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L'Afrique appropriée
Visibilité et légitimation

de PAfrique dans le champ de
la danse contemporaine

Par Altair Despres,
doctorante en sociologie, URMIS-IRD/Université Paris-Diderot

Quinta do Mocho, Portugal, 2001 © Ad van Denderen / Agence VU'

Faisant les belles heures des ballets folkloriques et autres manifestations
de ’exotisme postcolonial en France, les danseurs africains,

et 'image méme de P'Afrique, prennent une visibilité nouvelle dans

les années quatre-vingt-dix. Les chorégraphes francais qui

s’approprient ’Afrique le font désormais de concert avec leurs pairs
africains. Au carrefour de l’art et de la circulation migratoire,

ces collaborations acquiérent une véritable reconnaissance dans

le champ de la danse contemporaine.
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“... Loin de Rachid Ouramdane, Vu de Hafiz Dhaou et Aicha M'Barek, Poussicres de
sang de Salia ni’ Seydou, Manta de Héla Fattoumi et Eric Lamoureux. .. Apres avoir vu
beaucoup de pieces chorégraphiques, jai constaté que chaque fois que jétais sensiblement
touché, le chorégraphe et/ou l'interpréte étaient d'origine africaine... Le ceur de la création
chorégraphique se serait-il déplacé vers le continent africain 7* C'est en ces termes
qu’Emmanuel Sérafini, directeur de la 32° édition des Hivernales d’Avignon, festival
renommé de danse contemporaine, présente en 2010 sa programmation, entiérement
consacrée a la création africaine. Des compagnies venues d’Afrique du Sud, de Tunisie,
du Burkina Faso, du Congo, d’Egypte, de Cote d'Ivoire, du Kenya ou encore du
Cameroun sont invitées pour 'événement. Linitiative des Hivernales est
emblématique, en France, de I'intérét croissant porté aux danseurs africains par les
institutions chorégraphiques". De fait, les espaces les plus légitimes de la diffusion
chorégraphique, comme le Théitre de la Ville et le Centre Georges-Pompidou 4 Paris,
les Rencontres chorégraphiques internationales de Seine-Saint-Denis, ou encore le
festival Montpellier-Danse, ont tous compté des compagnies africaines a leur
programmation au cours des derniéres années de la décennie deux mille.

Or, jusqu’a une période récente, I'’Afrique a occupé une place doublement marginale
dans le champ de la danse en France. D’une part, du point de vue de la production
chorégraphique, I'Afrique n’existait qu’a travers les spectacles des Ballets nationaux
ou des troupes folkloriques qui, investissant le marché de I'exotisme, ne bénéficiaient
que d'un faible crédit symbolique au sein du champ artistique. De fait, I'entreprise
de patrimonialisation des formes chorégraphiques africaines dans laquelle étaient
objectivement engagés les Ballets nationaux des pays africains® les excluait d’'un
marché de I'art contemporain qui valorise au contraire I'innovation. Les ensembles
chorégraphiques et musicaux créés en France par les immigrés africains (les Grands
Ballets d’Afrique noire, les Ballets Kodia, etc.), bien que moins investis que leurs
modeles africains dans la sauvegarde du patrimoine traditionnel, s'inséraient souvent
dans les mémes circuits et subsistaient en partie grice aux animations qu'ils
effectuaient en milieu scolaire ou aupres des comités d’entreprise”. D’autre part, les
danseurs africains installés en France ont investi un domaine périphérique du champ
chorégraphique, celui des cours de danse. Si les cours de danses africaines ont rencontré
un Jarge succes en France, reste que ce sont d’abord les talents de pédagogues de ceux
qui les animaient qui ont ainsi été reconnus. Gardiens-interprétes de la tradition dans
un cas, pédagogues dans l'autre, les danseurs africains se sont longtemps vu reléguer
au rang d’acteurs secondaires du champ chorégraphique.

Lessor dans les années quatre-vingt-dix et deux mille des projets réunissant
chorégraphes francais et danseurs africains, et 'engouement des programmateurs et
professionnels francais de la culture pour ces créations — dont témoigne a la méme
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époque la multiplication des festivals mettant le continent noir a I'honneur —, invitent
des lors a s'interroger sur I'intérét que suscite désormais I’ Afrique dans le champ de
la danse contemporaine. Comment comprendre cette visibilité et cette légitimité
nouvelles dont bénéficie I'Afrique dans le paysage chorégraphique contemporain ?

