uses both natural (coal, lime, tar, soil) and 
industrial materials (acrylic painting). He combines 
contemporary motifs and archaic forms and plays 
with light and shadow. Initially, his paintings deal 
with the architectural landscape of the cities of 
Casablanca or Marrakech. He mixes pieces of 
maps and newspapers, circles, arrows, satellite 
dishes and creates his own mapping or strives to 
render the texture of the red walls of Marrakech. 
Withdrawn at the foot of the High-Atlas Mountains, 
he undertook work on memory, reminiscence, 

the passing of time, vulnerability, the sacred. He 
paints, in a recurring, clear or allusive way, the 
shapes of the marabout and cupola. These motifs 
are transformed from one canvas to the next and 
invite to a spiritual journey (series Sur les traces 
d'Ibn Arabî – In the footsteps of Ibn Arabî). In a 
psychoanalytical and formal way, he even plays 
with the word “Saint” to suggest a woman's breast 
(In French “Saint” means “Saint” while “Sein” refers 
to the breast), a “symbol of life”.

The work Sacrifice (2015), which is included 
in Essentiel paysage, is doubly metaphorical. It 
shows the silhouette of a marabout, but also the 
architecture of a tree, which appears like a print, 
a parietal engraving, on a background that are 
reminiscent of cave walls.

MoHAMEd MouRABiTi Born 1968 in Marrakech – Lives and works 
in Tahanaout, at the foot 

of the High Atlas Mountains, Morocco
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Mohamed Mourabiti, qui dessine et sculpte 
depuis l’enfance, fait des études d’électronique 
pour répondre à la volonté familiale. Poussé par sa 
vocation, il travaille pour financer sa formation en 
dessin et en peinture et parvient à se retirer dans 
la région d’origine de sa famille, à Tahannaout, 
pour se consacrer totalement à sa peinture.

En 2004, Mohamed Mourabiti a fondé Al Maqam  
à Tahannaout, un lieu de rencontres culturelles et 
de résidence d’artistes. Ses œuvres sont présentes 
dans les collections publiques et privées au Maroc 
et à l’étranger.

Depuis ses premières séries,  Mohamed 
Mourabiti réalise un travail sur la matière et la 
couleur. Entre peinture et collage, il élabore des 
procédés de dépouillement, de lente révélation 
de l’œuvre : grattage, superposition, lissage, etc. Il 
utilise aussi bien des matériaux naturels (charbon, 
chaux, goudron, terre) qu’industriels (peinture 
acrylique). Il combine motifs contemporains 
et formes archaïques, provenant de la culture 
berbéro-saharienne, islamique et mystique, et fait 
jouer ombre et lumière. Dans un premier temps, 
ses peintures traitent du paysage architectural 
de la ville, de Casablanca ou de Marrakech. Il 
mêle morceaux de cartes géographiques et de 

journaux, cercles, flèches, antennes paraboliques 
pour créer sa propre cartographie ou s’essaie à 
rendre la texture des murs rouges de Marrakech. 
Retiré au pied du Haut-Atlas, il entreprend un 
travail sur la mémoire, la réminiscence, le temps 
qui passe, la vulnérabilité, le sacré. Il peint, de 
manière récurrente, claire ou allusive, les formes 
du marabout, de la coupole. Ces motifs se 
métamorphosent d’une toile à l’autre et invitent 
au voyage spirituel (série Sur les traces d’Ibn 
Arabî). Il joue même, de manière psychanalytique 
et formelle, avec le mot « Saint », qui peut devenir, 
sein de femme, « symbole de la vie ». 

Sacrifice (2015), présenté dans Essentiel paysage, 
est doublement métaphorique. On y voit la 
découpe d’un marabout, mais aussi l’architecture 
d’un arbre, qui apparaît, tel une empreinte, une 
gravure pariétale, sur un fond évoquant les murs 
d’une grotte. 

 

MoHAMEd MouRABiTi Né en 1968 à Marrakech – vit et travaille 
à Tahanaout, au pied du Haut-Atlas, au Maroc



Mohamed Mourabiti
Sacrifice, 2015
acrylique sur toile, 140 x 200 cm
Collection adel almandil
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Khalil Nemmaoui studied science in Morocco 
and Paris. Upon returning to Casablanca in the 
late 80s, he worked in communication, before 
dedicating his time to photography which he has 
always taken an interest in. Initially, he learnt to 
master photo-reportage, but quickly realized that 
he was meant to be an artist (“I would rather wait 
patiently and draw with light”). He opened his 
freelance photographer studio in 1996. His first solo 
exhibition was in 1997. He has since been awarded 
many prizes and participated in international 
Biennales and exhibitions.

Khalil Nemmaoui always works in series. He 
conducts a preliminary and conceptual investigation 
which defines every set. His first Fragments 
d’imaginaire (Fragments of imagination), 1996-
1997, show photographs of the city and images of 
city images, television views. The questioning on 
the relationship of men to the city, the interaction 
of man and nature, the issue of Moroccan identity 
are his main subjects. He says: 

“It is a way for me to show an internal vision of 
Morocco. All images that we have been familiar 
with from time immemorial are those made by 
westerners. They come to Morocco and create 
images with that sort of fantasy that we do no 
longer see”.

In 2000, his portfolio on the European bars of 
Casablanca was published in la Revue noire. The 
series Casa Khaouya (2011-2012) shows the city 
during the break of Ramadan’s fasting:

“Casablanca is, on a daily basis, a crowded city, 
with a lot of noise and a huge number of cars. There 
is only one moment during the year, 10 minutes 
a day, where there is nobody out there… It is the 
moment when the fast is broken, during the month 
of Ramadan. It is really exceptional! It is a mix 
between the luxury of being all alone and there is 
this sense of insecurity and fear, since we are not 
supposed to be there but around the table”.

For La Maison de l’Arbre  (The Tree House), 2011, 
Khalil Nemmaoui uses two symbols to connect 
nature and civilization, inviting viewers to a poetic 
meditation on time. The title of the series, The Tree 
House rather than “The House Tree”, underlines 
the primary strength of nature, as do the size of 
the houses pictured, which seem to be crushed, 
dominated by centuries-old trees.

kHALiL NEMMAoui Born 1967 in Beni Mellal, the Middle-Atlas Mountains, 
Morocco – Lives and works in Casablanca and paris
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Khalil Nemmaoui fait des études scientifiques au 
Maroc et à Paris. De retour à Casablanca à la fin des 
années 1980, il travaille dans la communication, 
avant de se consacrer à la photographie qui 
l’intéresse depuis toujours. Dans un premier temps, 
il se forme au photo-reportage, mais comprend vite 
que sa voie est artistique (« Je préfère patienter et 
dessiner avec la lumière »). Il ouvre son studio de 
photographe indépendant en 1996. Sa première 
exposition personnelle a lieu en 1997. Il a depuis 
lors reçu de nombreux prix et participé à des 
Biennales et expositions internationales.

Khalil Nemmaoui travaille toujours par séries. 
Il mène un travail d’enquête préparatoire et 
conceptuel qui détermine chaque ensemble. 
Ses premiers Fragments d’imaginaire (1996-
1997) montrent des photographies de la ville et 
des images d’images de la ville, des vues de la 
télévision. Le questionnement sur le rapport de 
l’homme à la ville, l’interaction de l’homme avec 
la nature, la question de l’identité marocaine sont 
ses sujets principaux. Il dit :

« C’est une façon pour moi de montrer une 
vision interne du Maroc. Toutes les images que 
l’on connaît depuis la nuit des temps sont des 
images faites par les Occidentaux. Ils viennent 
au Maroc et ils font des images avec cette espèce 
de fantasme que nous ne voyons plus ».

En 2000, son portfolio sur les bars européens de 
Casablanca est publié dans la Revue noire. La série 
Casa Khaouya (2011-2012) montre la ville pendant 
la rupture du jeûne du ramadan : 

« Casablanca est une ville où il y a du monde, 
beaucoup de bruit et énormément de voitures au 
quotidien. Il n’y a qu’un moment dans l’année,  
10 minutes par jour, par mois où il n’y a absolument 
personne… C’est à la rupture du jeûne, pendant 
le mois du ramadan. C’est complètement 
exceptionnel ! C’est un mélange entre le luxe 
d’être tout seul et il y a ce sentiment d’insécurité, 
de peur, car on n’est pas censé être là, on est censé 
être à table ». 

Pour La Maison de l’Arbre (2011), Khalil Nemmaoui  
utilise deux symboles pour mettre en rapport 
nature et civilisation, invitant le regardeur à une 
méditation poétique sur le temps. Le titre de la 
série, La Maison de l’Arbre et non « L’Arbre de la 
Maison », souligne la force première de la nature, 
tout comme la taille des maisons photographiées, 
qui semblent comme écrasées, dominées par des 
arbres centenaires. 

kHALiL NEMMAoui Né en 1967 à Béni Mellal au Moyen-Atlas au Maroc
vit et travaille à Casablanca et à paris



Khalil nemmaoui
La Maison de l’arbre #7, 2009
tirage argentique couleur, 110 x 110 cm
Collection Fondation alliances



Khalil nemmaoui
La Maison de l’arbre #9, 2010
tirage argentique couleur, 110 x 110 cm
Collection Fondation alliances
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Right from childhood, Younes Rahmoun has 
drawn and created small sculptures with materials 
he found in the street. He studied at the Fine 
Arts School of Tetouan (1995-1998). His first solo 
exhibition was held in 2001. Younes Rahmoun 
is one of the major representatives of the new 
generation of Moroccan artists. In 2013, he co-
founded the Trankat Association in the medina 
of Tetouan to support and prom ote contemporary 
creation in Morocco and abroad.

Younes Rahmoun expresses himself through 
various media: installation, video, digital, drawing, 
photography and performance. His work, which 
refers to the culture of his country, to mystical 
Islam, but also to Zen culture, blends autobiography 
and quest for universality. He uses the room 
(Ghorfa) where he began creating in 1998 in the 
family home of Tetouan as a model, a basic unit, 
a recurring theme reflected in various art forms. 
Whether actual or spiritual, travel is also one of 
his fundamental themes. He makes use of a 
symbolism of numbers and colors, often inspired 
by Sufism. The motifs of the seeds, flowers, the 
use of the green light and color, the orientation of 
his installations and the repetition are also very 
meaningful. He says: 

“I try to give shape to or show invisible, intangible 
things like faith, the soul, mind, awakening, among 
other things.” 

The titles of Younes Rahmoun’s artworks are 
very important. In Nakhla Sora (Image Palm Tree), 
he refers to the one hundred and forty palm tree 
postcards, which he “salvaged and colored” with 
a marker and used to make his collage-montage. 
The one and multiple, perfectly symmetrical Image 
Palm-Tree refers to creation, to the relationship 
between the microcosm and macrocosm, to the 
idea of perfection and infinity. 

YouNES RAHMouN Born 1975 in Tetouan, Morocco, 
where he lives and works
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Dès l’enfance, Younes Rahmoun dessine, 
réalise des petites sculptures avec des matériaux 
trouvés dans la rue. Il fait ses études à l’École des 
Beaux-Arts de Tétouan (1995-1998). Sa première 
exposition personnelle a lieu en 2001. Younes 
Rahmoun, est l’un des représentants majeurs de 
la nouvelle génération des artistes marocains. En 
2013, il a co-fondé l’association Trankat dans la 
médina de Tétouan pour soutenir et promouvoir la 
création contemporaine au Maroc et à l’étranger. 

Younes Rahmoun s’exprime au moyen de 
différents médias : l’installation, la vidéo, le 
numérique, le dessin, la photographie, la 
performance. Son œuvre, qui se réfère à la culture 
de son pays, à l’Islam mystique, mais aussi à la 
culture zen, est à la fois autobiographique et quête 
d’universalité. De la pièce où il a commencé à 
créer en 1998 dans la maison familiale de Tétouan 
– Ghorfa (Chambre) –  il fait un modèle, une unité 
élémentaire, qui revient de manière récurrente 
sous différentes formes artistiques. De même le 
thème du voyage, réel ou spirituel, est un de ses 
fondamentaux. Il fait appel à une symbolique des 
nombres et des couleurs, souvent inspirée par 
l’Islam et le Soufisme. Les motifs de la graine, de la 
fleur, l’usage de la lumière et de la couleur vertes, 

l’orientation de ses installations, la répétition, sont 
ainsi chargés de sens. 

Il dit : « J’essaie de donner une forme ou de 
donner à voir les choses invisibles, intangibles 
comme la foi, l’âme, l’esprit, l’éveil, etc. »

Les titres des œuvres de Younes Rahmoun 
revêtent une grande importance. Pour Nakhla 
Sora (Palmier Image), il se réfère aux cent 
quarante cartes postales du palmier, « récupérées 
et colorées » au feutre qu’il a utilisées pour réaliser 
son montage-collage. L’arbre Palmier-Image, un 
et multiple, parfaitement symétrique, renvoie à 
la création, à la relation entre le microcosme et le 
macrocosme, à l’idée de la perfection et de l’infini.  

YouNES RAHMouN Né en 1975 à Tétouan au Maroc 
où il vit et travaille



Younes Rahmoun
Nakhla Sora, 2001
Feutre noir sur cartes postales, 266 x 194 cm
Collection Fondation alliances
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In 1972, David Samba explored painting as a self-
taught artist, working as an assistant in the studio 
of an outdoor advertising painter in Kinshasa. He 
established his studio in 1975 and then took the 
name of Samba wa Mbimba-N'Zingo-Nuni Masi 
Ndo Mbasi, and later that of Chéri Samba in 1979. 
He started showing his paintings by exhibiting 
them on the sidewalk in front of his studio. In 1978, 
he took part in Art Partout exhibition which gave 
life to the movement of Zairean Popular Painting. 
He gained international recognition during the 
exhibition Sura Dji at the Museum of decorative 
arts, Paris, in 1982, then at Magiciens de la Terre 
(Magicians of the Earth) in 1989. Chéri Samba is 
considered as one of the main African artists. 

Chéri Samba’s first paintings depicted the daily 
life of the people of “Kin” (Kinshasa) in the form 
of a comic strip (Bilenge Info magazine). Later 
on, in his brightly colored figurative paintings, he 
provided a critical portrait of society, illustrating 
the situation in Africa, the relations between blacks 
and whites, between artists, collectors and dealers, 
the changes in family life and often appearing in 
his own works. He wants “to make painting where 
people can recognize themselves easily” and “paint 
what leads people to think”. To do so, he combines 
texts with images and writes the title at the bottom, 
with white capital letters, often adding comments 
in the form of “balloons”. 

Le Déboisement et le boisement (The Deforestation 
and Afforestation) represents an African family 
planting little, tiny trees in the forest, hopelessly 
trying to maintain life, to combat deforestation, 
while large trees are being cut down around them. 

In L’Arbre de cette forme n'est pas à vous (This 
form of tree is not yours), he writes: 

“Strive for what is yours otherwise you might be 
whipped or stoned, as Mr. Deut said in his book 
13: 1 A 10”. 

Here he is referring to the Bible, to Deuteronomy 
(verses 1 to 10 of chapter 13) that forbids people from 
listening to the dreamers and prophets, worshiping 
other gods than their own and punishes those who 
break the law by stoning. 

In this mirror-like painting, he represents himself 
climbing towards the top of a forbidden tree, 
with young women hanging from its branches. A 
whip, which is reminiscent of the colonial era, is 
hampering his rise. According to Chéri Samba, the 
Tree is a symbol of life and growth through which 
he denounces injustice and racism: 

“In people's heads, there are still no trees in 
Africa”.

CHéRi SAMBA Born 1956 in kinto M'vuila, democratic Republic of Congo
Lives and works between kinshasa and paris
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En 1972, David Samba vient à la peinture en 
autodidacte, travaillant comme assistant dans 
l’atelier d’un peintre d’enseignes publicitaires à 
Kinshasa. Il installe son atelier en 1975 et prend 
alors le nom de Samba wa Mbimba-N’Zingo-Nuni 
Masi Ndo Mbasi, puis en 1979 celui de Chéri 
Samba. Il commence à montrer ses toiles en les 
exposant sur le trottoir devant son atelier. En 1978, 
il participe à l’exposition Art Partout qui donne 
naissance au courant de la Peinture Populaire 
zaïroise. Il se fait connaître à l’international lors de 
l’exposition Sura Dji au Musée des arts décoratifs 
à Paris en 1982, puis à celle des Magiciens de la 
Terre en 1989. Chéri Samba est considéré comme 
l’un des principaux artistes africains. 

Les premières peintures de Chéri Samba montrent 
la vie quotidienne du peuple de « Kin » (Kinshasa) 
sous forme de bande-dessinée (revue Bilenge 
Info). Par la suite, dans ses tableaux figuratifs très 
colorés, pailletés, il dresse un tableau critique de 
la société, illustrant la situation de l’Afrique, les 
relations entre les noirs et les blancs, entre artiste, 
collectionneur et marchand, l’évolution de la vie 
familiale et se mettant régulièrement en scène. Il 
veut « faire de la peinture où les gens peuvent se 
reconnaître facilement » et « peindre ce qui incite 
les gens à réfléchir ». Pour y parvenir, il associe 
texte et image, inscrivant le titre en bas, en lettres 
blanches capitales, et l’accompagnant souvent de 
commentaires, de « bulles ». 

Ainsi Le déboisement et le boisement montre 
une famille africaine qui plante de tous petits 
arbres dans la forêt, tentant désespérément de 
maintenir la vie, de lutter contre la déforestation, 
alors qu’autour d’eux, les grands arbres sont 
abattus. 

