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donner du sens à l’œuvre. Suite au souhait formulé par l’un de leurs bailleurs de fond de voir 

des œuvres portant sur des questions écologiques, Maude Brown décida de jouer sur les titres 

afin de leur donner une coloration écologique et de cette façon de doter indirectement l’œuvre 

d’une dimension herméneutique allant dans le sens des attentes exprimées. Ainsi, après que 

Gamnqoa Kukama lui ait expliqué qu’il avait représenté sur sa peinture des insectes chantant 

de joie après la pluie, Maude Brown, apercevant une possibilité, proposa : « Alors faisons 

quelque chose sur le changement climatique, quelque chose comme "Singing after the rain". » 

De la sorte, du point de vue des administrateurs, un titre doit non seulement être condensé (il 

faut qu’il se résume à quelques mots) et efficace (il doit pouvoir communiquer quelque chose 

à un public externe), mais idéalement être aussi accrocheur (il doit être à même d’interpeler). 

« Un titre peut faire vendre une lithographie », soulignait à cet égard Tamar Mason. De 

même, pour Maude Brown, un titre qui « amène les gens à réfléchir » dote l’œuvre d’une 

dimension supplémentaire qui peut « aider à vendre ». Dimension herméneutique et valeur 

économique se retrouvent ainsi liées, l’imputation d’un sens au travers d’un titre participant 

dans cette perspective directement de la valeur de l’objet. Les longues listes descriptives 

données par les artistes ne correspondent, quant à elles, pas exactement à l’idée d’un titre 

accrocheur. Au contraire ils sont mêmes parfois décrits par les administrateurs comme étant 

« ennuyeux ». Au premier objectif – celui de rendre fidèlement l’intention de l’auteur – se 

mêlent alors d’autres considérations, d’autres contraintes, qui amènent les administrateurs à 

chercher à se distancier des énumérations descriptives des motifs représentés pour inventer un 

nouveau sens, plus à même d’interpeler le public. 

La& scène& se&passe&au&Kuru&Art&Project,& à&D’kar,& en&présence&de& la& coordinatrice&du&projet,&

Maude& Brown,& de& l’assistante& administrative& et& traductrice,& Lessie& Morris,& de& Qhaqhoo&

(Xgaoc’õ& X’are)& et& de& moi`même.& La& discussion& se& déroule& autour& d’une& peinture& de&

Qhaqhoo.&

M.Brown.:.«.J’aime.vraiment.beaucoup.cette.peinture.avec.le.lézard.dans.l’air..Pourquoi.asf

tu.placé.un.lézard.là.au.milieu.du.ciel.?.

Qhaqhoo.:. C’était. une. erreur.. Au. départ,. quand. j’ai. dessiné. le. lézard,. je. ne. pensais. pas.

encore.à.mettre.ce.bleu.pour.le.ciel..

M.B..:.Mais.c’est.vraiment.bien.comme.c’est.à.présent,.on.dirait.que.le.lézard.est.en.train.

de.sauter.en.l’air..[rires].Bien,.alors.Qhaqhoo.explique.nous.ce.que.tu.as.dessiné..

Qhaqhoo.:.C’est.le.matin,.quand.tous.les.animaux.sortent.et.paissent.ensemble...
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M.B.. :. Ok,. c’est. encore. l’histoire. pour. le. livre94.. Donc. ça. pourrait. très. bien. être. un. titre.

comme.Morning&time.&Mais,.on.peut.aussi.choisir.un.autre.titre,.nous.n’avons.plus.besoin.

de.rester.proche.de.l’histoire..Qu’estfce.que.tu.en.penses.?.

Qhaqhoo.:.J’aimerais.Two&birds,&two&lizards&and&two&kudus..

M.B..:.Oui,.mais.j’aurais.gardé.un.titre.autour.de.ce.lézard..Mais,.c’est.ma.façon.de.penser,.

je.te.raconterai.un.jour.l’histoire.de.ce.lézard.!.