Un contexte politico-institutionnel favorable
aux échanges Nord-Sud

La rénovation du modele frangais d’action culturelle & I'étranger, entrepris par les
services de la coopération culturelle dans la décennie quatre-vingt, a conduit a une
intensification des relations culturelles avec les pays du Sud®. La promotion d’une
politique de “dialogue des cultures®” s’est traduite en particulier au début des années
quatre-vingt par une augmentation substantielle des crédits accordés a I Association
francaise d’action artistique (Afaa)®, laquelle a vu son budget tripler entre 1982 et
1987. Cette période marque alors le début d'une politique de collaboration entre
professionnels issus de divers continents. Coproductions, coréalisations, I'’Afaa
impulse nombre de projets qui associent des artistes frangais et ceux issus des pays
d’Afrique, d’Amérique latine, d’Asie ou encore du Moyen-Orient. Le “dialogue des
cultures” s'incarne dans des projets communs, qui se déroulent, au contraire des
décennies précédentes, aussi bien en France qu’a I'étranger.

Ce mouvement d’échanges et de collaborations entre les deux hémisphéres rencontre
ala méme époque les intéréts de la politique du nouveau ministre de la Culture, Jack
Lang, tournée vers la réhabilitation des cultures minoritaires et le soutien a la création
contemporaine”. De fait, le ministére de la Culture multiplie les subventions en
direction des manifestations artistiques africaines et, plus généralement, les
instruments de promotion et de diffusion des cultures du Sud (création d'un Service
des affaires internationales, de I'association Dialogue entre les cultures (Adec), de la
Maison des cultures du monde, inaugurée a Paris en 1982).

Cette période est aussi celle qui voit émerger la “question raciale” dans I'espace public®.
On peut ranger sous cette catégorie générique les différents événements qui,a partir des
années quatre-vingt,ont mis I'immigration sous toutes ses formes sous les projecteurs
politiques et médiatiques : les émeutes de banlicues (1981, 1990-91), la “marche des
Beurs” (1983), la création de SOS Racisme (1984), les “lois Pasqua” (1986, 1993),
I"“affaire du foulard” (1989), le mouvement des sans-papiers (1996), la victoire de
I'équipe de France “Black-Blanc-Beur” lors de la coupe du monde de football (1998)...
Ces événements et les questions politiques et sociales auxquelles ils se sont articulés
(intégration, racisme, diversité, discriminations, mondialisation, etc.) ont, dans une
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certaine mesure, trouvé une traduction dans les politiques publiques de la culture,
celles qui se sont tournées vers la reconnaissance et la promotion des “différences
culturelles™. A cet égard, le “métissage”, en particulier, s’est constitué comme un mot
d’ordre pour certains artistes, une posture aussi bien esthétique que militante quia pu
favoriser les collaborations franco-africaines. Si certaines compagnies francaises ont
durablement construit leur position dans le champ chorégraphique en investissant

19 ou de la

cette logique du “métissage” (a I'instar de la compagnie Montalvo-Hervieu
compagnie Fattoumi-Lamoureux""), d’autres s’y sont plus ponctuellement et plus
indirectement ralliés en choisissant des thémes qui y faisaient écho".

Paradoxalement, le développement de ces politiques de coopération et la promotion
du dialogue des cultures a moins contribué a la visibilité des danseurs africains
immigrés en France qu’a l'essor de projets conduits sur le territoire africain par des
chorégraphes francais en collaboration avec des compagnies locales. En effet, en
dépit de la création dans les années quatre-vingt par les services du ministere de la
Coopération d’un éphémere Bureau d’artistes africains visant & promouvoir et a
soutenir les initiatives des artistes immigrés en France, ceux-ci ne participent que
rarement aux programmations d’événements
culturels d’envergure. A I'exception de quelques