Dans L’Arbre de cette forme n’est pas à vous, il 
inscrit : « Attachez vous à ce qui est vôtre sinon 
vous risquez le fouet ou d’être lapidé, comme l’avait 
dit Monsieur Deut, dans son livre 13 : 1 A 10 ». Il fait 
ici allusion à la Bible, au Deutéronome (versets 1 à 
10 du chapitre 13) qui interdit d’écouter songeurs 
et prophètes, de vénérer d’autres dieux que les 
siens et punit de lapidation ceux qui transgressent 
la loi. 

Il se met en scène – dans ce tableau conçu en 
miroir – grimpant vers la cime d’un arbre interdit, 
aux branches duquel sont suspendues de jeunes 
femmes. Un fouet, qui n’est pas sans rappeler 
l’époque de la colonisation, entrave son ascension. 
Pour Chéri Samba, l’Arbre est un symbole de vie, 
de croissance, il dénonce l’injustice, le racisme : 

« Dans les têtes des gens, il n’y a toujours pas 
des arbres en Afrique ». 

CHéRi SAMBA Né en 1956 à kinto M’vuila en République démocratique du Congo 
vit et travaille à kinshasa et à paris



Chéri samba
Le Déboisement et le boisement, 1993
acrylique sur toile, 81 x 100 cm
Collection Fondation alliances

Page suivante :
Chéri samba
Attachez-vous à ce qui est vôtre, 2014
acrylique sur toile, 140 x 205 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris
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Barthélémy Toguo Tamokoné studied at the École 
nationale supérieure des Beaux-Arts in Abidjan, 
at the École Supérieure d'art in Grenoble and at 
the Kunstakademie in Düsseldorf. He held his 
first solo exhibition in 1994. In 1999, he founded 
Bandjoun Station, a center for artistic residencies 
and exchanges situated on the high plateaux of 
Western Cameroon. This non-profit-making project 
is also a political manifesto. The artist created there 
a coffee plantation to “show that we also have to 
believe in agriculture to achieve our food self-
sufficiency. It is (…) a critical act which magnifies 
the artistic gesture and denounces what Léopold 
Sédar Senghor called ‘the deterioration of the terms 
of exchange’, where the export prices imposed by 
the West penalize and lastingly impoverish our 
farmers in the South”. Barthélémy Toguo's work has 
been exhibited in museums and large collections 
worldwide. He is Knight of the Order of the Arts 
and Letters of the French Republic.

Barthélémy Toguo also practices drawing, 
watercolor painting, sculpture, collage, engraving, 
performance, photography and video. He “uses 
that versatility to create a language that draws 
its inspiration from different encounters, travels, 
human beings, LIFE.” While his work is mostly 
autobiographical, he wants to raise awareness, give 
his work a universal scope and “addresses today’s 
issues: exile, migrations, North-South dialogue, 
racism, homophobia, AIDS, religion”.

Night Singers, featured in Essentiel paysage is in 
line with the series Purification made in watercolor 
in the 2000s. It features the same biomorph human 
silhouettes. They expelled the ills of the bruised 
human body through all its orifices. Today, in Night 
Singers, they gain a vital momentum. On a stippled 
background that suggests a cellular world, they 
push into the sky and give rise to symbolic shapes: 
heart-shaped leaves and palm trees, Life trees.

BARTHéLéMY Toguo Born 1967 in M’Balmayo, the Large forest 
located in southern Cameroon. 

He lives and works between Bandjoun in 
Cameroon, paris and New York
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Barthélémy Toguo Tamokoné fait ses études 
à l’École nationale supérieure des Beaux-Arts 
d’Abidjan, à l’École Supérieure d’art de Grenoble 
et à la Kunstakademie de Düsseldorf. Sa première 
exposition personnelle a lieu en 1994. En 1999, 
il crée Bandjoun Station, un lieu de résidence et 
d’échanges artistiques situé sur les hauts plateaux 
de l’ouest du Cameroun. Ce projet à but non-
lucratif est aussi un manifeste politique. L’artiste 
y crée une pépinière caféière pour « démontrer 
qu’il faut aussi croire à l’agriculture pour atteindre 
notre autosuffisance alimentaire. C’est (…) un 
acte critique qui amplifie l’acte artistique et 
dénonce ce que Léopold Sédar Senghor appelait 
“la détérioration des termes de l’échange”, où les 
prix à l’export imposés par l’Occident pénalisent 
et appauvrissent durablement nos agriculteurs 
du Sud. » Les œuvres de Barthélémy Toguo sont 
exposées dans les musées et dans les grandes 
collections du monde entier. Il est Chevalier des 
arts et des lettres de la République française.

Barthélémy Toguo pratique également le dessin, 
la peinture à l’aquarelle, la sculpture, le collage, 
la gravure, la performance, la photographie ou 
la vidéo. Il « utilise cette polyvalence pour créer 
un langage qui prend sa source d’inspiration 
à travers les rencontres, les voyages, les êtres 

humains, la VIE. » Il développe une œuvre avant 
tout autobiographique, mais veut susciter une 
prise de conscience, donner à son travail une 
portée universelle et « aborde les problématiques 
d’aujourd’hui : l’exil, les migrations, les échanges 
Nord-Sud, le racisme, l’homophobie, le sida, la 
religion. »

Night Singers, présenté dans Essentiel paysage, 
s’inscrit dans la lignée de la série Purification 
réalisée à l’aquarelle dans les années 2000. On 
y retrouve les mêmes silhouettes humaines 
biomorphes. Elles expulsaient alors les maux 
du corps humain meurtri par tous ses orifices. 
Aujourd’hui, dans Night Singers, elles prennent un 
élan vital. Sur un fond pointillé évoquant un monde 
cellulaire, elles poussent vers le ciel et donnent 
naissance à des formes symboliques : feuilles en 
forme de cœur et palmiers, arbres de la Vie.

BARTHéLéMY Toguo Né en 1967 à M’Balmayo, dans la grande forêt 
au sud du Cameroun 

vit et travaille à Bandjoun au Cameroun, à paris 
et à New York



Barthélémy toguo 
Night Singers, 2014
Aquarelle et pastel sur papier marouflé sur toile, 240 x 240 cm
© Barthélémy toguo – Bandjoun Station
Courtesy Galerie Lelong – Photo Fabrice Gibert





JoëL ANdRiANoMEARiSoA
CALixTE dAkpogAN
RoMuALd HAzouMè
goNÇALo MABuNdA

ABu BAkARR MANSARAY
fABRiCE MoNTEiRo

MoATAz NASR 
NYABA LéoN ouEdRAogo

ziNEB SEdiRA
BiLLiE zANgEwA
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In Africa, the recovery of materials is a necessity 
imposed by an economy of shortages where 
objects are repaired and used for as long 
as possible. A true approach to sustainable 
development is then put in place, enabling 
some artists to recycle articles of consumption 
by distorting them from their primary function 
and turning them into authentic creations. 

Whatever form they take – embroidery, painting, 
sculpture, photography or installation – they are 
imbued with a spiritual heritage, a specifically 
African story.

This art form also leads to a reflection on toxic 
waste dumping on the African continent – a 
large part of which comes from the industrialized 
countries – and its consequences on the 
environment and health of populations.

For these artists, recycling is a way of affirming 
the transformative and resistance power of 
art faced with an pervasive system based on 
perpetual growth and excessive consumption.

en Afrique, la récupération des matériaux est 
une nécessité imposée par une économie de 
pénurie où l’on répare et utilise les objets le plus 
longtemps possible. Une véritable approche du 
développement durable se met alors en place et 
permet à certains artistes de recycler des objets 
de consommation en les détournant de leur 
fonction première pour en faire des créations 
authentiques. 

Quelque forme qu’elles prennent – broderie, 
peinture, sculpture, photographie, installation –  
elles sont empreintes d’un héritage spirituel, 
d’une histoire spécifiquement africaine.

Cette forme d’art induit aussi une réflexion 
sur la pratique du déversement des déchets 
toxiques sur le continent africain – dont une 
grande partie provient des pays industrialisés –  
et leurs conséquences sur l’environnement et la 
santé des populations.

pour ces artistes, recycler est une manière 
d’affirmer le pouvoir de transformation et de 
résistance de l’art face à un système envahissant 
qui repose sur une croissance perpétuelle et une 
consommation excessive.
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Joël Andrianomearisoa took classes at the 
Fashion Academy and Institute of Visual art 
Trades of Madagascar, and then studied in France 
where he graduated from the Special School of 
Architecture, Paris, in 2003. Since his first solo 
exhibition in 2004, Joël Andrianomearisoa’s work 
has been shown as part of major exhibitions and 
international biennials.

Joël Andrianomearisoa expresses himself 
through various media: sculptures, installations, 
performances, photographs, videos, costumes and 
scenography. For him: 

“ T he  a r t work  or ig i nates  f rom va r ious 
manipulations that lead me to the final outcome. 
When I create an installation, I do not imagine its 
purpose. I know the elements which make it up but 
not until I set them up do I rediscover something. 
And that's when the artwork takes shape”. 

He mainly uses the black – which “tends towards 
the universal” – and white colors, a symbol of 
purity and future. The titles of his creations also 
give them meaning, often evoking melancholic and 
poetic stories or feelings, from L’étoffe des songes 
(The stuff of dreams), 2010 to Baiser noir – baiser 
blanc – iloveyou (Black kiss – white kiss – iloveyou), 
2012 through Labyrinthe des passions (Maze of 
passions), 2010-2015. 

Textile is a recurring feature of his work: 
“I like the fabric's malleability which gives you 

the freedom to make any combination through 
knotting, weaving, cutting and assembly. It conveys 
a language which can go a very long way”. 

In Essentiel paysage, the fabric used in the 
sculptures is in the state of nature, of origin, 
of wool yarn, suggesting hair or becomes, as 
in Brazilian fantasy, an assembly of Brazilian 
friendship bracelets that are synonymous with 
multiculturalism and color mixing.

JoëL ANdRiANoMEARiSoA Born 1977 in Antananarivo, 
Madagascar

Lives and works between paris and Antananarivo
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Joël Andrianomearisoa suit des cours à 
l’Académie de mode et à l’Institut des Métiers 
d’Arts Plastiques de Madagascar puis poursuit 
ses études en France où il est diplômé de l’École 
Spéciale d’Architecture de Paris en 2003. Depuis 
sa première exposition personnelle en 2004, le 
travail de Joël Andrianomearisoa a été montré 
dans le cadre de grandes expositions et biennales 
internationales.

Joël Andrianomearisoa s’exprime au moyen 
de différents médias : sculptures, installations, 
performances, photographies, vidéos, costumes 
et scénographies. Pour lui : 

« L’œuvre naît de diverses manipulations qui me 
conduisent au résultat final. Quand je monte une 
installation, je n’imagine pas sa finalité. Je connais 
les éléments qui la composent mais c’est dans 
l’instant où je les mets en place que je redécouvre 
quelque chose. Et c’est là que l’œuvre prend sens ». 
Il utilise principalement la couleur noire, « qui tend 
vers l’universel » et le blanc, symbole de pureté et 
de devenir. Les titres de ses créations leur donnent 
également du sens, évoquent des histoires, des 
sentiments, souvent mélancoliques et poétiques, 
de L’Étoffe des songes (2010) à  Baiser noir – 
baiser blanc – iloveyou (2012) ou à Labyrinthe des 
passions (2010-2015). 

Le textile revient de manière récurrente dans 
son œuvre : 

« J’aime la malléabilité du tissu qui permet toutes 
les combinaisons à travers le nouage, le tissage, 
le découpage, l’assemblage. Il est porteur d’un 
langage qui peut aller très loin ». 

Dans Essentiel paysage, il est à l’état de nature, 
d’origine, de fil de laine dans les sculptures 
évoquant des chevelures ou devient, avec 
Brazalianfantasy, assemblage de bracelets de 
l’amitié brésiliens, synonyme de multiculturalisme, 
de mélange des couleurs.  

JoëL ANdRiANoMEARiSoA Né en 1977 à Antananarivo 
à Madagascar

vit et travaille à paris et à Antananarivo



Joël Andrianomearisoa 
Brazalianfantasy, 2014
Fils de tissus, 88 x 22 x 17 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris

Joël Andrianomearisoa
Happytogether, 2014
Fils de laine, bobines, 105 x 25 x 15 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris



Joël Andrianomearisoa
Sans titre, 2015
Bobines de fils en bois et fils de coton, 82 x 27 x 16 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris

Joël Andrianomearisoa 
Sans titre, 2015
Laine, 120 x 42 x 15 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris
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From 1990 to 1992, Cal ixte Dakpogan, a 
blacksmith by training, produced artworks together 
with his brother Theodore Dakpogan (born 1956), 
before working on his own. Their first exhibition 
dates back to 1990. In 1992, Benin and UNESCO 
commissioned their work as part of The Slave 
Route project, a path of sculptures which leaded 
from the market square of Ouidah to the sea and 
testified to the slave trade. In 1993, he took part 
in the first Festival of Voodoo arts and cultures in 
Ouidah. His work has since gained international 
recognition and has been shown at major events.

Cal ixte Dakpogan was born in a fami ly 
of blacksmiths who made objects from the 
voodoo ritual. In his work, he transposes family 
tradition into contemporary statuary. He creates 
composite, hybrid objects using assembled and 
welded recycled materials. When he started out, 
he produced anthropomorphic or zoomorphic 
sculptures with metal parts from car, motor bike 
and moped carcasses. The use of this scrap is both 
symbolic, – in Benin, cars represent power and are 
placed under the protection of Ogun, the voodoo 
god of iron – and critical as recovered objects come 
from the industrialized world. As from 2000, Calixte 
Dakpogan has also recycled all kinds of plastic 
objects and cheap rubbish. 

He created masks inspired by the same spirituality 
and said: 

“In Benin, the power of masks is Voodoo. We 
work from what we see. The faces are what provide 
inspiration… Masks are hanging on the walls to 
make the house beautiful. They are not intended 
for Voodoo.” 

In Essentiel paysage, the favorite masks of 
insiders are distorted with humor. Metal pieces, 
pearls, bulbs, tongs, reels and films, electric wires 
are thereby transformed into Ayissoun, Iya Iodé, 
Kpôviessi or Photographer.

CALixTE dAkpogAN Born 1958 in pahaou, Benin
Lives and works in porto Novo, Benin
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De 1990 à 1992, Calixte Dakpogan, forgeron de 
formation, réalise des œuvres en commun avec 
son frère Théodore Dakpogan (né en 1956) puis 
travaille de manière indépendante. Ils exposent 
pour la première fois en 1990. En 1992, le Bénin 
et l’Unesco leur passent commande dans le 
cadre du projet La Route de l’esclave, un chemin 
de sculptures qui mène de la place du marché 
d’Ouidah à la mer, témoignant de la traite des 
esclaves. En 1993, il participe au premier Festival 
des arts et culture vaudou de Ouidah. Son travail 
est reconnu depuis lors à l’international et montré 
dans les grandes manifestations. 

Calixte Dakpogan, descend d’une famille de 
forgerons habilités à fabriquer les objets du rituel 
vaudou. Dans son œuvre, il transpose la tradition 
familiale en une statuaire contemporaine. Il 
crée des objets composites, hybrides, à partir 
de matériaux de récupération assemblés et 
soudés. À ses débuts, il réalise des sculptures 
anthropomorphes ou zoomorphes avec des 
pièces métalliques provenant de carcasses de 
voitures, de motos, de mobylettes. L’usage de ces 
ferrailles est symbolique – au Bénin, les voitures, 
représentant la puissance, sont placées sous 
la protection d’Ogun, le dieu vaudou du fer –,  
mais aussi critique car les objets récupérés 
proviennent du monde industriallisé. À partir de 

2000, Calixte Dakpogan recycle également toutes 
sortes d’objets et de pacotilles en plastique. 

Il crée des masques inspirés par la même spiritualité  
et dit : 

« Au Bénin, le pouvoir des masques, c’est le 
Vaudou. On travaille à partir de ce qu’on voit. C’est 
la tête qui donne l’inspiration… Les masques sont 
accrochés aux murs pour rendre la maison belle. 
Ils ne sont pas dédiés au Vaudou. » 

Dans Essentiel paysage, les masques fétiches 
des initiés sont détournés avec humour. Morceaux 
de métal, perles, ampoules, tongs, bobines et films, 
fils électriques deviennent : Ayissoun, Iya Iodé, 
Kpôviessi ou Photographe. 

CALixTE dAkpogAN Né en 1958 à pahaou au Bénin
vit et travaille à porto-Novo au Bénin



Calixte dakpogan
Kpôviessi, 2008
Plastique, aluminium, cuivre, fer
48 x 36 x 24 cm
Courtesy lʼartiste et Galerie MAGNIN-A, Paris

Calixte dakpogan
Photographe, 2011
Fer, verre, aluminium, plastique
49 x 33 x 15 cm
Courtesy lʼartiste et Galerie MAGNIN-A, Paris



Calixte dakpogan
Ayissoun, 2011
Plastique, cuivre, verre, fer, mèche, 
40 x 28 x 21 cm
Courtesy lʼartiste et Galerie MAGNIN-A, Paris

Calixte dakpogan
Iya Iodé, 2011
Cuivre, fer, verre, mèche
56 x 52 x 20 cm
Courtesy lʼartiste et Galerie MAGNIN-A, Paris
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Romuald Hazoumè has drawn since childhood, 
then explored painting, collage, drawing and 
sculpture. His first solo exhibition Masques Bidons! 
was at the French cultural centre of Cotonou in 1989. 
His installation, La Bouche du roi (the King's mouth), 
in reference to yesterday's and today's slavery, was 
noticed at the opening of the Quai Branly Museum 
in 2006 and purchased by the British Museum. He 
is the first African artist to take part in Documenta, 
Kassel (2007) on the occasion of which he received 
the prestigious Arnold Bode prize. From then on, 
Romuald Hazoumè has been recognized as one of 
the most important African artists and exhibited 
in major galleries, biennales and museums around 
the world. He also exhibited at Grand Palais, Paris, 
in 2015 as part of Picassomania.