Qhaqhoo.:.Je.veux.Two&lizards&and&two&birds..

M.B..:.Pour.moi,.on.dirait.tellement.que.ce.lézard.est.en.train.de.sauter.sur.l’arbre.ou.alors.

de.sauter.de.l’arbre,.ou.alors.il.est.peutfêtre.en.train.de.tomber.de.l’arbre..Ce.pourrait.être.

quelque. chose. comme. Jumping& lizard.. Estfce. que. ce. serait. possible. qu’un. lézard. saute.

comme.ça.?.

Qhaqhoo.:. Peutfêtre. parfois. tu. peux. les. voir. dans. les. airs.. [Lessie.Morris.mime. le. lézard.

tombant.d’un.arbre]..

M.B..:.Oui,.tu.vois..Bien.voyons.ce.que.nous.avons.déjà.comme.titre..

L.Baracchini.:&Morning&time,.Two&birds&and&two&lizards.et.Jumping&lizard..

M.B..:.Cela.pourrait.être.encore.Accident,.pour.le.lézard.en.train.de.tomber..

L.B..:.Ce.pourrait.être.drôle..En.français,.comme.en.anglais.je.crois,."accident".signifie.à.la.

fois. tomber,. avoir. un. accident,. et. le. fait. de. faire. quelque. chose. sans. faire. exprès,. "par.

accident"..

Qhaqhoo.:. En. Naro. aussi,. nous. avons. ces. deux. sens. pour. ce. mot.. Cela. montre. que. les.

artistes.aussi.peuvent.faire.parfois.des.erreurs..

Lessie.Morris.:.Pour.ma.part,.je.ne.connais.pas.ce.sens..C’est.la.première.fois,.que.j’entends.

quelque.chose.comme.ça...

M.B..:.Ok,.donc.maintenant,.Qhaqhoo,.quel.titre.veuxftu.?.

Qhaqhoo.:.Two&lizards&and&two&birds..[Maude.commence.à.écrire.sur.le.dos.de.la.toile,.puis.

s’interrompt]..

M.B..:.Lessie,.estfce.qu’il.a.bien.compris.ce.que.nous.lui.disions.?.Estfce.que.c’est.clair.pour.

lui,.que.nous.entendions.Accident.comme.un.titre.?.Ce.genre.de.titre.peut.amener.les.gens.

                                                        
94 Suite à une commande pour illustrer un livre pour enfants, Ostrish and Lark (Nelson, 2012), les artistes ont 
réalisé une série des peintures dont certaines n’ont pas été retenues pour le livre. Ces peintures, à l’instar de celle 
discutée dans cet extrait, ont alors été mises en vente. 
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à.réfléchir,.et.ils.vont.sûrement.apprécier.cela..Un.tel.titre.peut.aider.à.vendre..Lessie,.estf

ce.que.tu.pourrais.répéter.encore.une.fois.?.[Lessie&traduit&à&Qhaqhoo]..

L.M..:.Cette.fois,.il.a.choisis.Jumping&lizard&!.Ce.n’est.pas.possible,.il.change.toujours.d’avis.!..

M.B..:.Ok,.disflui.encore.une.fois.tous.les.titres,.pour.qu’il.puisse.faire.un.choix.final..[Lessie&

reprend&la&liste&des&titres]..

Qhaqhoo.:.Non,.je.veux.Two&lizards&and&two&birds..[Cette.fois,.la.coordinatrice.écrit.le.titre.

au.dos.de. la. toile..Qhaqhoo. sort.du.bureau,.on. l’entend. répéter.plusieurs. fois. en.anglais.

«.politic,.politic,.politic.»]..

L.M..:.Il.dit.à.présent.que.vous.faites.de.la.politique.avec.lui.!.»..