Paradoxalement,
figures emblématiques de la danse africaine en le développement de ces
France qui parviennent a mener des carrieres politiques de coopération
paralléles de pédagogues et de chorégraphes et et la promotion du dialogue
qui rencontrent a cette époque un certain succes des cultures a moins

contribué a la visibilité
des danseurs africains
immigrés en France qu’a
Pessor de projets conduits

dans le champ de la danse contemporaine (c’est
le cas par exemple de la Sénégalaise Germaine
Acogny,de '’Américano-Kényane Elsa Wollias-

ton, de la Burkinabé Iréne Tassembedo, ou sur le territoire africains

encore du Béninois Koffi K6ko), la plupart des par des chorégraphes

danseurs immigrés connaissent des difficuleés francais en collaboration

pour se professionnaliser. De fait, ils partagent avec des compagnies
locales.

bien souvent avec d’autres immigrés subsaha-
riens des conditions de vie précaires qui rendent
difficile le développement d’une carri¢re artistique stable. Peu diplémés, contraints
pour subvenir a leurs besoins d’occuper des emplois dans le secteur du batiment ou de
la restauration, ces danseurs peinent a réunir les conditions nécessaires a I'investisse-
ment dans la pratique chorégraphique (leur temps libre, relativement réduit, ne leur
permet que difficilement de ménager des temps de création ; ils sont peu disponibles
pour participer a des auditions ou suivre les cours nécessaires a 'entretien de leur corps,
etc.). Ils sont par ailleurs peu socialisés au fonctionnement des institutions culturelles
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frangaises dont ils ont parfois du mal a saisir les rouages. Leurs difficultés a pénétrer les
réseaux de financement et de production chorégraphique les conduisent alors a se
tourner vers des activités périphériques (et parfois non déclarées) comme I'organisation
de stages ou de cours de danses traditionnelles.

Ainsi pour ces danseurs, si I'espoir de conduire une carriére chorégraphique a pu
motiver le projet migratoire vers la France, les conditions de leur installation dans
I'Hexagone ont, d’une certaine manicre, contribué a les rendre invisibles aux yeux
des chorégraphes et des professionnels de la culture — lesquels se sont alors tournés
pour leurs projets vers les artistes africains du continent.

L’ Afrique, une ressource créative
dans les arts contemporains

Au-dela du contexte politico-institutionnel francais qui vient d’étre brievement
rappelé, qui a pu encourager les artistes francais a se tourner vers I'Afrique, il convient
de s’intéresser a la maniere dont I’Afrique est effectivement apparue a leurs yeux
comme une opportunité artistique légitime.

Dans le domaine des arts plastiques, I'Afrique, a travers I'art négre, avait déja servi de
source d’inspiration aux artistes d’avant-garde. On sait que Picasso a été marqué par
la découverte des statuettes africaines. Comme le souligne justement Benoit de
I'Estoile, dans l'usage qui est alors fait de ces sculptures, “ce qui compte ¢'est moins la
Jforme de I'euvre que sa fonction, non pas dans le contexte d'origine, mais dans la culture
occidentale ou il permet la rupture™”. Autrement dit, 'art negre ne constitue pas
seulement un renouvellement des sources d'inspiration (ft-ce a travers les emprunts
formels auxquels sa découverte a donné lieu), mais bien plutdt le moyen d’actualiser
les principes de rupture inhérents au fonctionnement de I'art occidental. De fait, la
modernité artistique a consisté a s'engager dans “un processus de déconstruction des
principes définissant 'euvre d'art'*”. Transgressions, ruptures avec les conventions
passées, détournements, innovations, s'inscrivent dans ce processus de renouvellement
perpétuel des codes esthétiques et de mise a I'épreuve des frontieres de I'art — lesquels
constituent désormais la régle de production des ceuvres contemporaines.

De ce point de vue, I'Afrique est, comme I'indique Jean-Loup Amselle, un “réservoir
d'alterite pour lart et la culture occidentaux™”, en ce sens que le recours a I'Afrique
constitue un ressort particulierement efficace de mise en tension des fronticres et des
normes esthétiques occidentales. Dans son essai consacré a I'art africain contemporain
(dans le domaine des arts visuels), Jean-Loup Amselle avance I'idée intéressante selon
laquelle la “friche®, entendue comme lieu a régénérer et comme lieu de régénération,
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constitue le symbole de I'art contemporain tel qu'il se donne a voir dans ses développe-
ments les plus récents. “Dans lespace sémantique de la friche urbaine, écrit Amselle, se
manifeste avec une vigueur particuliere l'idée selon laquelle la ruine, le délabrement, le ravage,
le déglingué, le dévaste, le démantele, le désaffecté sont la condition méme du rajeunissement,
de la reviviscence, du renouveau™” Autrement dit, 'une des particularités de I'art