Romuald Hazoumè, who was born in a catholic 
family respectful of ancestors and ancient traditions, 
was initiated into the Yoruba culture and voodoo 
rituals. He considers himself as a Hare. It is a word 
which was used to describe artists. They were 
travelers and ambassadors of artistic knowledge. 
He learnt how to make masks as part of the secret 
society and obtained his first commission for an 
initiation ceremony: 

“For starters, I collected everything I found 
around me”. 

The salvaged plastic gas can has then become 
his privileged medium, a metaphor for humans:

“Each individual has a can; there are rotted cans, 
rich cans and poor cans, there are scarified and 
smiling cans… It is a sample that represents a 
character, a people”. 

He presents can-masks, cans in monumental 
multimedia installations photos and video. 
Cans ref lect his critical vision of society, of 
African political systems, of the consequences 
of colonization, slavery, globalization, trafficking 
or of the black market and consumer society, of 
what he calls the “Coca-cola culture”. For Romuald 
Hazoumè, the artist’s role is to “say the things”; 
he explains: “behind these works, we have a great 
picture of the society in which we live, i.e. a society 
that is losing a little bit of its tradition everyday”.

RoMuALd HAzouMè Born 1962 in porto-Novo, Benin. 
Lives and works in porto Novo and Cotonou, Benin
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 Romuald Hazoumè dessine dès l’enfance puis 
pratique la peinture, le collage, le dessin et la 
sculpture. Sa première exposition personnelle 
Masques Bidons ! a lieu au centre culturel 
français de Cotonou en 1989. Son installation, La 
Bouche du roi (en référence à l’esclavage d’hier 
et d’aujourd’hui), remarquée à l’ouverture du 
Musée du Quai Branly en 2006, est achetée par le 
British Museum. Il est le premier artiste africain 
à participer à la Documenta de Kassel (2007) et 
reçoit à cette occasion le prestigieux prix Arnold 
Bode. Dès lors Romuald Hazoumè est reconnu 
comme l’un des plus importants artistes africains 
et exposé dans les grandes galeries, biennales et 
musées mondiaux. Il a exposé au Grand Palais à 
Paris en 2015 dans le cadre de Picassomania. 

Romuald Hazoumè, né dans une famille 
« catholique qui respectait les ancêtres et les 
anciennes traditions », est initié à la culture 
Yorouba et aux rituels vaudous. Il se « considère 
comme un Haré. C’est un mot qui était destiné aux 
artistes. C’étaient des itinérants, les ambassadeurs 
de la connaissance artistique ». Il apprend à faire 
des masques dans le cadre de la société secrète et 
reçoit sa première commande pour une cérémonie 
initiatique : 

« J’ai ramassé tout ce que je trouvais autour de 
moi pour commencer ». 

Le bidon d’essence en plastique récupéré devient 
alors pour lui le premier média, une métaphore de 
l’humain : 

« Chaque individu a un bidon, il y a des bidons 
pourris, il y a des bidons riches, il y a des bidons 
pauvres, il y a des bidons scarifiés, souriants… 
C’est un échantillon qui représente un personnage, 
un peuple ». 

Il présente des masques-bidons, des bidons en 
installations multi-média monumentales mêlant 
photographies, vidéo et bande-son. Le bidon 
traduit sa vision critique de la société, des systèmes 
politiques africains, des conséquences de la 
colonisation, de l’esclavage, de la mondialisation, 
des trafics ou du marché noir, de la société de 
consommation, de ce qu’il appelle « la culture 
coca-cola ». Pour Romuald Hazoumè, le rôle de 
l’artiste est de « dire les choses », pour lui : « derrière 
ces œuvres, nous avons une grande peinture de 
la société dans laquelle nous vivons, c’est-à-dire 
une société qui au jour le jour perd un peu de sa 
tradition ».

RoMuALd HAzouMè Né en 1962 à porto-Novo au Bénin
vit et travaille à porto-Novo et à Cotonou au Bénin



Romuald Hazoumè
OnileGogoro, 2015
Plastique et fibre synthétique, 52 x 19 x 18 cm
© romuald Hazoumè, aDaGP 
Collection privée, Paris



Romuald Hazoumè
Cherry, 2011
Plastique et plumes, 36 x 12 x 20 cm
Collection Fondation alliances

Romuald Hazoumè
Miss Rata, 2011
Plastique, fibres, 50 x 15 x 26 cm
Collection Fondation alliances
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Gonçalo Mabunda dropped out of school at the 
age of seventeen and worked as a courier for the 
Núcleo de Arte artists’ cooperative in Maputo. 
Attracted to art, he became the assistant to South-
African sculptor Andries Botha, who offered to train 
him at the Durban University. There, he learned 
metal sculpture, welding and bronze work. Gonçalo 
Mabunda exhibited his work for the first time in 
1995 and gained international recognition in the 
2000s. He participated in Africa remix at Centre 
Pompidou in Paris, which acquired one of his art 
pieces, and exhibited his work at the Arsenale 
Pavilion as part of the 2015 Venice Biennale. 
Together with a collective of artists, he founded 
the University of the Street in Maputo, aimed at 
helping street children and opening them to art.

In 1997, Gonçalo Mabunda took part in Arms 
into art, a project backed by the Christian Council 
of Mozambique which aimed to turn weapons 
recovered at the end of a protracted civil war 
(1976-1992), into art objects. The weapons from 
the “sixteen-year war” – AK 47, rocket launchers, 
rifles, cartridge cases, etc. – have thus become 
his material of choice. He distorts them from their 
primary function and gives them new life. He 
produces masks: 

“With masks, I speak about people. Because 
people are different. It is not only the face that you 
can see. There is something inside. Each mask has 
a title that says what I am talking about (…) Masks 
tell the real story”.

His series  Trônes – Trône du roi, Trône du pauvre 
africain, Trône élégant, Trône crise.com, Trône de 
guerre, Trône du non-esclavage (Thrones series – 
King’s Throne, Poor African man’s Throne, Elegant 
Throne, Crisis.com Throne, War Throne, Throne 
of non-slavery), etc.– is another way for him to 
condemn war, to forget about it while preserving 
collective memory. Building these thrones which 
symbolize the tribal power and traditional history of 
African ethnic groups, is also for Gonçalo Mabunda 
a form of protest against the corruption of the 
continent’s governments and the consequences 
of colonialism, and a way of asserting art’s power 
of resistance and transformation.   

goNÇALo MABuNdA Born in 1975 in Maputo, Mozambique 
where he also lives and works
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Gonçalo Mabunda arrête l’école à l’âge de 
dix-sept ans et travaille comme coursier pour la 
coopérative d’artiste Nucleo de arte à Maputo. 
Attiré par l’art, il devient l’assistant du sculpteur 
sud-africain Andries Botha qui l’invite à se former 
auprès de lui à l’Université de Durban. Il y apprend 
la sculpture sur métal, la soudure et le travail du 
bronze. Gonçalo Mabunda expose pour la première 
fois en 1995 et se fait connaître à l’international 
dans les années 2000. Il participe notamment 
à Africa remix au Centre Pompidou à Paris qui 
acquiert une de ses œuvres et expose au Pavillon 
de l’Arsenal de la Biennale de Venise en 2015. 
Avec un collectif d’artistes, il a créé l’University 
of the street à Maputo pour venir en aide et ouvrir 
à l’art les enfants de la rue. 

En 1997, Gonçalo Mabunda participe au projet 
Arms into art, porté par le Conseil chrétien de 
Mozambique qui a pour ambition de transformer 
en objets d’art les armes récupérées à la fin de 
la longue guerre civile (1976-1992). Les armes de 
« la guerre de seize ans » – AK 47, lance-roquettes, 
fusils, douilles, etc. – deviennent alors son matériau 
premier. Il les détourne de leur fonction, leur donne 
une nouvelle vie. Il fabrique des masques : 

« Avec les masques, je parle des gens. Parce que 
les gens sont différents. Ce n’est pas la face que 
vous pouvez voir. Il y a quelque chose dedans. 
Chaque masque a un titre qui dit ce dont je parle. 
(…) Les masques disent la véritable histoire ». 

Sa série de Trônes – Trône du roi, Trône du 
pauvre africain, Trône élégant, Trône crise.com, 
Trône de guerre, Trône du non-esclavage, etc. –  
est une autre manière de dénoncer la guerre, 
de s’asseoir dessus, tout en en conservant la 
mémoire collective. La construction de ces trônes, 
qui symbolisent le pouvoir tribal et l’histoire 
traditionnelle des ethnies africaines, est aussi pour 
Gonçalo Mabunda, une manière de dénoncer la 
corruption des gouvernements du Continent, les 
suites du colonialisme et d’affirmer le pouvoir de 
transformation et de résistance de l’art.  

goNÇALo MABuNdA Né en 1975 à Maputo au Mozambique 
où il vit et travaille



Gonçalo Mabunda  
War Throne, 2013 
métal et armes recyclés, 91 x 92 x 71 cm
Collection Fondation alliances
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Abu Bockari Mansaray, known as Abu Bakarr 
Mansaray, moved to Freetown in 1987 and decided 
to become an engineer artist. While his country 
was drained by civil war, he learned by himself 
studying chemistry, electronics, mathematics and 
physics textbooks. In 1998, he was forced to seek 
exile and took refuge in Harlingen, the Netherlands. 
Since his participation in the Biennale of Lyon, 
France, in 2000, Abu Bakarr Mansaray's work has 
been regularly shown in major international events 
and museums. In 2015, an important set of his 
drawings was presented at the Arsenale pavilion 
as part of the Venice Biennale. 

Initially, Abu Bakarr Mansaray produced scale 
models and futuristic machines out of wire 
and iron. He calls himself a “Professor” and an 
“Engineer” and builds intricate systems and 
machines, stating: 

“I am an artist without limitation. I do drawings, 
paintings, sculptures… I also invent machines for 
my own use and sometimes for other people.”

Since 1998, he has primarily dedicated himself 
to drawing, which gives shapes to its strange 
mechanisms. He uses lead pencils, felt pens, and 
crayons to design studies, calculations, sketches, 
diagrams and plans, along with commentaries. 

He says:  
“I like doing strange, complicated drawings and 

designing intricate machines inspired by scientific 
ideas that are at times beyond human imagination. 
I want people to feel the power of creation.” 

The titles of his works, which appear at the 
top in capital letters, reflect his concerns which 
seem to be transposed reminiscences from the 
violence experienced during the war in Sierra 
Leone: Nuclear telephone discovered in hell; The 
most sophisticated aliens are the hammers of war; 
A nuclear mosquito from hell; The Chamber of the 
Unknown; Sinister project… 

His fantastic and visionary imagery and science 
fictions represent aliens, monstrous animals, 
skeletons, monsters, witches, giant lizards… in a 
world of chaos that is crawling with details.

ABu BAkARR MANSARAY Born 1970, Tongo, Sierra Leone
Lives and works in freetown, Sierra Leone
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Abu Bockari Mansaray, dit Abu Bakarr Mansaray, 
arrive à Freetown en 1987 et décide de devenir 
artiste-ingénieur. Alors que son pays sombre dans 
la guerre civile, il se forme en autodidacte, étudiant 
dans des manuels de chimie, d’électronique, de 
mathématiques, de physique. En 1998, il doit 
s’exiler et se réfugie à Harlingen aux Pays-Bas. 
Depuis sa participation à la Biennale de Lyon en 
France en 2000, le travail d’Abu Bakarr Mansaray 
est régulièrement montré dans les grandes 
manifestations et musées internationaux. En 2015, 
un important ensemble de dessins est présenté au 
Pavillon de l’Arsenal dans le cadre de la Biennale 
de Venise. 

Dans un premier temps, Abu Bakarr Mansaray 
réalise des maquettes et des machines futuristes 
en fil de fer. Il se fait appeler « Professeur » et 
« Ingénieur » et élabore des systèmes et des 
machineries complexes, affirmant : 

« Je suis un artiste sans limites. Je fais des 
dessins, des peintures, des sculptures… J’invente 
aussi des machines pour mon usage personnel et 
parfois pour d’autres gens. » 

Depuis 1998, il se consacre essentiellement 
au dessin qui donne forme à ses étranges 
mécaniques. Il utilise mine de plomb, crayons de 
couleur et feutres pour réaliser des études, des 
calculs, des schémas, des diagrammes, des plans 
accompagnés de nombreux commentaires. 

Il dit : 
« J’aime faire des dessins étranges, compliqués et 

imaginer des mécanismes, inspirés par la science, 
qui parfois surpassent l’imagination. Je veux que 
les gens ressentent le pouvoir de la création ». 

Les titres de ses œuvres, inscrits en haut en 
lettres capitales, reflètent ses préoccupations qui 
semblent être des réminiscences transposées 
de la violence vécue pendant la guerre en Sierra 
Leone : Téléphone nucléaire découvert en enfer ; 
Les Aliens les plus sophistiqués sont les marteaux 
de la guerre ; Un moustique nucléaire venant de 
l’enfer ; La chambre de l’inconnu ; Projet sinistre…

Ses imageries fantastiques et visionnaires, ses 
science-fictions, mettent en scène aliens, animaux 
monstrueux, squelettes, monstres, sorcières, 
lézards géants… dans un univers du chaos, 
fourmillant de détails. 

ABu BAkARR MANSARAY Né en 1970 à Tongo en Sierra Leone 
vit et travaile à freetown en Sierra Leone



Abu Bakarr Mansaray
The aliens most sufisticated nuclear hammer SUV, 2010
Stylo bille, crayons sur papier, 150 x 200 cm
Collection Fondation alliances
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Born to Beninese-Belgian parents, Fabrice 
Monteiro grew up in Benin. He is “an Aguda (a 
descendant of those who ‘left and returned’”; of a 
slave deported in Brazil and returned “with the name 
of his Master: Monteiro.” He studied engineering 
and computer graphics then, in 1994, he started 
a modeling career that made him travel all over 
the world. As from 1997, he trained in photography 
with New York photographer Alfonse Pagano then 
studied photojournalism at the “Septante cinq” in 
Brussels, Belgium. He moved to Dakar in 2011. His 
artistic photo-reports and photomontages have 
been recognized internationally. 

In his color or black and white photos, Fabrice 
Monteiro portrays Africa today, based on his mixed 
culture of origin: 

“The history of the afro-European peoples 
of the last few centuries, whose complexity I 
have inherited even in my genes, guides all my 
artistic choices and gives me the unique vision of 
experience”.

In well-studied settings, he tells the history of 
slavery in Benin (Marrons, 2010), of the children 
who survived the genocide in Burundi (Wind of 
change, 2010), of dictators on their solid gold throne 
[P(residant), 2015]. He testifies to the loss of cultures 
by linking together the traditional animist culture 
and current society (The Missing link, 2014). 

In 2014, he made the series Prophecy with 
Senegalese designer Doulcy, which places art at the 
service of ecology as part of the Ecofund project. 
By showing “images of completely devastating 
environmental disasters and educating people”, he 
wants them to mobilize to save their environment. 
He uses the Djinn imagery, “because I believe 
that animism is omnipresent in Africa and that 
the concept of Spirit remains dominant in African 
cultures.”  

Prophecy I, an iconic photography of a great 
voodoo priestess dressed in waste and garbage 
bags recovered from the landfill site where she is 
standing, conveys a warning. The woman, holding 
a dead doll-child in one hand, is casting an evil spell 
on a devastated landscape. For Fabrice Monteiro:

“All ideologies have fallen; the only one which is 
still worth fighting for is a greener planet”.

fABRiCE MoNTEiRo Born 1972, Belgium
Lives and works in dakar, Senegal
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Fabrice Monteiro, de parents bénino-belges, 
grandit au Bénin. Il est « un Agouda (issu de ceux qui 
sont “partis et revenus”) », descendant d’un esclave 
déporté au Brésil et revenu « avec le nom de son 
maître : Monteiro ». Il fait des études d’ingénieur 
et d’infographisme puis, en 1994, débute une 
carrière de mannequin qui le fait voyager dans 
le monde entier. Il se forme à la photographie à 
partir de 1997 auprès du photographe new-yorkais 
Alfonse Pagano puis entreprend des études de 
photojournalisme au Septantecinq à Bruxelles 
en Belgique. Il s’installe à Dakar en 2011. Ses 
photoreportages et photomontages artistiques 
font l’objet d’une reconnaissance internationale. 

Dans ses photos couleur ou noir et blanc, Fabrice 
Monteiro fait le portrait de l’Afrique d’aujourd’hui, 
partant de la mixité de sa culture d’origine : 

« L’histoire des peuples afro-européens de ces 
derniers siècles, dont j’ai hérité la complexité 
jusque dans mes gènes, oriente tous mes choix 
artistiques et me donne le regard singulier du 
vécu ».

Dans des mises en scène très étudiées, il raconte 
l’histoire des esclaves au Bénin (Marrons, 2010), 
des enfants rescapés du génocide au Burundi 
(Wind of change, 2010), des dictateurs sur leur 
trône en or massif [P(résidant), 2015]. Il témoigne 
de la perte des cultures, mettant en rapport culture 
animiste traditionnelle et société actuelle (The 
Missing link, 2014). 