L’emploi du terme de « politique » par Qhaqhoo vient attirer l’attention sur le fait que dans ce 

jeu de relation entre un objet, son auteur, un/des médiateur/s, le traducteur et une audience 

fictive, mais bien présente, se jouent également des rapports de pouvoir dans la possibilité de 

déterminer et de contrôler l’identité de l’objet. Il rappelle que la traduction est aussi une zone 

de tension (Simon, 1996), qui s’inscrit dans des rapports asymétriques aux moyens 

d’expression (Niranjana, 1992 : 2 ; Venuti, 1998 : 158 et suiv.). Ce qui d’un côté est conçu 

comme une mise en sens à même de favoriser la rencontre entre l’œuvre et le spectateur, en 

donnant à ce dernier matière à « réfléchir », est conçu de l’autre comme une tentative 

d’imposition d’une logique conceptuelle étrangère, subvertissant le sens jusqu’à mettre 

parfois en doute, comme c’est le cas ici, le savoir-faire de l’artiste : « Cela montre que les 

artistes aussi peuvent faire parfois des erreurs ». 

Adaptations et réappropriations 

La constellation de glissements impliqués dans le procédé de traduction ainsi que le constat 

d’une non-congruence des univers référentiels amènent certains des artistes à se réapproprier 

et à investir les cadres conceptuels et les valeurs du public – ou pour le moins ce qui a été 

compris de ces cadres et de ces valeurs – pour chercher à agir sur le spectateur à partir des 

codes présupposés de ce dernier. Les considérations esthétiques des artistes ne se détachant 

pas d’une réflexion sur les effets que la forme est susceptible d’avoir sur les perceptions 

sensorielles des acheteurs – le peintre n’est jamais seul, « il s’adresse bien au contraire à des 

esprits préparés et il choisit ce qui lui promet d’avoir effet » (Gadamer, 1996 [1960] : 151) – 

les choix de ces derniers peuvent s’orienter en fonction des attitudes et des réactions déjà 

constatées.  
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Cela se retranscrit notamment par le choix de donner à voir ce que le public est à même de 

reconnaître, par exemple en restreignant volontairement son propos afin de (re-)produire un 

sens qui se base sur et fait appel aux connaissances préalables du public. Au niveau des titres, 

plutôt que d’élaborer un contenu spécifique, certains des artistes vont simplifier leur propos 

afin de le rendre directement intelligibles pour le public. Pour cela, non seulement ils 

reprennent et reproduisent une perspective générique : « C’est juste un arbre, n’importe quel 

arbre », mais ils tendent également à attirer l’attention sur les sujets aisément reconnaissables 

par un large public et en premier lieu sur la grande faune. En outre, cette simplification ne se 

limite souvent pas au titre, mais est susceptible de se retraduire également au niveau 

iconographique, au travers de l’abandon d’une complexité non perceptible par le public, pour 

adopter à l’inverse un langage iconographique aisément communicable : 

« La plupart du temps, j’essaie de dessiner de sorte à ce que mes dessins plaisent et 

intéressent les gens. C’est pour cette raison, que la majorité du temps je dessine les 

animaux que la plupart des gens aiment, comme la girafe, le buffle et l’éléphant. 

Généralement les gens préfèrent les grands animaux. » (Gamnqoa Kukama, 

17.03.2014). 

« Je dessine des pintades, parce que les gens aiment les pintades et ensuite ils 

achètent mon art. » (Qhaqhoo, 18.03.2015). 

Pour être instantanément lisible, les artistes cherchent à ce que l’image adresse au spectateur 

un contenu pour lequel il possède déjà les clés de lecture et partage au moins certains des 

référents. Les productions visuelles, construites à partir de – et en dialogue avec – les 

représentations préexistantes du public, demeurent alors dans les limites de ce qui est déjà 

connu par ce dernier et donc également à même d’être reconnu. Dans cette perspective, 

l’énumération descriptive dont témoignent la plupart des titres tout comme la représentation 

de sujets juxtaposés sans nécessairement de lien narratif évident entre eux sont susceptibles de 

venir s’inscrire dans l’expérience touristique et culturelle de visiteurs, en reproduisant non 

seulement une « image mythique de l’Afrique » (Stephenson, 2013 : 108) mais en faisant 