k)

contemporain réside dans le fait qu'il trouve dans le “destroy” et le “trash” (pour
reprendre les termes employés ailleurs par I'auteur) les conditions de sa propre
régénération. A I'image des friches artistiques institutionnalisées, batiments industriels
délabrés et laissés a I'abandon dans lesquels les artistes contemporains ont trouvé un
nouvel espace de création, I'Afrique — “I' Afriche” dit Amselle — a constitué, dans ses
dimensions a la fois matérielles et symboliques, un territoire nouveau de production
artistique. La pauvreté, la corruption, la maladie, le génocide, le sous-développement,
la sauvagerie, etc., sont des représentations de I’ Afrique qui cotoient, dans I'inconscient
occidental, I'esprit de débrouillardise, de solidarité, la magie, le sacré, la vigueur
corporelle"”, etc. Telle que I'a construite I'imaginaire occidental, 'Afrique possede donc
les propriétés paradoxales d’étre a la fois une entité abandonnée et dégénérée et le
continent du ressourcement. Cest au sein de ce paradoxe que I'Afrique constitue en
elle-méme une friche, un territoire de renouvellement de I'art contemporain.

La fascination des artistes contemporains pour le déchet, le bricolage, la saleté, le
“trash”, etc., produits de la “montée en singularité” de I'art contemporain"?, trouve
en I’Afrique un terrain de jeu particuliérement riche™”. La “jungle urbaine africaine”,
dont les townships de Johannesburg, les rues surpeuplées de Lagos, les “maquis®” de
Bamako ou les enfants soldats ne sont que quelques-uns des symboles qui ont inspiré
de nombreux artistes. Ainsi, la performance filmée du Sud-Africain Steven Cohen,
intitulée The Chandelier Project, montre 'artiste déambulant au milieu d’un bidonville
de Johannesburg. Habillé d'un tutu en forme de lustre vénitien et chaussé de hauts
talons, Steven Cohen marche aux cotés de SDF noirs qui contemplent, impuissants,
la destruction de leur campement par les employés municipaux. L'*“obsession”
d’Antoine d’Agata pour “la route, la peur, [obscurité, lacte sexuel”,qu’incarne son travail
photographique portant sur “des personnages en perdition et des dérives nocturnes, des
scenes de fellation et des corps a l'abandon™ I'a conduit a explorer les maquis de Bamako
“a la recherche d'expériences phorographiques avec des prostituées®”. C'est aussi I’ Afrique
qui a inspiré a Alfredo Jaar de nombreuses pieces de son ceuvre. A travers Searching for
Africa in Life, The Power of Words, Untitled (Newsweek), Greed, From Time to Time,
I'artiste dénonce le regard des médias occidentaux (ou son absence de regard) sur
I'Afrique. Que ces ceuvres soient vilipendées pour leur esthétisation de la misére ou
au contraire louées pour leurs postures dénonciatrices, reste qu’elles témoignent de

I'intérét que suscite 'Afrique chez les artistes contemporains®.
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L’appropriation de PAfrique
dans le champ chorégraphique

Linstitutionnalisation en France d’une avant-garde chorégraphique dans les années
quatre-vingt, a accompagné et renforcé I'émergence d'une conception nouvelle du
corps dansant””. Cette idéologie de la singularité, qui caractérise la danse contem-
poraine, a contribué a développer une esthétique chorégraphique moins marquée par

la spécificité d'une “technique du corps™”

que par I'effort perpétuel de distinction
que suppose l'acte créatif. A cet égard, I'exploration d’autres disciplines corporelles
(comme le cirque, le hip-hop, le mime, etc.), la monstration de physicalités hors
normes (personnes agées, handicapées, mise en scéne de corps déformés par les
costumes, les postures, la gestuelle), ou encore la transgression des normes sociales
(mise en scene de la violence, de la folie, de I'intimité, etc.), ont constitué quelques-uns
des moyens de produire et de reproduire cette singularité®”.