En 2014, il entreprend, avec le styliste sénégalais 
Doulcy, la série Prophecy, qui met l’art au service 
de l’écologie dans le cadre du projet Ecofund. Il 
veut, en montrant « des images de catastrophes 
écologiques complètement désastreuses, 
sensibiliser les gens » et les amener à se mobiliser 
pour sauver leur environnement. Il utilise l’image 
du Djin, « car il m’est d’avis que l’animisme est 
omniprésent en Afrique et que la notion d’Esprit 
reste prépondérante dans les cultures africaines. »  

Prophecy I, photographie iconique d’une grande 
prêtresse vaudou, vêtue de déchets et de sacs 
poubelle récupérés dans la décharge où elle se 
tient, donne un avertissement. La femme, tenant 
une poupée-enfant mort dans une main, jette 
un sort maléfique sur un paysage dévasté. Pour 
Fabrice Monteiro : 

« Toutes les idéologies sont tombées, la seule qui 
vaut encore la peine de se battre pour, c’est une 
planète plus verte. »

fABRiCE MoNTEiRo Né en 1972 en Belgique
vit et travaille à dakar au Sénégal

Ci-après :
Fabrice Monteiro
Prophecy #1, 2013
Photographie, tirage Baryté
Courtesy mariane ibrahim Gallery
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MoATAz NASR

Following studies in economics, Moataz Nasr 
came to art as a self-taught artist and set up his 
studio in the old center of Cairo. He was the winner 
of the Grand Prize of the 8th Cairo Biennale in 2001, 
of the Dakar Biennale in 2002 and of the Sharjah 
Biennale in 2004. Since then, he has become one of 
the players of the African contemporary arts scene 
and has been invited to take part in Biennales and 
exhibitions in international museums.

In 2008, Moataz Nasr founded “Darb 1718” 
in Cairo, a cultural centre dedicated to access 
to knowledge, promotion and establishment of 
archives relating to Egyptian contemporary art.

Moataz Nasr expresses himself through different 
media, from painting to sculpture, through in 
situ installations, photography and video. While 
refering to his knowledge of Cairo and his memory 
of the venues and people and placing his work in 
the geopolitical and cultural Egyptian context, 
he strives to give it a universal dimension. He 
uses everyday objects (cars, matches, musical 
instruments, etc.), fabrics, words, calligraphies, 
symbols, to speak critically of the contemporary 
history of the Middle-East, but also of openness 
toward others, oecumenism, tolerance, spirituality. 

He says: 
“When I work, I learn more things about myself 

and what I am, and how I think, and there’s 
definitely a political side to my work, a social side, 
and even a Sufi side. All of that affects my work”.

The Petro Beads (2015) featured in Essentiel 
paysage, is an installation-sculpture, a gigantic 
Muslim chapelet (“Tesbih”) made up of 33 cyclinders 
of liquid petroleum gas. Cylinders are strung like 
pearls. Their number, 33, refers to a symbolism; 
that of transcendence and meditation. However, 
these cylinders ready to ignite are also for Moataz 
Nasr a political comment, a metaphor on the state 
of this part of the world: 

“It’s what we're living now, what’s happening now 
in the Middle East, in terms of the interference 
of petrol and gas in religion in a very brutal 
manner, and the conditions created in the Middle 
East, which are all the result of money games –
specifically oil money.”

Born 1961 in Alexandria, Egypt
Lives and works in Cairo
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MoATAz NASR Né en 1961 à Alexandrie en égypte
vit et travaille au Caire

Après des études d’économie, Moataz Nasr vient 
à l’art en autodidacte et installe son atelier dans le 
vieux centre du Caire. Il est lauréat du Grand Prix 
de la 8e Biennale du Caire en 2001, de la Biennale 
de Dakar en 2002, de la Biennale de Sharjah en 
2004. Dès lors, il devient l’un des acteurs de la 
scène artistique contemporaine africaine et est 
invité à participer aux Biennales et aux expositions 
dans les musées internationaux. 

En 2008, Moataz Nasr a fondé « Darb 1718 » au 
Caire, un centre culturel qui a pour but l’accès 
à la connaissance, la promotion et la création 
d’archives dans le domaine de l’art contemporain 
égyptien. 

Moataz Nasr s’exprime au moyen de différents 
médias : peinture, sculpture, installations in situ,  
photographie, vidéo. S’il se réfère à sa connaissance 
du Caire et à sa mémoire des lieux et des hommes, 
s’il situe son travail dans le contexte géopolitique 
et culturel égyptien, il veut lui donner une valeur 
universelle. Il utilise des objets du quotidien 
(voitures, allumettes, instruments de musique, 
etc.), des tissus, des mots, des calligraphies, des 
symboles, pour parler de manière critique de 
l’histoire contemporaine du Moyen Orient, mais 
aussi d’ouverture à l’autre, d’œcuménisme, de 
tolérance, de spiritualité. 

Il dit : 
« Quand je travaille, j’apprends beaucoup de 

choses à propos de moi-même et de ce que je suis, 
de la manière dont je pense, et il y a définitivement 
un aspect politique, un aspect social, et un autre 
qui relève du soufisme. Tout cela intervient dans 
mon travail. » 

The Petro Beads (2015), présenté dans Essentiel 
paysage, est une sculpture-installation, un 
chapelet musulman (« Tesbih ») géant constitué de  
33 bouteilles de gaz de pétrole liquéfié. Les 
bouteilles sont enfilées comme des perles. Leur 
nombre, 33, se réfère à une symbolique : à la 
transcendence et à la méditation. Mais ces 
bouteilles prêtes à s’enflammer constituent aussi 
pour Moataz Nasr un commentaire politique, une 
métaphore sur l’état de cette partie du monde :

« C’est ce que nous vivons aujourd’hui, ce qui 
arrive aujourd’hui au Moyen-Orient, l’interférence 
très brutale entre le pétrole, le gaz et la religion, et 
la condition au Moyen-Orient, qui sont le résultat 
des jeux d’argent – plus spécifiquement de l’argent 
du pétrole. »



Moataz nasr
The Petro Beads, 2014
technique multimédia
Collection Fondation alliances
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Nyaba Léon Ouedraogo was an athlete and 400 
meter champion in Burkina Faso, but an injury 
caused him to give up his career. He explored 
photography as a self-taught artist and as a 
photographer assistant in Paris. He became a 
photo reporter for Sipa Press and Jeune Afrique 
and cofounded the Topic Visual Arts Platform 
collective. He held his first solo exhibition in 
2004. In 2011, Nyaba Leon Ouedraogo was the 
recipient of the European Union Prize of the 
Bamako photography biennial and of the Blachère 
Foundation for his series The Hell of copper. 

Since 2003, Nyaba Léon Ouedraogo, a “documentary  
art photographer” who has “an aesthetic and 
ethical approach”, has reported on the living 
and working conditions of men, women and 
children in Africa, on their suffering and unhealthy 
environment, among other things. His series, 
which require more than one year of work, are in 
the form of a picture story because according him:

“What is interesting is not showing my images 
for what they depict, but for what they transmit”. 

He addresses colonialism through The Phantoms 
of the Congo River (2013); the “witch-women” of 
Burkina Faso through The Soul Devourers (2013-
2014); Child and Women Labor through The Stone 
breakers (2010-2011); Abidjan's garbage dump 
with Human Error (2010), etc.

For The Hell of copper (2004-2006), Nyaba Leon 
Ouedraogo photographs the garbage dump of 
Accra, Ghana, which receives electronic waste 
from Europe and the United States over ten 
kilometers. He shows trafficking at the Agloboshie 
Market and its terrible recovery loop. Ghanaian 
immigrants send used computers to the traffickers 
of port Tema. They are then taken to bits by 
children and young men who burn the plastics 
and rout the copper wires. The latter are resold to 
the Nigerians and Indians and later transformed 
into jewels for sale in the West. Though these 
apocalyptic images, the photographer denounces 
the environmental disaster of this toxic “e-waste” 
processing and its dramatic consequences on 
health.

NYABA LéoN ouEdRAogo Born 1978, Burkina faso
Lives and works between paris 

and ouagadoudou, Burkina faso
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Nyaba Léon Ouedraogo, athlète, champion du 
Burkina Faso au 400 mètres, doit abandonner sa 
carrière à la suite d’un accident. Il se forme à la 
photographie en autodidacte et comme assistant 
d’un photographe à Paris. Il devient photoreporter 
pour Sipa Press et Jeune Afrique et est cofondateur 
du collectif Topic Visual Arts Platform. Sa première 
exposition personnelle a lieu en 2004. En 2011, 
Nyaba Léon Ouedraogo est lauréat du Prix de 
l’Union Européenne de la Biennale de photographie 
de Bamako et de la Fondation Blachère pour sa 
série sur L’Enfer du cuivre. 

Depuis  2003 ,  Nyaba Léon Ouedraogo, 
« photographe art-documentaire » ayant « une 
approche esthétique et éthique », rend compte des 
conditions de vie et de travail des hommes, des 
femmes et des enfants en Afrique, de la souffrance, 
de l’environnement insalubre, etc. Ses séries, qui 
lui demandent plus d’une année de travail, sont 
présentées sous forme de récit en images car pour 
lui : 

« Ce qui est intéressant ce n’est pas ce que la 
photo montre, mais ce que la photo relate. » 

Il raconte le regard colonial avec The Phantoms of 
the Congo River (2013) ; les « femmes-sorcières » du 
Burkina Faso avec Les Dévoreuses d’âmes (2013-
2014) ; le travail des femmes et des enfants avec 
Les Casseurs de pierre (2010-2011) ; la décharge 
publique d’Abidjan avec Erreur humaine (2010), etc.

Pour L’Enfer du cuivre (2004-2006), Nyaba Léon 
Ouedraogo photographie la décharge d’Accra, au 
Ghana, qui, sur dix kilomètres, reçoit les déchets 
électroniques de l’Europe et des États-Unis. 
Il montre le trafic de l’Agloboshie Market et sa 
terrible boucle de la récupération. Les ghanéens 
immigrés envoient aux trafiquants du port de 
Tema des ordinateurs usagés. Ils sont désossés 
par des enfants et jeunes hommes qui brûlent les 
plastiques et détourent les fils de cuivre qui sont 
revendus aux Nigérians et Indiens puis transformés 
en bijoux destinés à la vente en Occident. Le 
photographe, avec ces « images apocalyptiques », 
dénonce la catastrophe environnementale de 
ce traitement des « e-déchets » toxiques et ses 
conséquences dramatiques sur la santé.

NYABA LéoN ouEdRAogo Né en 1978 au Burkina faso
vit et travaille à paris 

et à ouagadoudou au Burkina faso



nyaba Léon ouedraogo 
L’Enfer du cuivre, 2006 
(sélection de 5 tirages) 
Photographies sur papier Hahnemüle – fine art Baryté 325 gr 
70 x 110 cm chaque
ed. 5 + 2 aP
Courtesy l’artiste et Galerie imane Farès
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Zineb Sedira graduated with a Master of literature 
in Paris and then studied art at the Central Saint 
Martins School of Art (1992-1995), then at the 
Slade School of art (1995-1997) and at the Royal 
College of Art (1998-2003) of London where she 
specialized in photography and new media. Her 
first solo exhibition was held at the Meetings 
of Arles, France, in 2002. Zineb Sedira was the 
prizewinner of the Sam Art Project in 2010. She 
took part in the Venice Biennale in 2001 and 2011 
and her work has been featured in many museums 
worldwide.

Zineb Sedira, who was born in France within 
an Algerian kabyle immigrant family, initially took 
pictures and videos and worked on her “Algerian 
identity by connecting it to France, on the issue 
of Algeria's colonial past”. In Don't do to her what 
you did to me, 2001, Mother Tongue, 2002, Mother, 
Father and I, 2003 or Les Terres de mon père, 
2016 (My father’s lands)… she addresses memory, 
language transmission and immigration using 
biographical elements. 

In other photographic series or multi-screen 
installations, rural, maritime or urban landscapes, 
images of ruins turn into metaphors of the issue 
of departure and return, of abandonment, along 
with more universal questionings. She devoted 
a set of works to the issue of global ecology and 
environmental destruction (Shripwreck series and 
The Lovers, 2008; Maritime nonsense and other 
aquatic tales and Floating Coffins, 2009). The Ship 
Graveyard near Nouadhibou, Mauritania, where 
“ships have rusted on site for decades” inspired 
her poetic and tragic photographs which are later 
fragmented on video by Zineb Sedira, who claims 
to be “a guardian of memory” concerned with 
“stressing the chaotic context”.

ziNEB SEdiRA Born 1963 in paris, france
Lives and works between London, paris and Algiers
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Zineb Sedira obtient une maîtrise de lettres à 
Paris puis fait des études d’art à la Central Saint 
Martins School of Art (1992-1995), puis à la Slade 
School of art (1995-1997) et au Royal College of Art 
(1998-2003) de Londres où elle se spécialise en 
photographie et nouveaux médias. Sa première 
exposition personnelle a lieu aux Rencontres 
d’Arles en France en 2002. Zineb Sedira est 
lauréate du Sam Art Project en 2010. Elle a 
participé à la Biennale de Venise en 2001 et 2011 
et ses œuvres sont présentes dans de nombreux 
musées du monde.

Dans un premier temps, Zineb Sedira, née dans 
une famille kabyle algérienne immigrée en France, 
réalise des photos et des vidéos et travaille sur son 
« identité algérienne en la reliant à la France, sur 
la question du passé colonial de l’Algérie ». Dans 
Don’t do to her what you did to me (2001, « Ne 
lui faites pas ce que vous m’avez fait »), Mother 
Tongue (2002, « La langue de ma mère »), Mother, 
Father and I (2003, « Ma mère, mon père et moi ») 
ou Les Terres de mon père (2016)… elle parle 
de la mémoire, de la transmission du langage, 
de l’immigration en utilisant des éléments 
biographiques. 

Dans d’autres séries photographiques ou 
installations multi-écran, des paysages ruraux, 
maritimes ou urbains, des images de ruines 
deviennent métaphores de la question du départ 
et du retour, de l’abandon, de questionnements 
plus universels. Elle consacre un ensemble à la 
question de l’écologie globale et de la destruction 
de l’environnement (Shripwreck series et The 
Lovers, 2008 ; Maritime nonsense and other aquatic 
tales et Floating Coffins, 2009). Le cimetière de 
bateaux situé près de Nouadhibou en Mauritanie, 
où « les bateaux rouillent sur place depuis 
des décennies » lui inspire des photographies 
poétiques et tragiques que Zineb Sedira, qui se 
dit « gardienne de mémoire », fragmente en vidéo 
« pour mettre l’accent sur le contexte chaotique ». 

ziNEB SEdiRA Née en 1963 à paris en france
vit et travaille à Londres, paris et Alger



Zineb sedira
The Lovers II, 2008 
C-print, 120 x 100 cm
© Zineb Sedira / DaCS, Londres
Courtesy l’artiste et kamel mennour, Paris

À droite, en haut :
Zineb sedira
The Death of a Journey III, 2008
C-print, 100 x 120 cm 
© Zineb Sedira / DaCS, Londres
Courtesy l’artiste et kamel mennour, Paris

À droite, en bas :
The Death of a Journey IV, 2008 
C-print, 100 x 120 cm 
© Zineb Sedira / DaCS, Londres
Courtesy l’artiste et kamel mennour, Paris
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Billie Zangewa grew up in Gaborone, Botswana, 
then studied graphic arts and engraving at Rhodes 
University in Grahamstown, South Africa. She 
worked as a fashion illustrator in Bostwana as well 
as in fashion and advertising when she returned 
to Johannesburg in 1997 before she decided to 
dedicate herself to art. She also sings under the 
name of Billie Starr. Her first solo exhibition took 
place in 2004. The same year, she received the 
Absa L'Atelier Gerard Sekoto Prize through which 
she gained international recognition and started 
exhibiting worldwide. 

When she started out, Billie Zangewa made 
pastel drawings and embroidered silk purses, 
illustrating them with drawings of the fauna and 
flora in Bostwana, then with scenes from life in 
Johannesburg. She re-appropriates traditional 
know-how and recycles her silk off-cuts to create 
very colorful tapestries. 

According to Billie Zangewa, “Silk has a fabulous 
reflective quality but at the same time I think it is 
quite modern and edgy… But the fabric is also 
important in defining my obsession with fashion 
and surface… The surface is as important as the 
thing you put on it”. She embroiders drawings and 
texts and stages herself. 

Her self-portraits tell her story:  
“Sewing is traditionally a female past-time so 

it is about identity for me. I’m expressing myself 
and embracing my femininity through my choice 
of material. Sewing is also very therapeutic and as 
a person who internalizes things, I find relief in it.” 

Her diary addresses more broadly, both with 
emotion and humor, the concerns of today's African 
woman, along with identity and environmental 
issues.

BiLLiE zANgEwA Born 1973 in Blantyre, Malawi
Lives and works in Johannesburg, South Africa
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Billie Zangewa grandit à Gaborone au Bostwana 
puis fait des études de graphisme et de gravure à 
la Rhode University de Rhodes à Grahamstown en 
Afrique du Sud. Elle travaille  comme illustratrice de 
mode au Bostwana puis, de retour à Johannesburg 
en 1997, dans la mode et la publicité avant de 
se consacrer à l’art. Elle chante également sous 
le nom de Billie Starr. Sa première exposition 
personnelle a lieu en 2004. La même année, elle 
reçoit le Prix Absa de l’atelier Gerard Sekoto qui la 
fait reconnaître et exposer à l’international. 

À ses débuts, Billie Zangewa réalise des dessins 
au pastel et des sacs à main en soie brodée et 
les illustre de dessins de la faune et de la flore du 
Bostwana puis de scènes de la vie à Johannesburg. 
Elle se réapproprie un savoir faire traditionnel et 
recyle ses chutes de soie pour créer des tapisseries 
très colorées. Pour Billie Zangewa : 

« La soie a une qualité de reflet fabuleuse mais en 
même temps, je pense qu’elle est très moderne et à 
la pointe de la mode… Le tissu est aussi important 
en ce qu’il définit mon obsession de la mode et des 
surfaces… La surface est aussi importante que la 
chose que vous mettez dessus ».

Elle brode dessins et textes et se met en scène. 
Ses autoportraits racontent son histoire : 

« La couture est traditionnellement un passe-
temps féminin, donc en cousant je parle d’identité. 
Je m’exprime et je comprends ma féminité 
à travers le choix de ce matériau. La couture 
est aussi réellement thérapeutique et comme 
j’intériorise les choses, j’y trouve un apaisement. »

Son journal intime traite plus largement, avec 
émotion et humour, des préoccupations de la 
femme africaine d’aujourd’hui, des questions 
d’identité et d’environnement. 

BiLLiE zANgEwA Née en 1973 à Blantyre au Malawi
vit et travaille à Johannesburg en Afrique du Sud



Billie Zangewa
Sunworshipper in Central Park, 2009 
Soie brodée, 137 x 102 cm
Collection Fondation alliances
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“Free Man, you will always cherish the sea!
the sea is your mirror; you contemplate your soul  
In the infinite unrolling of its billows;
Your mind is an abyss that is no less bitter.”

Charles Baudelaire

Both attracting and worrying, the immense sea 
has fascinated man since the dawn of times. 

Surrounded by two oceans and one sea, the 
African continent enjoys great marine wealth, 
but is also exposed to various problems related 
to marine activity. 

Today, some contemporary African artists evoke 
in their work the dramas and tragedies occurring 
at sea. 

Others also express their concerns at the 
accumulation of huge amounts of waste in our 
seas which endangers marine wildlife. 

Their works remind us that the sea is essential to 
man’s life and that preserving its wealth requires 
environmentally sound management.

« Homme libre, toujours tu chériras la mer !
La mer est ton miroir; tu contemples ton âme 
Dans le déroulement infini de sa lame, 
Et ton esprit n'est pas un gouffre moins amer. » 

Charles Baudlelaire

La mer immense, à la fois attirante et inquiétante,  
fascine les hommes depuis la nuit des temps. 

entouré de deux océans et d’une mer, le 
continent africain dispose de grandes richesses 
marines, mais se trouve également exposé à 
divers poblèmes liés à l’activité maritime. 

Aujourd’hui, certains artistes contemporains 
africains évoquent dans leurs œuvres les 
drames et les tragédies qui se déroulent en 
mer. 

d’autres expriment leurs inquiétudes face 
aux énormes quantités de déchets qui s’y 
accumulent et mettent en danger la faune 
marine. 

Leurs œuvres nous rappellent que la mer 
est indispensable à la vie de l’homme et que 
la préservation de ses richesses impose une 
gestion respectueuse de l’environnement.
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Born to Franco-Moroccan parents, Leila Alaoui 
lived in Morocco as from the age of 6, then studied 
socio-anthropology, photography and cinema at 
the City University of New York. She later shared 
her time between France, Lebanon and Morocco 
and contributed to the New York Times, the 
Guardian and Vogue. Her work as a photo reporter 
for humanitarian NGOs has been exhibited since 
2009, in particular at the Milan Universal Exhibition 
in 2015 and European House of Photography in 
Paris (2015-2016).

On January 15, 2016, while on assignment 
in Burkina Faso for Amnesty International for 
a women’s rights photography project, Leila 
Alaoui was injured during the terrorist attack of 
Ouagadougou. She died of her injuries on January 
18. In March 2016, the Leila Alaoui Foundation 
was established in memory of her work and of the 
humanitarian values she stood for: 

“I think art should be committed and subversive. 
It has to express and address the problems facing 
our societies.” 

Leila Alaoui used documentary and artistic 
photography and video to explore the contemporary 
reality of identity construction, cultural diversities, 
racism and migration in the Mediterranean area or 
post-colonial immigration in France. She worked 
in series and experienced the daily realities of 

disadvantaged neighborhood, refugee camps, 
etc., together with those from whom she collected 
testimonies in pictures. In 2008, she made a series 
of photographs of young Moroccans on the topic of 
illegal immigration, entitled No Pasara. The work 
Natreen (We are waiting), 2013, documents the 
living conditions of Syrian refugees in Lebanon. 
For Les Marocains (The Morrocans), she travelled 
throughout Morocco in a mobile studio. She made 
life-size photographic portraits of women and men 
“from various ethnic groups, including Berbers 
and Arabs” and constituted “a visual archive 
of the Moroccan traditions and aesthetics now 
disappearing with globalization.” She later explored 
video art with The Devil’s Island (on the former 
workers of the Renault Billancourt factory, 2015) 
and Crossings. With Crossings, she artistically 
rendered the experience of sub-Saharan migrants 
in Rabat in a multi-screen “immersive audio-
visual installation” which sensitively reenacted, 
halfway between reality and fiction, “the disturbing 
sensations of the journey”.

LEiLA ALAoui 1982, paris, france
2016, ouagadoudou, Burkina faso
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Leila Alaoui, de parents franco-marocains, vit 
au Maroc à partir de l’âge de six ans, puis fait des 
études de socio-anthropologie, de photographie et 
de cinéma à la City University de New York. Elle 
partage ensuite son temps entre la France, le Liban 
et le Maroc et collabore au New York Times, au 
Guardian ou à Vogue. Son travail de photo-reporter 
pour des ONG humanitaires est montré à partir 
de 2009, notamment à l’Exposition universelle de 
Milan en 2015 et à la Maison Européenne de la 
Photographie à Paris (2015-2016).

Le 15 janvier 2016, alors qu’elle réalise un 
reportage pour Amnesty International sur les droits 
des femmes au Burkina Faso, Leila Alaoui est 
victime des attentats terroristes de Ouagadougou. 
Elle meurt des suites de ses blessures le 18 janvier. 
En mars 2016, la Fondation Leila Alaoui est 
créée en mémoire de son œuvre et des valeurs 
humanitaires qu’elle défendait : 

« Pour moi, l’art doit être engagé et subversif. 
Il doit exprimer et aborder nos problèmes de 
société. » 

Leila Alaoui utilise la photographie documentaire 
et artistique et la vidéo pour explorer la réalité 
contemporaine de la construction de l’identité, des 
diversités culturelles, du racisme et de la migration 
dans l’espace méditerranéen ou de l’immigration 
postcoloniale en France. Elle travaille par séries et 

vit au quotidien dans des quartiers défavorisés, 
des camps de réfugiés, etc., avec ceux dont elle 
recueille les témoignages en images. En 2008, 
elle réalise No Pasara : des photographies de 
jeunes marocains sur le thème de l’immigration 
clandestine. Natreen (We are waiting), en 2013, 
documente les conditions de vie des réfugiés 
syriens au Liban. Pour Les Marocains, elle fait le 
tour du Maroc dans un studio mobile.  Elle réalise 
des portraits photographiques grandeur nature de 
femmes et d’hommes « appartenant à différents 
groupes ethniques, Berbères comme Arabes » et 
constitue « une archive visuelle des traditions et 
des univers esthétiques marocains qui tendent à 
disparaître sous les effets de la mondialisation ». 
Elle vient ensuite à la vidéo avec L’Île de Diable 
(sur les anciens travailleurs de l’usine Renault 
de Boulogne-Billancourt, 2015) et Crossings. 
Avec Crossings, elle rend de manière artistique 
l’expérience des migrants subsahariens à Rabat 
dans « une installation audio-visuelle immersive » 
multi-écrans qui recrée, avec sensibilité, entre 
réalité et fiction, « les sensations troublantes de 
leurs trajectoires ». 

LEiLA ALAoui 1982, paris, france
2016, ouagadougou, Burkina faso



Leila Alaoui
Crossings, 2015
installation vidéo en triptyque, 6 mn
Collection Fondation Leila alaoui





188

Abdellah El Atrach had various jobs, including 
wood inlayer, sculptor and pastry cook, before 
dedicating himself to painting as a self-taught 
artist. He first exhibited in 1996 at the Frederic 
Damgaard gallery in Essaouira, Morocco, and 
quickly gained recognition. Abdellah El Atrach is 
one of the representatives of a group known as the 
“Singulars of Essaouira”.

In his paintings, just like in a tale, Abdellah El 
Atrach blends life and dreams, cultural identity and 
spirituality, symbols, myths and legends from an 
age-old collective imagination. He says: 

“Everything I paint has a symbolic meaning” and 
also: 

“The artwork first appears as an enigma waiting 
to be deciphered. Like a dream to be interpreted”. 

The subjects in his paintings refer to the Aissaoua 
brotherhoods and the ritual trance ceremonies 
of Gnawa music. His work thus show people in 
modified states of consciousness, whose body 
postures reflect feelings and from whom fantastic 
figures and signs related to magic emerge. 
Abdellah El Atrach uses bright, primary colors 
which symbolically test out the various elements 
represented. The archetypes in his paintings 
stem from his creation, from what he calls his 

“brain converter”, the one which “systematically 
transforms the most banal observations of every 
day life into surrealism. That’s what I call the 
“ ‘waking dream’”. The small boat of Essentiel 
paysage evokes both its real, daily world; that of the 
port of Essaouira with its fishermen and sea, and 
its “waking dream” made of musical instruments, 
candles and fish that also bring back to dreams.

ABdELLAH EL ATRACH  Born 1972 near Essaouira, Morocco
Lives and works in Hanchane, Morocco
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Abdellah El Atrach exerce différents métiers 
(marqueteur, sculpteur, pâtissier) puis se 
consacre à la peinture en autodidacte. Il expose 
pour la première fois en 1996 à la galerie de 
Frédéric Damgaard à Essaouira et son travail est 
rapidement reconnu. Abdellah El Atrach est l’un 
des représentants du groupe dit des « Singuliers 
d’Essaouira ».

Dans ses peintures, Abdellah El Atrach mêle, 
comme dans un conte, la vie et les rêves, identité 
culturelle et spiritualité, symboles, mythes et 
légendes provenant d’un imaginaire collectif 
séculaire. Il dit : 

« Tout ce que je peins a une signification 
symbolique » ou encore : 

« L’œuvre se présente d’abord comme une 
énigme à déchiffrer. Comme un rêve à interpréter ». 

Les sujets de ses tableaux se réfèrent aux 
confréries aissaoua, aux cérémonies rituelles 
de transe de la musique gnaoua. Ses œuvres 
montrent des êtres en état de conscience modifiée, 
dont les postures corporelles correspondent à 
des sentiments et desquels sortent des figures 
fantastiques, des signes liés à la magie. Abdellah 
El Atrach use de couleurs primaires, franches, qui 
expriment symboliquement les différents éléments 
représentés. Les archétypes de ses tableaux 
viennent de sa création, de ce qu’il nomme son 
« convertisseur cérébral », celui qui « transforme 

systématiquement les observations les plus 
banales de la vie de tous les jours en surréalité. 
C’est ce que j’appelle “le rêve éveillé” ». La Barque 
d’Essentiel paysage évoque à la fois son univers 
réel, quotidien, le port d’Essaouira et ses pêcheurs, 
la mer, et son « rêve éveillé » : les instruments de 
musique, les bougies, les poissons ramenant aussi 
aux songes.

ABdELLAH EL ATRACH Né en 1972 près d'Essaouira au Maroc
 vit et travaille à Hanchane au Maroc



Abdellah el Atrach
La Barque, 2013
Huile sur toile, 51 x 88 cm
Collection Galerie tindouf, marrakech
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Monsengwo Kejwamfi, known as Moké, an orphan 
from a very poor family, arrived in Kinshasa in 1960, 
year of the Zaire Independence. He survived life 
on the streets by becoming a shoeshine-boy and 
started off in the art world as a self-taught artist. He 
exhibited his first paintings on the sidewalks of the 
Braconnier tourist market in Kinshasa. In 1965, his 
portrait of Mobutu celebrating the Independence 
among the crowd allowed him to benefit from a 
grant and set up a studio. 

He participated to the first Kinshasa International 
Fair (Fikin) in 1969. In 1978, he presented his work 
at Art Partout, the first Zairian Popular Painting 
exhibition. Moké is considered as the father of 
Zairian Popular Painting: his work has been 
displayed in large international exhibitions starting 
from 1979. He passed away of a heart attack in 
2001, but his son, who signs his work as Moké-
fils, has carried on his chronicles about the Zairian 
daily life in painting. 

Moké, who signs his artwork as “Peintre Moké” 
in capital letters, describes himself as a “painter, 
reporter of urbanity”. He initial ly depicted 
landscapes on salvaged cardboard pieces.

Later, he painted very colorful acrylic on canvas 
art pieces. He portrayed “Sapeurs”, traditional 
leaders, dancers, and women from the Liberation 

Movement. He depicted, with humor, genre and 
social satire scenes, depicting prostitution, taxi-
buses and official visits. Narrative compositions, 
riddled with details, representing life in markets, 
bars, celebrations, and in the streets of Kinshasa.

L’Hôpital des Pêcheurs (The Fishermen’s hospital) 
is illustrative of Moké’s reporter outlook on the 
daily life in his country. He epitomizes the peril 
of the Hippopotamuses, who regularly spread 
terror among the fishermen of the Congo River. He 
reveals, in a very lively painting, apprehended as 
a cinematic panorama, the intervention of doctors 
in a free clinic run by the Red Cross, very active in 
the country, in order to save the fishermen from the 
animals’ attack. Here, water, a source of life, lies 
within the realm of a wild nature, which sometimes 
becomes a threat for humans. 

Moké 1950, ibé, democratic Republic of the Congo 
2001, kinshasa, democratic Republic of the Congo
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Monsengwo Kejwamfi, dit Moké, orphelin, d’une 
famille très pauvre, arrive à Kinshasa en 1960, 
année de l’Indépendance du Zaïre. Il survit dans 
la rue en devenant cireur de chaussures et vient 
à l’art en autodidacte. Il expose ses premières 
peintures sur les trottoirs du marché touristique 
de Braconnier à Kinshasa. En 1965, son portrait de 
Mobutu dans la foule, célébrant l’Indépendance, 
lui permet d’obtenir une bourse de l’état et 
d’installer un atelier. Il participe à la première 
Foire internationale de Kinshasa (Fikin) en 1969. 
En 1978, il montre son travail à Art partout, la 
première exposition de Peinture Populaire zaïroise. 
Moké est considéré comme le père de la Peinture 
Populaire zaïroise ; son travail est montré dans de 
grandes expositions internationales à partir de 
1979. Il meurt d’une crise cardiaque en 2001 mais 
son fils, qui signe Moké-fils, reprend sa chronique 
de la vie zaïroise en peinture. 

Moké, qui signe ses œuvres « Peintre Moké » 
en lettres capitales, se définit comme le « peintre 
reporter de l’urbanité ». Il peint d’abord des 
paysages sur des morceaux de carton récupérés. 
Par la suite, il peint sur toile à l’acrylique des 
œuvres très colorées. Il fait les portraits des 
Sapeurs, des chefs coutumiers, des danseurs, 

des femmes du Mouvement de la libération… Il 
réalise, avec humour, des scènes de genre et de 
critique sociale qui montrent la prostitution, les 
taxi-bus, les visites officielles. Des compositions 
narratives, fourmillant de détails, représentent la 
vie des marchés, des bars, des fêtes, des rues de 
Kinshasa. 

L’Hôpital des pêcheurs est emblématique du 
regard de reporter que porte Moké sur la vie 
quotidienne dans son pays. Il rend compte du 
danger que représentent les hippopotames 
qui sèment régulièrement la terreur parmi les 
pêcheurs du fleuve Congo. Il montre, dans un 
tableau très vivant, traité comme un panorama 
cinématographique, l’intervention des médecins 
d’un dispensaire de la Croix Rouge, très active 
dans le pays, pour sauver des pêcheurs de 
l’attaque des animaux. L’eau, source de la vie, est 
ici le domaine d’une nature sauvage, qui parfois, 
menace les humains. 

Moké 1950, ibé, République démocratique du Congo 
2001, kinshasa, République démocratique du Congo



Moké
Hôpital des pêcheurs, 1996
acrylique sur toile, 130 x 170 cm 
CaaC – Collection Pigozzi, Genève
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Richard Onyango has been drawer since his 
earliest days and was in turn a farmer, carpenter, 
bus driver, designer, sign painter before dedicating 
his time to art in 1990. His first solo exhibition 
was in 1994. He was very quickly noticed and 
exhibited his work at international museums and 
events. He took part in the Venice Biennale in 
2003. Richard Onyango is now one of the most 
recognized Kenyan painters. He published his 
fantasized autobiography, The Life and Time of 
Richard Onyango.