Apres le boom des années quatre-vingt, les années quatre-vingt-dix marquent, aux
dires des professionnels de la danse contemporaine francaise, un essoufflement de la
créativité. En une dizaine d’années, cette discipline qui était perque comme “une rerre
vierge, un champ sur lequel personne n’avait marche”, apparait comme “un champ saccage,
Jou] tout a été fait>*". Les rythmes de production imposés aux chorégraphes par le
systeme des subventions épuisent rapidement leur ressources créatives (le plus
souvent, les compagnies bénéficiant d'une aide publique doivent créer de nouveaux
projets tous les ans ou tous les deux ans). Celles-ci trouvent par ailleurs de plus en
plus difficilement a se renouveler aupres des interpretes dont les formations — du fait
de la rapide institutionnalisation de la danse contemporaine — tendent a s’unifier”.
Clest dans ce contexte d’injonction a la création et d’académisation de la danse
contemporaine que I’Afrique est apparue pour certains chorégraphes comme une
ressource particuliérement intéressante. C'est en tout cas ce qu’affirme clairement
Mathilde Monnier dont I'initiative africaine sera largement reprise par les
chorégraphes de sa génération : “Je crois, dit-elle, que sur le fond javais besoin d'étre
déstabilisce et de rencontrer des artistes différents, qui avaient une autre pensée de la danse.
Et il me semble que I'Afrique était pour moi un continent tellement inconnu d'un point de vue
artistique que ¢ était peut-étre le lieu du plus étranger®?”

Le succes rencontré en 1993 par le spectacle qui naitra de cette collaboration, Pour
Antigone, ouvre la voie & d’autres appropriations de I'Afrique. Celles-ci prennent le
plus souvent la forme d’une création, issue de la rencontre (plus ou moins programmeée)
avec des artistes locaux au cours d’un séjour en Afrique. Il s'agit pour les chorégraphes
francais de s’expatrier quelques jours ou quelques mois en Afrique (parfois avec une
équipe de collaborateurs : scénographe, assistants, etc.) pour y préparer un nouveau
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spectacle. Trouver les futurs interprétes constitue souvent la premiere étape de cette
préparation. Certains chorégraphes choisissent de se rendre “a I'aveugle” dans un ou
plusieurs pays pour y rencontrer,au gré du hasard, les acteurs culturels locaux. D’autres
préferent cibler les établissements de formation déja bien connus des services de la
coopération culturelle. Quelle que soit la forme choisie pour cette expédition, il s’agit
pour les chorégraphes d’observer, in situ, le travail des danseurs (par exemple, en allant
assister aux répétitions de troupes de danses locales), puis d’animer des stages et ateliers
dont certains constituent aussi des auditions. Ainsi Jean-Francois Duroure, ancien
partenaire de Mathilde Monnier, présente en France en 1994 un spectacle, What Are
You Doing Here ?, avec des danseurs sud-africains. Un premier séjour a Johannesburg
est l'occasion pour le chorégraphe de découvrir certaines danses contestataires
— comme les danses zouloues ou le “gumboot®” — et leur importance dans les luttes
sociales en Afrique du Sud. Pendant plusieurs mois il met ensuite en place avec son
équipe des ateliers de travail avec les artistes des townships de Johannesburg (en
particulier a Soweto). I résulte de cette expérience un spectacle politique, qui trouvera
notamment sa place dans les programmations liées aux commémorations de I'abolition
de I'esclavage. D'autres chorégraphes réalisent, dans d’autres pays, des expériences
similaires. Claude Brumachon se rend a Lagos au Nigéria ot il crée en 1996 la piece
Les Larmes des Dieux qui
réunit cinq danseurs du
Centre chorégraphique
national (CCN) de Nantes
qu’il dirige, ainsi que dix
danseurs nigérians. Pour
son projet Black Spring créé
en 2000, Heddy Maalem,
dont le souhait est de “réu-
nir des danseurs africains
d'Afrique et des danseurs

africains de la diaspora” se Black Spring, chorégraphie Heddy Maalem, création en 2000
. N 30) © Thomas Ammerpohl
rend lui aussi a Lagos™.