Richard Onyango made his first sketches which 
he called “photo pictures”, to preserve the memory 
of places and moments, since his father couldn’t 
afford to buy him a camera. Since then, he has 
painted very detailed images with an almost 
journalistic finish. In the 1990s, he provided an 
ironic depiction of the Aventures de Drosie et 
Richard (Adventures of Drosie and Richard). He 
represented himself with a caricatural and obese 
English young lady, Souzy Drosie, and addresses 
the post-colonial issue, sexuality, power, fantasies 
that Africa projects onto the West, relationship to 
art and money. In parallel, he painted the narrative 
sets of the Bus series, Land Rover Adventure 
series and Desaster series, with the same critical 
distance. He denounces deforestation, depicts 
accidents, air crashes, road constructions, and 
addresses agricultural, industrial and technological 
development in Kenya.

The work Tsunami, which is part of the Desaster 
series, is a triptych designed as a pictorial account 
of the disaster that impacted the coasts of Indonesia 
in 2004, reaching the shore up through the coasts 
of Kenya. Richard Onyango borrows, yet reversed, 
the wave shape of Hokusai’s famous Japanese print 
which he places in the center of his composition. 
He uses an almost cinematographic process, 
from overall views to close-ups, to express the 
violence of the scene and show the tiny humans 
and animals feeing, the destruction of houses 
and boats, the force of the natural elements and 
resulting ecological and environmental disasters.

RiCHARd oNYANgo Born 1960 in kisii, kenya
Lives and works in Malindi, kenya
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Richard Onyango, dessine dès son plus jeune 
âge et est tour à tour agriculteur, charpentier, 
conducteur de bus, designer, peintre d’enseignes 
avant de se consacrer à l’art en 1990. Sa première 
exposition personnelle a lieu en 1991. Il est très 
vite remarqué et expose dans les musées et 
manifestations internationaux. Il a participé à la 
Biennale de Venise en 2003. Richard Onyango 
est aujourd’hui l’un des peintres kenyans les 
plus reconnus. Il a publié son autobiographie 
fantasmée, The Life and Time of Richard Onyango.

Richard Onyango fait ses premiers dessins, 
qu’il appelle « photo pictures », pour garder la 
mémoire des lieux et des instants car son père 
ne peut lui offrir un appareil photo. Depuis lors, 
il peint des images très détaillées, d’un rendu 
presque journalistique. Dans les années 1990, 
il raconte en peinture, de manière ironique, les 
Aventures de Drosie et Richard. Il se met en scène 
avec une jeune femme anglaise caricaturale et 
obèse, Souzy Drosie, et traite de la question 
post-coloniale, de la sexualité, du pouvoir, des 
projections fantasmatiques des Africains sur le 
monde occidental, de la relation de l’art à l’argent. 
En parallèle, il peint, avec la même distance 
critique, les ensembles narratifs des Bus series, 
des Land Rover Adventure series, des Desaster 
series. Il dénonce la déforestation, montre des 
accidents, des crash aériens, la construction des 
routes, parle du développement agricole, industriel 
et technologique du Kenya.

Tsunami, qui appartient aux Desaster series 
(Série des désastres) est un triptyque conçu 
comme le récit en images de la catastrophe 
qui a dévasté les côtes de l’Indonésie en 2004 
et a atteint le littoral jusqu’aux côtes du Kenya. 
Richard Onyango reprend, inversée, au centre de 
sa composition la forme de la vague de la célèbre 
estampe japonaise d’Hokusai. Il utilise un procédé 
presque cinématographique, de la vue générale 
au plan rapproché, pour traduire la violence 
de la scène et montrer la fuite des minuscules 
humains et animaux, la destruction des maisons 
et des bateaux, la force des éléments naturels, la 
catastrophe écologique et environnementale qui 
en découle. 

RiCHARd oNYANgo Né en 1960 à kisii au kenya
vit et travaille à Malindi au kenya



Richard onyango
Tsunami, 2005
acrylique sur toile, 119,9 x 160 cm
CaaC – Collection Pigozzi, Genève
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A messenger and a journalist-painter, Chéri 
Samba is also an ironist philosopher-painter. 

He says:
“When I paint, I have three concerns: first, trying 

to paint reality and truth. When I want to paint a 
chair, it really has to be a chair. Secondly, saying 
something in what I do, and therefore challenging 
and moralizing people’s conscience. Thirdly, adding 
a touch of humor because I feel that it makes the 
message get across more easily. Humor brings 
people closer and arouses curiosity. Humor makes 
everyone pleased with what we do”. 

The fish pattern is a recurrent theme in Cheri 
Samba's work, most often to bring closer and 
criticize, according to the popular expression “big 
fish” used to described a powerful person. In En 
regardant les poissons (Looking at the fish), he 
uses the fish pattern to make a mockery of religious 
scriptures. The artist represents himself facing the 
sea and wonders: 

“I do not understand why the Talmud raises the 
question of whether fish have escaped the Flood…. 
I think the answer is pretty obvious. Fish live in 
the water.”

CHéRi SAMBA for Cheri Samba's biography, 
see chapter the “The Tree of life”
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Messager, peintre-journaliste, Chéri Samba est 
aussi peintre-philosophe ironiste. 

Il dit :
« Quand je peins, j’ai trois soucis : d’abord 

essayer de peindre la réalité et la vérité. Quand je 
veux peindre une chaise, que ce soit réellement 
une chaise. Deuxièmement, dire quelque chose 
dans ce que je fais, donc interpeller et moraliser 
les consciences. Troisièmement, faire un peu 
d’humour parce que je trouve que le message 
passe mieux ainsi. L’humour rapproche les gens 
et crée la curiosité. Avec l’humour, tout le monde 
est content de ce qu’on fait. » 

Le motif du poisson revient dans la peinture de 
Chéri Samba de manière récurrente, le plus souvent 
pour rapprocher et critiquer, selon la formule 
populaire imagée, « gros poisson » et personnalité 
de pouvoir. Dans En regardant les poissons, il lui 
permet de tourner les textes religieux en dérision. 
L’artiste se représente face à la mer et s’interroge : 

« Je ne comprends pas pourquoi le Talmud se 
pose la question, de savoir si les poissons ont 
échappé au déluge… Je trouve que la réponse est 
visible. Les poissons vivent dans les eaux. » 

CHéRi SAMBA pour la biographie de Chéri Samba,
voir le chapitre « L’Arbre de la vie »



Chéri samba
En regardant les poissons, 2007 
acrylique et paillettes sur toile, 
135 x 200 cm
CaaC – Collection Pigozzi, Genève
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A fringe of contemporary African artists takes 
hold of ecology, but also of the consequences 
of climate change, including migrations and 
population displacements. 

These concerns are thus central in their 
productions. 

Others critically relate today’s African nature to 
the memory of its colonial and postcolonial past 
or blame the globalized technological society 
and the way it exploits the continent. 

Using photomontage, installations, video and 
painting, these artists create new forms and 
images that are a key source for understanding 
changes in African society in light of the new 
social, economic and environmental issues. 

Strongly questioning our relationship to nature 
and life, politics, art and poetry, they invite us to a 
reflection on the adoption of a model of society 
that would be more respectful of both human 
beings and the planet.

Une frange d’artistes africains s’empare 
de l’écologie, mais aussi des conséquences 
du dérèglement climatique telles que les 
migrations et les déplacements de populations. 
Ces préoccupations tiennent une place 
importante dans leurs productions. 

d’autres relient de manière critique la nature 
africaine d’aujourd’hui à la mémoire de son 
passé colonial et postcolonial ou encore 
mettent en cause la société technologique 
mondialisée et son exploitation du continent. 

Recourant au photomontage, aux installations, 
à la vidéo ou à la peinture, ces artistes créent 
des formes et des images nouvelles qui sont 
une source essentielle pour comprendre 
l’évolution de la société africaine à l’aune des 
nouveaux enjeux sociaux, économiques et 
environnementaux. 

Questionnant avec force notre rapport à 
la nature et à la vie, à la politique, à l’art, à la 
poésie, ils nous interpellent sur l’urgence 
d’une réflexion sur un mode de société plus 
respectueux des êtres humains et de la terre.
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Sammy Baloji graduated in literature and human 
science from the University of Lubumbashi (2000-
2005) then from the Superior School of Decorative 
Arts in Strasbourg (2005). He began to work as a 
cartoonist and later specialized in photography, 
perfecting his skills with photographer Simon 
Mukunday. In 2007, he received two prizes from 
Bamako Biennale, namely the Prize Africa in 
Creation (Prix Afrique en Creation) and the Blachere 
Foundation Prize for the Image (Prix pour l’image). 
In 2008, he founded the Meetings of the Image in 
Lubumbashi, PICHA! (meaning “image” in Swahili) 
to support creation in Congo. The same year, he 
was honored with the prestigious Prince Claus 
Award for his series Memories. Sammy Balojia 
has exhibited his works at the largest international 
institutions and events, in particular the Venice 
Biennale in 2015. 

Sammy Baloji has been working on the issue of 
destruction, memory, on the industrial architecture 
of Congo and, in particular, of Katanga. He wonders 
about the issues of the past, present and future 
by making photomontages from archives and 
albums. He makes large photographic panoramas 
and videos. He pictures the mining town of Likasi, 
Vues of Likasi (2005), confronts the Western and 
Congolese culture with the remembrance of slavery, 

Congo far West (2008), Allers and Retours (2009) 
or Album series (2013). He questions the budding 
nature of current Congo in Kolwezi (2009-2011), by 
focusing on the clash of Chinese and Katangan 
civilizations and the arrival of neo-settlers. For 
Sammy Baloji, “there is a copied/pasted between 
the colonial past and current situation. The 
dominator/dominated relationship still prevails 
today.”

In the series Memory (2004-2006), he inserts 
collages of black and white archive documents 
into contemporary photographs of ruined industrial 
buildings. He confronts, using photomontages and 
videos, the derelict buildings of the Gécamines 
mining company (Société Générale des Carriéres et 
des Mines), a symbol of the industry and economic 
exploitation of the ex-Belgian Congo) with 
photographs of settlers and other pictures showing 
the living conditions of miners in the colonial era. 
In Retour à l’authenticité (Back to authenticity), 
using the same process, he addresses the colonial 
past, that of Mobutu’s dictatorship, presenting his 
photographs in the form of polyptycs. 

For Samy Baloji: 
“We need to adopt an approach of construction, 

we need to think things through and take into 
account all mistakes and experiences made”.

SAMMY BALoJi Born 1978 in Lubumbashi, democratic Republic of Congo
Lives and works between Lubumbashi and Brussels, Belgium. 



207

Sammy Baloji fait des études de lettres et de 
sciences humaines à l’Université de Lubumbashi 
(2000-2005) puis à l’École Supérieure des Arts 
décoratifs de Strasbourg (2005). Il crée des bandes 
dessinées puis se consacre à la photographie et à 
la vidéo, se formant auprès du photographe Simon 
Mukunday. En 2007, il reçoit le Prix Afrique en 
création et le Prix de la Fondation Blachère à la 
Biennale de Bamako. En 2008, il crée les Rencontres 
de l’Image de Lubumbashi, PICHA! (« image », en 
swahili) pour soutenir la création au Congo. La 
même année, il reçoit le prestigieux Prix de la 
Fondation Prince Claus pour sa série Mémoire. 
Sammy Baloji a exposé dans les plus grandes 
institutions et manifestations internationales, 
notamment à la Biennale de Venise en 2015. 

Sammy Baloji travaille sur la question de la 
destruction, de la mémoire, sur l’architecture 
industrielle du Congo et en particulier du Katanga. 
Il s’interroge sur les questions du passé, du présent 
et sur l’avenir en réalisant des photomontages à 
partir d’archives et d’albums. Il fait des panoramas 
photographiques en grand format et des vidéos. Il 
montre la ville minière de Likasi (Vues de Likasi, 
2005), confronte culture occidentale et congolaise 
et mémoires de l’esclavage (Congo far West, 2008 ; 

Allers et Retours, 2009) ; Album series, 2013. Il 
s’interroge sur la nature en devenir du Congo 
actuel dans Kolwezi (2009-2011), s’attardant sur 
le choc des civilisations katangaises et chinoises 
et l’arrivée des « néo-colons ». Pour Sammy Baloji :

« Il y a un copié-collé entre le passé colonial et la 
situation actuelle. La relation dominant-dominé 
prévaut encore. »

Dans la série Mémoire (2004-2006), il insère 
des collages de documents d’archive en noir et 
blanc dans des photographies contemporaines de 
bâtiments industriels en ruine. Il confronte – en  
photomontages ou vidéos – les bâtiments à 
l’abandon de la Gécamines (Société Générale des 
Carrières et Mines, symbole de l’industrie et de 
l’exploitation économique de l’ex Congo belge) 
avec des photos de colons et d’autres montrant 
les conditions de vie des mineurs à l’époque 
coloniale. Dans Retour à l’authenticité, il traite, 
selon le même procédé, du passé post-colonial, 
celui de la dictature de Mobutu, présentant ses 
photographies en polyptiques. 

Pour Samy Baloji : 
« Il faut être dans la construction, il faut repenser 

les choses et prendre en considération toutes 
les erreurs, toutes les expériences qu’on aura 
rencontrées ». 

SAMMY BALoJi Né en 1978 à Lubumbashi en République démocratique du Congo
vit et travaille à Lubumbashi et à Bruxelles en Belgique 



À droite en haut :
sammy Baloji 
Sans Titre #11 de la série Mémoire, 2006 
Épreuve numérique d’archive sur papier mat satiné 
60 x 180 cm, ed. 10 + 1 aP
Courtesy de l’artiste et Galerie imane Farès

À droite en bas :
Sans Titre #19 de la série Mémoire, 2006 
Épreuve numérique d’archive sur papier mat satiné 
60 x 160 cm, ed. 10 + 1 aP
Courtesy de l’artiste et Galerie imane Farès

Retour à l’authenticité, vue de la pagode du président Mobutu, N’sele, Kinshasa
Archive du Docteur Fourche pris en 1935, 2013
impression numérique sur innova Ultra Smooth Gloss 285 gr / m2 (papier baryté),
imprimé sur epson Stylus Pro 11880 – triptyque 80 x 80 cm chaque
Collection Fondation alliances
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Hicham Berrada, born within to Franco-Moroccan 
family, grew up in Casablanca. He moved to Paris 
in 2004 and studied at the Fine Art school of Paris 
(2006-2011) then at Le Fresnoy, National Studio of 
Contemporary Arts in Tourcoing, North of France 
(2011-2013). He was a resident at Villa Medicis in 
Rome in 2013-2014. He started showing his work 
in 2007 and exhibited at PS1, New York, as of 2011. 
His first solo exhibition was held in 2013 at the 
Palais de Tokyo in Paris. In 2015, he participated 
in the Lyon Biennale. 

Hicham Berrada produces performances, videos, 
installations and paintings. Whatever the media 
used, his work “calls for an understanding of 
natural phenomena”. His work is halfway between 
contemporary art and science and creates its own 
ecosystems, sensory experiences, by acting on 
“reality through physical and chemical phenomena”, 
just like a painter. For the video Azure, he colors the 
sky of Rome in blue with cobalt. For the installation 
Mesk-ellil (Night-blooming jasmine in Arabic), he 
created a “French style” garden where visitors are 
plunged into the dark and may watch the plants 
open up.

The video The Flowers was produced as part 
of an experimental commissioning program by 
the national Center for visual arts (CNAP, Paris). 
This 3-minute sound video shows a hemisphere of 
iron nanoparticules that is being attacked by high 
pressure air jets. It retracts then slowly returns to 
its shape. It appears as a metaphor for a flower and 
invites us to a questioning on our relationship to 
nature and life.

HiCHAM BERRAdA Born 1986 in Casablanca, Morocco
Lives and works in paris, france
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Hicham Berrada, d’une famille franco-marocaine, 
grandit à Casablanca. Il s’installe à Paris en 2004 
et fait ses études aux Beaux-Arts de Paris (2006-
2011) puis au Fresnoy, Studio national des arts 
contemporains à Tourcoing, dans le Nord de la 
France (2011-2013). Il est pensionnaire de la Villa 
Médicis à Rome en 2013-2014. Il commence à 
montrer son travail en 2007 et expose à PS1 à New 
York dès 2011. Sa première exposition personnelle 
a lieu en 2013 au Palais de Tokyo à Paris. En 2015, 
il participe à la Biennale de Lyon. 

Hicham Berrada fait des performances, des 
vidéos, des installations, des peintures. Quel 
que soit le média utilisé, son travail « passe par 
la compréhension des phénomènes naturels ». 
Il opère sa synthèse entre art contemporain 
et science et crée ses propres écosystèmes, 
ses expériences sensorielles, en intervenant, 
comme un peintre, sur la « réalité par le biais 
de phénomènes physiques, chimiques ». Pour la 
vidéo Azur, il colore le ciel de Rome en bleu avec 
du cobalt. Pour l’installation Mesk-ellil (« jasmin 
à floraison nocturne », en arabe), il crée une un 
jardin « à la française » où, plongé dans le noir, le 
visiteur, peut observer les plantes s’ouvrir.

La vidéo, Les Fleurs, a été réalisée dans le cadre 
d’un programme expérimental de commande 
du Centre national des arts plastiques (CNAP, 
Paris). Cette vidéo sonore, qui se déroule en 
quelques trois minutes, montre un hémisphère 
de nanoparticules de fer attaqué par des jets d’air 
de haute pression. Il se rétracte dans un premier 
temps puis retrouve sa forme doucement. Elle 
apparait comme la métaphore d’une fleur et nous 
invite à un questionnement sur notre rapport à la 
nature, à la vie. 