Sylvain Prunenec se rend

en Ethiopie ou,a la demande de I'’Alliance francaise d’Addis-Abeba il chorégraphie un
spectacle pour la compagnie éthiopienne Adugna. Susan Linke chorégraphie au
Sénégal Le cog est mort,en 1999, pour les danseurs de la compagnie Jant-Bi de Germaine
Acogny. LEcole des sables, que dirige cette derniere, est un point de chute important
en Afrique de I'Ouest pour les chorégraphes a la recherche d'interprétes africains. Cest
ici, notamment, que se rendent Bernardo Montet et Jean-Claude Gallotta dans le cadre
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de la préparation de leurs spectacles respectifs. Le premier, en 2002, pour une piece
intitulée O. More, inspirée de la tragédie shakespearienne d’Othello, pour laquelle il
souhaite réunir une distribution cosmopolite. Le second, pour un spectacle qu'il crée
en 2007 avec le metteur en scéne Moise Touré, 2147 I'Afrique, pour lequel il sillonne
I'’Afrique de 'Ouest a la recherche de danseurs, de comédiens et de musiciens.

Alafaveur du développement concomitant de festivals consacrés a I'Afrique en France
— que la 6° édition de la Biennale de danse de Lyon en 1994, intitulée Mama Africa, de
I’Afrique a Harlem, semble avoir initié — la plupart de ces pieces bénéficient d’une large
diffusion en France. L'enthousiasme qu’elles suscitent ouvrira la voie a une
reconnaissance de la création africaine contemporaine. De fait, les expériences
artistiques vécues par les danseurs africains aupres des chorégraphes frangais
constituent souvent la premicre étape d'une carriere chorégraphique autonome, dont
le texte de présentation du festival des Hivernales cité en introduction de ce papier
signale le succes. En ce sens, 'appropriation de I’Afrique est bien une appropriation
réciproque. Lexpérience que constituent les spectacles Pour Antigone, Black Spring, Les
Larmes des Dieux, etc.,ne doit pas étre interprétée comme une simple manifestation de
la domination occidentale et de I'utilisation unilatérale des ressources créatives
africaines. Lexemple des chorégraphes burkinabe Salia Sanou et Seydou Boro montre
que leur participation au spectacle de Mathilde Monnier ne s’est pas réduit a une
extorsion de leur potentiel chorégraphique et symbolique. Au contraire, ils sont
parvenus a conquérir leur autonomie professionnelle en utilisant les ressources que
leur offrait aussi la collaboration avec la chorégraphe francaise. La position privilégiée
qu’ils occupent aujourd’hui dans le champ chorégraphique en France, mais, plus
largement, dans le paysage artistique international sont la pour en témoigner.

Conclusion

La visibilité, soudaine, qu'acquicre I’ Afrique dans le champ chorégraphique contem-
porain dans les années quatre-vingt-dix en France ne peut pas étre, comme le suggere
la grille de lecture postcoloniale souvent mobilisée pour en rendre compte, le simple
résultat d’une fascination occidentale intemporelle pour I'’Afrique et les corps noirs™*".
Elle s’inscrit dans un mouvement complexe d’appropriation de I’Afrique par les
chorégraphes et les professionnels frangais de la danse. Le fonctionnement propre aux
arts contemporains en général et a la danse contemporaine en France en particulier a
rendu dans les années quatre-vingt-dix I'Afrique a la fois visible, disponible et légitime.
La nécessité de produire 'originalité par la rupture et le “trash” a fait de I'Afrique un
terrain de jeu particulierement fécond pour les artistes contemporains occidentaux.
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Mais l'utilisation de ces ressources africaines ne s’est pas faite dans la seule
interaction entre artistes frangais et africains. Elle s’est au contraire appuyée sur la
médiation des institutions frangaises de la coopération, grace a I'expertise desquelles
ces collaborations ont pu se construire sur le terrain africain.

De ce point de vue, I'étude de I'appropriation de I’ Afrique dans le champ chorégra-
phique contemporain constitue aussi une contribution a la sociologie des migrations.
De fait, la multiplication de ces projets en Afrique et la consécration progressive des
danseurs et chorégraphes africains qui a accompagné leur appropriation dans le
champ de la danse contemporaine, ont contribué a structurer un nouvel espace de
migrations artistiques*”. La circulation des danseurs a I'échelle internationale, jusque-
la largement contenue dans I’hémisphere nord, se déploie désormais aussi autour
d’un axe Nord-Sud. [
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