HiCHAM BERRAdA Né en 1986 à Casablanca au Maroc
vit et travaille à paris en france



Hicham Berrada 
Les Fleurs, 2016
Vidéo (HD couleur, son), 2 mn 38 s
Son par Laurent Durupt
Performance par ismaïl Berrada et Hicham Berrada
Collection « La première image », Le GreC – Groupe de recherches et d’essais Cinématographiques / 
CnaP – Centre national des arts plastiques Commande publique du CnaP – 
Centre national des arts plastiques 
Produit par Le GreC – Groupe de recherches et d’essais Cinématographiques, 
avec le soutien du CnC – Centre national du cinéma et de l'image animée
© aDaGP Hicham Berrada
© Le GreC – Groupe de recherches et d’essais Cinématographiques
© CnaP – Centre national des arts plastiques 
Courtesy the artist and kamel mennour, Paris
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Amani Bodo, the son of popular painter Pierre 
Bodo, has been a drawer since his earliest days. 
He refused to go to school and perfected his skills 
in the studio f his father, for whom he worked as 
an assistant in 1998. He followed classes in art 
humanities at the National Institute for the Arts 
in Kinshasa. He started showing his work and 
gaining recognition in the 2000s and had his first 
solo exhibition in 2016, Kinshasa. 

Starting in 2004, Amani Bodo painted brightly-
colored figurative canvases on everyday life in 
Kinshasa and Africa, in the footsteps of Congolese 
popular painters. In 2006, he determined his 
style, imbued with philosophy and symbolism, a 
narrative and slightly unreal art of his own. His 
representations are always displayed against 
backgrounds which he calls “Mwangisa” (Lingala 
word for spraying, irrigating) that are painted 
like cosmic nebulas. While Africa remains his 
fundamental theme, the Continent is more broadly 
considered to address the relationship to the world, 
to life, politics, art… As from 2013, Amani Bodo 
provided his contemporary and dark version of 
the art of sapeurs (dandies) and painted a series 
of monkeys dressed like humans and personalities 
dressed like the African Sapeurs (including Pope 
François and American Obama). 

Amani Bodo’s titles are like parables that 
strengthen his paintings. La réconciliation, c’est 
le baiser de la morale (Reconciliation is the kiss 
of morals) represents a black and white world, 
symbolized by the ten fingers of a hand, leaning 
towards an Africa in its heart, an Africa that gives 
birth to a Tree of life rising into the cosmos. 

L’homme n’est qu’une vapeur qui apparut trop 
vite, qui disparaît dans peut de temps (sic) (Men 
are but steam that appeared too quickly and 
will disappear shortly) features a man lying, who 
is duplicating like in a dream or state of trance 
against a background of past (men carrying heavy 
tree trunks with a bare hand) and modern slavery 
(a plant and an oil platform).

Le Monde en reparation (The world in repair) 
represents white surgeons protected by masks, 
headdresses and white gloves, who are busy trying 
to fix an exploded planet while a vital Africa springs 
up, rising up above the earth’s crust.

AMANi Bodo Born 1988 in kinshasa, democratic Republic of Congo, 
where he lives and works
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Amani Bodo, fils du peintre populaire Pierre 
Bodo, dessine dès son plus jeune âge. Refusant 
d’aller à l’école, il se forme dans l’atelier de son 
père dont il devient l’assistant en 1998. Il suit des 
cours d’humanités artistiques à l’Institut National 
des Arts de Kinshasa. Il commence à montrer son 
travail et à être reconnu dans les années 2000 et se 
voit consacrer sa première exposition personnelle 
en 2016 à Kinshasa. 

À partir de 2004, Amani Bodo peint des tableaux 
figuratifs très colorés sur la vie quotidienne à 
Kinshasa et en Afrique, dans la lignée des peintres 
populaires congolais. En 2006, il détermine son 
style, empreint de philosophie et de symbolique, 
un art narratif et un peu irréel qui lui est propre. 
Ses représentations prennent toujours place sur 
des fonds qu’il nomme « Mwangisa » (mot Lingala 
qui signifie arroser, irriguer), peints comme des 
nébuleuses cosmiques. Si l’Afrique reste son 
thème fondamental, le Continent est envisagé 
plus largement pour parler du rapport au monde, 
à la vie, à la politique, à l’art… À partir de 2013, 
Amani Bodo donne sa version contemporaine et 
grinçante de l’art des Sapeurs et peint une série 
de singes vêtus en humain puis de personnalités 
habillées comme les Sapeurs africains (tel le Pape 
François ou Obama l’Américain). 

Les titres d’Amani Bodo sont comme des 
paraboles qui viennent renforcer ses peintures. La 
Réconciliation, c’est le baiser de la morale voit un 
monde noir et blanc, symbolisé par les dix doigts 
d’une main, se pencher sur une Afrique en son 
cœur, Afrique qui donne naissance à un Arbre de 
la vie s’élevant dans le cosmos. 

L’homme n’est qu’une vapeur qui apparut 
trop vite, qui disparaît dans peut de temps (sic) 
montre un homme allongé, qui se dédouble 
comme dans un rêve ou dans une transe sur fonds 
d’esclavagisme d’hier (des hommes portant de 
lourds troncs d’arbre à main nue) et d’aujourd’hui 
(une usine et une plate-forme pétrolière).

Le Monde en réparation  représente des 
chirurgiens blancs, protégés par des masques, 
des coiffes et des gants blancs, occupés à tenter 
de réparer une planète explosée tandis que jaillit 
une Afrique vitale, qui perce la croute terrestre et 
prend son essor. 

AMANi Bodo Né en 1988 à kinshasa 
en République démocratique du Congo où il vit et travaille



Amani Bodo
La Réconciliation, c’est le baiser de la morale, 2008
acrylique sur toile, 95,5 x 124 cm
CaaC – Collection Pigozzi, Genève





Amani Bodo 
L’Homme n’est qu’une vapeur, 2009 
acrylique sur toile, 99 x 116 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris



Amani Bodo 
Le Monde en réparation, 2014 
acrylique sur toile, 94 x 84 cm
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris
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More than ever, with La Confusion, Pierre Bodo’s 
nickname of “African Bosch” seems well earned. 
This painting is akin to a synthesis of his work 
and a metaphor for the African civilization. A large 
ancient forest, with wild lianas winding around its 
very upright boles, appears to be defying, against all 
odds, adversity and technological progress. Rails, 
roads, pedestrian walkways, cars, space rockets, 
etc, neighboring a bird-shaped intergalactic vehicle, 
a flying fish and a giant dragonfly, all floating in the 
sky. Humans are disorderly exerting themselves 
on the ground, seemingly aimless, indifferent to 
nature’s generosity and power of creation. Past, 
present and future cross paths in the complete 
chaos of a complex composition, as an illustrated 
observation of the force of nature.

piERRE Bodo for pierre Bodo’s biography, 
see section “Tales of Nature”
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Avec La Confusion, Pierre Bodo mérite plus 
que jamais son surnom de « Bosch africain ». Ce 
tableau est comme une synthèse de son travail 
et une métaphore de la civilisation africaine. Une 
grande forêt des origines aux fûts très droits sur 
lesquels s’enroulent des lianes sauvages semble 
résister envers et contre tout à l’adversité et au 
devenir technologique. Rails, routes, passage-
piéton, voitures, fusée, etc., voisinent avec 
véhicule intergalactique à l’allure d’oiseau, un 
poisson volant, une libellule géante qui volent 
dans le ciel. Les humains se démènent au sol 
en désordre, apparement sans véritable but, 
paraissant insensibles à la générosité et au pouvoir 
de création de la nature. Passé, présent et futur 
se croisent dans la confusion la plus totale dans 
une composition complexe, un commentaire en 
images sur la force de la nature. 

piERRE Bodo pour la biographie de pierre Bodo, 
voir le chapitre « Nature contée »



pierre Bodo
La Confusion, 2010
acrylique sur toile, 142 x 184 cm  
Collection Fondation alliances
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In the 2000’s, Cheri Cherin gained greater 
satirical power and provided sharp criticism of 
the globalized society and its exploitation of the 
African continent. 

In La Fuite des cerveaux (the Brain drain), a white 
man cutting off, like a fruit, the skull of a black man 
to extract its very essence. He is stepping across 
the ocean with his back turned on New York, 
which is threatened by a plane ready to blow up the 
Twin towers. Other invasions or immigrations go 
through all the orifices of the tortured man’s face. 
On the left, Africans are at war, a battered car has 
broken down and the ground is dry and gullied. On 
the right, a roaring lion is ruling over the world of 
power, wealth concentration, leisure, technology. 

In Défis de la mondialisation (Challenges of 
globalization), an imaginary bestiary which seems 
to come straight out of Noah is frantically running 
on way towards whatever goal. A crowned lion in 
a convertible car is insulting the animals that are 
overtaking him. A turtle, the symbol of wisdom 
and patience, and a female kangaroo with its baby, 
representing power and life, are observing the 
scene from the roadside. Cheri Cherin completes 
his composition with a clock marking the inexorable 
passage of time and an ironic inscription: “Courage 
Agency”. In the background, a large forest, ignored 
by the turbulent world and abandoned by animals, 
provides them with a haven of peace, a pathway 
and possible shelter.

CHéRi CHéRiN for Cheri Cherin’s biography, 
see chapter “The Tree of life”
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Dans les années 2000, les tableaux de Chéri 
Chérin prennent une grande force satirique 
et délivrent une critique acerbe de la société 
mondialisée et de son exploitation du continent 
africain. 

Dans La Fuite des cerveaux, un homme blanc 
décalotte comme un fruit le crâne d’un homme 
noir pour en extraire une substantifique moelle. Il 
enjambe l’océan, tournant le dos à un New York 
menacé par un avion prêt à faire exploser les 
Twin Towers. D’autres invasions ou immigrations 
passent par tous les orifices de la face du supplicié. 
À gauche, des Africains sont en guerre, une 
voiture cabossée en panne, le sol sec et raviné. À 
droite, règne un lion rugissant, maître de l’univers 
de la puissance, de la concentration des richesses, 
des loisirs, de la technologie. 

Dans Défis de la Mondialisation, un bestaire 
fantastique, tout droit sorti d’une arche de 
Noé, court frénétiquement à sens unique vers 
on ne sait quel but. Un lion couronné dans une 
voiture décapotable invective les animaux qui le 
dépassent. Une tortue, symbole de sagesse et de 
patience, et une femelle kangourou avec son petit, 
représentant la puissance et la vie, contemplent 
la scène depuis le bord de la route. Chéri Chérin 
complète sa composition d’une horloge marquant 
le passage inexorable du temps et d’une inscription 
ironique : « Agence courage ». Au dernier plan, 
une grande forêt, ignorée par le monde agité, 
abandonnée par les animaux, leur offre un havre 
de paix, un passage, un refuge possible.  

CHéRi CHéRiN pour la biographie de Chéri Chérin,
voir le chapitre « L'Arbre de la vie »



Chéri Chérin 
La Fuite des cerveaux, 2004
Huile sur toile, 100 x 180 cm
Collection Fondation alliances



Chéri Chérin 
Défis de la Mondialisation, 2010
acrylique sur toile, 150 x 200 cm
Collection Fondation alliances
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Mohamed El baz arrived in France at the age of 
9. He studied at the Fine Art School of Dunkirk 
(1987-1990), the Higher National School of Paris-
Cergy (1990-1992) and the Institute of Higher Visual 
Art Studies in Paris (1992-1993). Since his first 
solo exhibition in 1994, he has taken part in many 
international events and his work is included in 
major collections. 

Since the 1990’s, Mohamed El baz has developed 
a project which he generically named “Bricoler 
l’incurable, (détails)” (Tinkering with the incurable, 
(details), because “despite our willingness to act 
on the world, on the situations that affect us, in 
fact we do nothing but tinkering. Something is 
incurable by definition.” He borrows, recycles, 
develops, and multiplies the elements of this project 
over the exhibitions using different media: bulbs, 
neon, screenings, performances, photos, sound, 
video… He redraws the coat of arms of a Moroccan 
passport, tries in a video to mow an oriental carpet, 
installs carpets and seats like thrones, draws up 
maps and writes inscriptions on the walls. Bricoler 
l’incurable, (détails) (Tinkering with the incurable, 
(details), addresses urban, military, gender, memory, 
emigration, colonization, ideology, organ trafficking 
violence so as “to see how these stories of power, 
these connections of domination are put in place”. 

The map of Africa is a symbolic theme that is 
repeatedly featured in photo, neon (Love supreme), 
tapestry, on the skin of a rhinoceros… 

According to Mohamed El baz, “Tinkering with 
the incurable” is also about trying to fix things. 
His “machine” produces “spaces where the world 
changes dimension (…), sets milestones, meeting 
points where this world is metamorphosed. For 
me, each project is a depression, in the physical 
and meteorological sense. Depression fades away, 
hunted by an anticyclone, and then, a kind of 
silence pervades”.  

This applies to I WAS BORN 2016, a work 
included in Essential landscape intended to “call 
forth an assessment of the contemporary world…
An emergency”… It shows the picture of a sky, 
of a cloud like a map of Morocco, and projects a 
continuous message: 

“I was born the year when all animals died/my 
father is alive/my mother is alive/my brother is 
alive/my sister as well/my son is alive/my daughter 
is alive/my family is dead/my grandmother is alive/
my wife is alive/I am alive/my grandfather is just 
sitting on a dry rock”.

MoHAMEd EL BAz 
Born 1957 in ksiba, Morocco – Lives and works 
between Casablanca, Morocco and Lille, france
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Mohammed El baz arrive en France à l’âge de 
neuf ans. Il fait ses études à l’École des Beaux-Arts  
de Dunkerque (1987-1990), à l’École nationale 
supérieure de Paris-Cergy (1990-1992) et à 
l’Institut des Hautes Études en Arts Plastiques à 
Paris (1992-1993). Depuis sa première exposition 
personnelle en 1994, il a participé à de nombreuses 
manifestations à l’international et son travail est 
présent dans de grandes collections. 

Depuis les années 1990, Mohammed El baz 
développe un travail qu’il nomme de manière 
générique « Bricoler l’incurable, (détails) » parce 
que « malgré notre volonté d’agir sur le monde, 
sur les situations qui nous touchent de près, nous 
ne faisons en fait que bricoler. Quelque chose 
est inguérissable par définition. » Il en reprend, 
recycle, développe, multiplie les éléments au fil 
des expositions via différents médiums : ampoules, 
néons, projections, performances, photos, son, 
vidéo… Il redessine les armoiries d’un passeport 
marocain, essaie dans une vidéo de tondre un 
tapis oriental, installe des tapis, des sièges comme 
des trônes, fait des cartographies, des inscriptions 
sur les murs. Bricoler l’incurable, (détails), parle de 
violence urbaine, militaire, de sexe, de mémoire, 
d’émigration, de colonisation, d’idéologie, de trafic 
d’organes, etc., pour « voir comment ces histoires 
de pouvoir, ces connexions de domination se 
mettent en place ». 

La carte de l’Afrique revient de manière 
symbolique : en photo, en néon (Love supreme), 
en tapisserie, sur la peau d’un rhinocéros… 

Bricoler l’incurable est aussi pour Mohamed El baz  
tenter de réparer les choses. Sa « machine » produit 
« des espaces où le monde change de dimension, 
(…), elle pose des jalons, des points de rendez-vous 
où ce monde se métamorphose. Pour moi chaque 
projet est une dépression, au sens physique, 
météorologique du terme. La dépression passe, 
chassée par un anticyclone, et là, une sorte de 
silence s’impose. » 

Il en va ainsi d’I WAS BORN 2016, présenté dans 
Essentiel paysage, qui veut « convoquer un état du 
monde contemporain… ? Une urgence… ». El baz  
montre la photo d’un ciel, d’un nuage tel une carte 
du Maroc, et diffuse en boucle un message : 

« Je suis né l’année où tous les animaux sont 
morts/mon père est vivant/ma mère est vivante/
mon frère est vivant/ma sœur aussi/mon fils est 
vivant/ma fille est vivante/ma famille est morte/
ma grand-mère est vivante/ma femme est vivante/
je suis vivant/mon grand-père est juste assis sur 
un rocher sec/ ». 

MoHAMEd EL BAz 
Né à ksiba au Maroc en 1957

vit et travaille à Casablanca au Maroc et à Lille en france



Mohamed el baz
Love Supreme, 2007
Photographie couleur, néons, bois et peinture murale, 180 x 120 cm
Collection Fondation alliances

Page suivante :
Mohamed el baz
I WAS BORN, 2016
Photographie couleur, 120 x 200 x 10 cm
installation avec dispositif sonore
Collection de l’artiste 
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Mounir Fatmi, who has always been a drawer, 
joined the Fine Arts school of Casablanca, then of 
Rome, but refused to follow the academic rules and 
interrupted his studies to become a graphic designer 
and later the Arts Director of a communication 
agency in Casablanca. He started exhibiting 
his work in 1999 and has gained international 
recognition since the 2000’s. He has ever since 
exhibited his work in major international museums, 
biennales and events. He was the laureate of the 
Leopold Sedar Senghor Great Prize of the Dakar 
Biennale in 2006 and of Cairo Biennale’s award in 
2010.

When he started out, Mounir Fatmi devoted 
himself to painting. As from 2003, he started 
exploring all kinds of media – installations, video, 
sound works, photos, sculptures, drawings and 
collages. He undertook a work on deconstruction 
as a metaphor for the current and future world, 
addressing exile, displacement, identity, the 
issue of religion and the relationship of art with 
architecture and space. Artworks featuring circular 
saw blades, magnetic tapes, construction helmets 
or jumping poles with strong evocative power are 
recurrent in his work. Mounir Fatmi says: 

“If being committed means taking an interest 
in the world, thinking critically to extract an 
esthetics, – even extremely violent –, then yes, I am  
a committed artist.”

In 1998, he started using the white cables of TV 
aerials – a symbol of the linkages and networks 
of the globalized media society – which have 
become one of the main components of his artistic 
vocabulary. He features them in installations, in 
the form of low-reliefs evoking Arab calligraphy. 
He makes them run onto the walls or brings them 
together, braiding and interlacing them on wood 
panels. He films or arranges them in reference to 
the history of art as a tribute to Jackson Pollock 
(Arabesque, 1997 or Liaisons, 1999) or the Soufie 
mystic (Chapelet, 2007), among others.

Racines (Roots), created in the form of a triptych, 
is emblematic of this poetic, philosophical and 
spiritual ensemble. For Mounir Fatmi, cables are 
multiple roots which address tomorrow’s society: 

“One thing globalization has been able to do, 
is to make the old world lose the idea of a center 
by creating networks. There are new connections 
between Africa and China, China and Arab 
countries, Arab countries and Latin America…”

MouNiR fATMi Born 1970 in Tangier, Morocco
Lives and works between paris and Tangier
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Mounir Fatmi, qui dessine depuis toujours, 
s’inscrit aux Beaux-Arts de Casablanca puis 
de Rome mais refuse de se plier aux règles 
académiques et interrompt ses études pour devenir 
graphiste puis directeur artistique d’une agence 
de communication de Casablanca. Il montre 
son travail à partir de 1999 et fait l’objet d’une 
reconnaissance internationale dans les années 
2000. Il expose depuis lors dans les grands musées, 
biennales et manifestations internationales. Il est 
lauréat du Grand Prix Léopold Sédar Senghor 
de la Biennale de Dakar en 2006 et du Prix de la 
Biennale du Caire en 2010. 

À ses débuts, Mounir Fatmi se consacre à la 
peinture. À partir de 2003, il recourt à toutes 
sortes de médiums – installations, vidéos, pièces 
sonores, photos, sculptures, dessins, collages. Il 
entreprend un travail sur la déconstruction comme 
métaphore du monde actuel et à venir, traite de 
l’exil, du déplacement, de l’identité, de la question 
religieuse, de la relation de l’art à l’architecture 
ou à l’espace. Reviennent de manière récurrente 
des œuvres mettant en formes des lames de scies 
circulaires, des bandes magnétiques, des casques 
de chantier ou des barres de saut d’obstacle à la 
forte puissance évocatrice. 

Mounir Fatmi affirme : 
« Si être engagé veut dire s’intéresser au monde, 

avoir une pensée critique d’où extraire une 
esthétique, même de la pire violence, alors oui, je 
suis un artiste engagé. »

En 1998, il commence à utiliser les câbles blancs 
des antennes de télévision – symboles des liens, 
des réseaux de la société des médias mondialisée –  
qui deviennent l’un des principaux éléments 
de son vocabulaire artistique. Il les présente en 
installations, sous forme de bas-reliefs, comme des 
calligraphies arabes. Il les fait courir sur les murs 
ou les rassemble, les tresse, les entrelace sur des 
panneaux de bois. Ils les filme ou les dispose en 
rapport à l’histoire de l’art, en hommage à Jackson 
Pollock (Arabesque, 1997 ou Liaisons, 1999), à la 
mystique soufie, Chapelet (2007), etc. 

Racines, présenté en triptyque, est emblématique 
de cet ensemble poétique, philosophique et 
spirituel. Pour Mounir Fatmi, les cables sont des 
racines multiples qui parlent de la société de 
demain : 

« Ce que la mondialisation a réussi, c’est faire 
perdre au vieux monde l’idée de centre en créant 
des réseaux. Il y a de nouvelles connexions entre 
l’Afrique et la Chine, la Chine et les pays arabes, 
les pays arabes et l’Amérique latine… »

MouNiR fATMi Né en 1970 à Tanger au Maroc
vit et travaille à paris et à Tanger



Mounir Fatmi
Racines 01, 2015-2016 
triptyque, câble d’antenne coaxial sur panneau de bois, 
attache-câble, 220 x 122 cm chaque 
Courtesy de l’artiste et Goodman Gallery, Johannesburg 
Crédit photo : marc Domage





Mounir Fatmi
Racines 01 (détail), 2015-2016
triptyque, câble d’antenne coaxial sur panneau de bois, attache-câble,
220 x 122 cm chaque
Courtesy de l’artiste et Goodman Gallery, Johannesburg
Crédit photo : marc Domage
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YAzid ouLAB

Yazid Oulab graduated from the Superior School 
of Fine Arts in Algiers (1985) then from Marseilles-
Luminy (1992). His first solo exhibition was in 1997. 
In 2009, he is the recipient of the residency at the 
Calder studio in Saché, France. Yazid Oulab’s work 
features in many private and museum collections 
and is regularly exhibited internationally. 

Yazid Oulab expresses himself through drawing, 
sculpture, video and installation. He says: 

“My work is my biography. My father is a worker 
and my mother is an intellectual. I am the result 
of both. The tool of the worker forms the basis for 
my work, and then there is reflection, the spirit and 
therefore knowledge”. 

He draws inspiration from the story of his family, 
his relationship to Algeria, immigration as well 
as from mysticism and Sufi poetry. Recurring 
archetypal elements make “the working tool enter 
into dialogue with thought and writing”. The 
nail (Alif series) – from the smallest to the most 
gigantic format – made of chalk, steel, crystal 
etc., is a reference to his past and current story. 
The barbed wire represents obstacles. The trowel, 
knife, prayer mat, incense or kohl stick, all these 
elements contribute to create a link between the 
past, present and future. 

His first installation, in 2007, the trace of which 
is featured in photography in Essential landscape 
– Élevation is emblematic of his entire work. Yazid 
Oulab sets up a 12-meter high steel scaffolding 
at the foot of the dunes of Tinerkouk, Algeria; “a 
ladder climbing the mountain of illusion”. He says: 

“The first Algerians came to France as workers, 
they helped build this country. I based my work 
on a working tool; the scaffolding which is 
erected in stages, and I installed it in the desert 
while I addressed my concerns. The scaffolding 
is normally backed by a frontage, in a way 
reminiscent of a culture. For me, the frontage is 
like an architecture that is already in place but yet 
needs to be embellished and restored. On this self-
erected scaffolding facing a dune in the desert, 
the frontage exists inwardly in thought. The idea 
is thus to restore the thought, to give it a structure 
and incorporate it into a construction. It is the 
starting point of all my work”.

Born 1958 in Constantine, Algeria
Lives and works in Marseilles, france
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YAzid ouLAB

Yazid Oulab est diplômé de l’École nationale 
supérieure des Beaux-Arts d’Alger (1985) 
puis de Marseille-Luminy (1992). Sa première 
exposition personnelle a lieu en 1997. En 2009, 
il est lauréat de la résidence à l’atelier Calder à 
Saché en France. Yazid Oulab est présent dans 
de nombreuses collections privées et muséales et 
expose régulièrement à l’international. 

Yazid Oulab s’exprime au moyen du dessin, de 
la sculpture, de la vidéo ou de l’installation. Il dit :

« Mon travail c’est ma biographie. Mon père est 
ouvrier et ma mère est une intellectuelle. Moi, je 
suis le résultat des deux. À la base de mon travail, 
il y a l’outil de l’ouvrier, puis il y a la réflexion, 
l’esprit et donc la connaissance ».  

Il s’inspire de l’histoire de sa famille, de sa 
relation à l’Algérie, à l’immigration, de la mystique 
et de la poétique soufie. Des éléments archétypaux 
reviennent pour « faire dialoguer l’outil du travail 
avec l’outil de la pensée et de l’écriture ». Le 
clou (série Alif) – du format le plus petit au plus 
gigantesque – en craie, en acier, en cristal…, 
en référence à son histoire passée et à celle 
d’aujourd’hui. Le fil de fer barbelé pour représenter 
l’entrave. La truelle, le couteau, le tapis de prière, 
le bâton d’encens ou de khôl, tout concourt à créer 
un lien entre passé, présent et futur. 

Sa première installation, en 2007 – dont la trace 
est présentée en photographie dans Essentiel 
paysage – Élévation est emblématique de toute 
son œuvre. Yazid Oulab monte un échafaudage en 
acier de douze mètres de haut au pied des dunes 
de Tinerkouk en Algérie : « une échelle qui gravit 
la montagne de l’illusion ». Il dit : 

« Les premiers Algériens sont venus en 
France en tant qu’ouvriers, ils ont contribué à la 
construction de ce pays. J’ai pris comme socle un 
outil de travail : l’échafaudage qui se dresse par 
paliers et je l’ai installé dans le désert le temps de 
répondre à mes préoccupations. L’échafaudage 
est normalement adossé à une façade, comme à 
une culture. Pour moi, la façade est comme une 
architecture déjà présente mais qu’il faut embellir, 
ravaler. Sur cet échafaudage dressé par lui-même 
en face d’une dune dans le désert, la façade existe 
intérieurement dans la pensée. L’idée est donc de 
ravaler la pensée, de lui donner une structure et 
de l’inscrire dans une construction. C’est le point 
de départ de toute mon œuvre ». 

Né à Constantine en Algérie en 1958
vit et travaille à Marseille en france



Yazid oulab
Élévation, 2007
Photographie, échafaudage dans le désert, 110 x 137 cm
Collection de l’artiste
Courtesy Galerie Éric Dupont, Paris
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Chéri Samba represents himself in his paintings: 
“Firstly, I am the observer and I don’t see why I 

shouldn’t be seen on the painting. Secondly, it is 
to avoid that someone else recognizes himself and 
asks me for money as happened in the past, and, 
thirdly, to prove to those who question my ability 
as an artist that I am able to make a self-portrait.” 

His paintings convey messages to the viewer, 
looking critically at the globalized world and at 
ecological and environmental issues.

In Un Homme plus que la Météo (A man more 
than the weather), exhibited at the Louvre museum 
in Paris in 2015, he represents himself dressed in 
a loincloth, sitting on a gullied, arid ground where 
nothing flourishes. Over his head, lightening and 
stormy clouds are bursting. He philosophizes about 
the Weather, about technology: 

“An astonishing human invention. With the 
weather, one can know what the weather would be 
like tomorrow or the day after. Unfortunately, with 
the weather one cannot know when they will die. 
But this man is more than the weather. Since 2005 
in Monaco, he has known the time of his death. 
It is written behind this spreadsheet. Amazing, 
ISN’T IT”.

CHéRi SAMBA for Cheri Samba's biography, 
see chapter “The Tree of life”
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Chéri Samba se représente dans ses tableaux :
« Primo, je suis l’observateur et je ne vois pas 

pourquoi on ne me verrait pas sur le tableau. 
Secundo, c’est pour éviter que quelqu’un d’autre 
se reconnaisse et me réclame de l’argent comme 
cela est arrivé par le passé, et, tertio, pour prouver 
aux esprits qui doutent de mon talent que je suis 
capable de réaliser un autoportrait. » 

Ses tableaux adressent des messages au 
spectateur ; dans les années 2000, il pose son 
regard critique sur le monde globalisé et sur les 
questions d’environnement et d’écologie.

Dans Un Homme plus que la Météo, exposé au 
musée du Louvre à Paris en 2015, il se représente, 
vêtu d’un pagne, assis sur un sol aride, raviné, 
où rien ne pousse. Au-dessus de sa tête éclatent 
éclairs et nuages orageux. Il philosophe à propos 
de la météo, de la technologie : 

« Une étonnante invention de l’homme. Avec la 
météo on peut savoir le temps que fera demain ou 
après-demain. Malheureusement avec la météo 
on ne peut pas savoir quand on va mourir. Mais 
cet homme est plus que la météo. Depuis 2005 à 
Monaco, il connaît la période de sa mort. Elle est 
écrite derrière ce tableur. Étonnant NON. »

CHéRi SAMBA pour la biographie de Chéri Samba 
voir le chapitre « L’Arbre de la vie »



Chéri samba 
La Météo, 2015
acrylique et paillettes sur toile, 135 x 199,5 cm
© Kleinefenn
Courtesy Galerie maGnin-a, Paris
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Jean Apollinaire Tayou studied law in Yaounde 
before dedicating himself to art in the 1990s, at a 
time when he took the feminized surnames of his 
parents: Pascale Marthine Tayou. He exhibited at 
the French cultural centers of Yaounde and Douala 
in 1994. His work has gained international since his 
participation in Documenta, Kassel, in 2002 and 
Venice Biennale Venice in 2005 and 2009. He is a 
professor at the Fine Art school of Paris. 

Pascale Marthine Tayou’s objects, sculptures, 
installations, drawings, collages and videos have 
a typical feature: they are about a person moving 
across the world and exploring the global village 
issue. In his autobiographical work, most often 
carried out in situ, fiction borders on reality. His 
art, which is related to his roots and travels, also 
embraces universality:

“What I do is making diagnostics; statements 
from observations on the human species”. 

For him: 
“Creating is jumping into the void surrounding 

the borders of the unknown, flying over the hell 
of the setting that leads to heaven, celebrating 
obliteration by skimming walls filled with razor 
blades, attempting to escape the past by piling up 
the pages of ephemeral future.” 

He claims to be “a story maker, a gadabout, 
takes care of the archives of our times as part of 
the “contemporary voodooization process”. His 
installations feature totems, huts, piles, signs, 
fetishes, “Pascale” dolls, palaver trees evoking a 
“globalized Africa”.

He collects plastic bags throughout the world 
and uses them for being a “mixture of beauty 
and ugliness”, as some kind of laboratory to “find 
the relationships between lightness, nature and 
motion”. Plastic tree, an installation featured in 
Essential landscape, clearly reflects his concern 
for the global environment, overconsumption, 
pollution – “one cannot be human and not care 
about their space” – but also translates the fact that 
this artifact “federates us all in a similar need and a 
similar rejection, in an immersion and a revolution”.

pascale Le thorel

Pascale Le Thorel is art critic. She is also the author of the 
Dictionnaire des artistes contemporains (Larousse, 2010) 
and of artist’s biographies (Picasso au fil des jours, 2003 ; 
Jacques Monory, 2005 ; Fouad Bellamine, 2012 ; Shaffic 
Aboud, 2014.

pASCALE MARTHiNE TAYou Born 1966 in Nkongsamba, 
Cameroon

Lives and works between ghent, 
Belgium, and Yaounde
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Jean Apollinaire Tayou fait des études de droit 
à Yaoundé avant de se consacrer à l’art dans les 
années 1990, époque à laquelle il prend comme 
pseudonyme les prénoms féminisés de ses 
parents : Pascale Marthine Tayou. Il expose au 
Centre culturel français de Yaoundé et de Douala 
en 1994. Son travail est reconnu à l’international 
depuis sa participation à la Documenta de Kassel 
en 2002 et à la Biennale de Venise en 2005 et 2009.  
Depuis 2013, il est professeur, chef d’atelier aux 
Beaux-Arts de Paris. 

Les objets, sculptures, installations, dessins, 
collages et vidéos de Pascale Marthine Tayou ont 
une caractéristique récurrente : ils concernent 
une personne qui se déplace à travers le monde 
et explore la question du village global. Dans son 
travail autobiographique, le plus souvent réalisé in 
situ, la fiction croise la réalité. Liée à ses racines, 
ses voyages et ses rencontres, sa création se veut 
aussi universelle : 

« Ce que je fais, ce sont des diagnostics. Des 
relevés à partir de mes observations sur l’espèce 
humaine ». 

Pour lui : 
« Créer, c’est se jeter dans le vide qui cerne 

les frontières de l’inconnu, c’est survoler l’enfer 
du décor qui mène au paradis, c’est célébrer 
l’effacement en rasant des murs truffés de lames 
de rasoir, c’est essayer de s’échapper du passé en 
accumulant les pages du futur éphémère. » 

Il se dit « un faiseur d’histoires, un flâneur », 
se charge de l’archivage de notre temps dans 
le cadre du « processus de la vaudouisation 
contemporaine ». Dans ses installations, il présente 
des totems, des cabanes, des pieux, des enseignes, 
des fétiches, des poupées « Pascale », des arbres à 
palabres qui évoquent une « Afrique mondialisée ».

Pascale Marthine Tayou collecte des sacs en 
plastique partout dans le monde et les utilise, 
pour leur « mélange de beauté et de laideur », 
comme une sorte de laboratoire pour « trouver 
les relations entre la légèreté, la nature et le 
mouvement ». Plastic tree, installation présentée 
dans Essentiel paysage, témoigne évidemment 
de sa préoccupation pour l’environnement de la 
planète, la surconsommation, la pollution – « on 
ne peut pas être humain et ne pas faire attention 
à son espace » – mais traduit aussi le fait que cet 
objet « nous fédère tous dans un même besoin et 
dans un même refus, dans une immersion et une 
révolution ». 

pascale Le thorel

Pascale Le Thorel est critique d’art. Elle est notammant 
l’auteur du Dictionnaire des artistes contemporains 
(Larousse, 2010) et de biographies d’artistes (Picasso au fil 
des jours, 2003 ; Jacques Monory, 2005 ; Fouad Bellamine, 
2012 ; Shaffic Aboud, 2014.

pASCALE MARTHiNE TAYou Né en 1966 à Nkongsamba 
au Cameroun

vit et travaille à gand en Belgique 
et à Yaoundé



pascale Marthine tayou
Plastic Tree, 2014
Branches, sacs plastique, dimensions variables
Photo ela Bialkowska
Courtesy GaLLeria ContinUa, San Gimignano / 
Beijing / Les moulins / Habana
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