également écho à l’expérience des safaris, dans une prolongation de l’idée de "tableaux de 

chasse" ou de "listes à cocher" (« j’ai vu ») qui viennent énumérer et remémorer les éléments 

vus : Three Elephants, Gemsbok and Eland. Ces juxtapositions de grands animaux sont alors 

à même de fonctionner, à l’instar d’objets-souvenirs, à savoir comme « références 

métonymiques d’une expérience culturelle plus vaste qui est rappelée et objectifiée » (Kasfir, 

1999 : 68, ma traduction, voir aussi Jules-Rosette, 1984 : 18).  
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Ce type de démarches peut avoir pour corollaire une standardisation, voire une banalisation, 

des messages produits qui pour assurer un effet sont confinés à une gamme limitée à et par 

des représentations externes préexistantes. On peut notamment se demander dans quelle 

mesure le constat d’un attrait plus marqué des acheteurs pour les sujets qu’ils reconnaissent, à 

l’instar de la grande faune, n’est pas en partie responsable de certains des changements 

observés dans les sujets représentés par les femmes. En effet, alors qu’au début du projet 

d’art, la grande faune était pour ainsi dire absente des peintures et gravures réalisées par les 

femmes, centrées principalement sur la flore, les oiseaux, les insectes et les motifs abstraits 

inspirés de l’artisanat en perles95, elle est aujourd’hui beaucoup plus représentée, parfois 

même en tant que sujet principal. A cet égard, le décès en 2008 de Dada Coex’ae Qgam, 

jusqu’alors l’une des figures fortes de l’atelier, assurant régulièrement le rôle de porte-parole 

du projet et dont les œuvres remportaient la faveur du public, et consécutivement le succès 

artistique et commerciale96 rencontré depuis par Thamae Kaashe et Jan Tcega John jouent 

sans doute un rôle dans cette reconfiguration des thématiques. En effet, alors que Dada 

Coex’ae Qgam s’était principalement fait connaître pour ses motifs abstraits et pour ses 

représentations de plantes et d’oiseaux, les thèmes abordés par Thamae Kaashe et Jan Tcega 

John se concentrent principalement sur la faune du Kalahari. L’investissement actuel des 

femmes sur des thèmes jusqu’alors principalement traités par les hommes correspond ainsi à 

une reconfiguration des dynamiques internes à l’atelier, où ce qui apparaît aujourd’hui comme 

porteur – à l’aune des prix remportés97 et des revenus touchés – sont les représentations de la 

grande faune. 

La nécessité imposée par la pose d’un titre de produire un premier commentaire sur l’œuvre 

tout comme le constat d’un attrait du public pour le sens peuvent, par ailleurs, amener certains 

des artistes à investir le discours sur l’œuvre comme un moyen d’éveiller l’intérêt du 

spectateur et de renforcer le message de l’image – le titre devenant une amorce pour expliciter 

un sens à communiquer. Dans cette perspective, le choix d’un titre est conçu comme faisant 

partie intégrante du processus artistique : « Lorsque je dessine, je réfléchis à l’endroit où je 

veux placer tel animal ou tel autre sujet. Après les avoir esquissés, je commence à réfléchir 

                                                        
95 Dans le corpus d’œuvres de Ankie (~1930-†1994) et de Dada (1934-†2008), les deux premières artistes à 
rejoindre l’atelier en 1990, la grande faune apparaît comme un sujet extrêmement marginal, présent seulement 
dans quelques unes de leurs œuvres. Alors que par exemple, dans les œuvres de Cgoma Simon, qui a rejoint le 
projet d’art en 2005, la grande faune figure dans près d’un tiers des gravures et peintures. 
96 A titre indicatif, Jan Tcega John et Thamae Kaashe ont obtenu entre 2012 et 2014 des revenus deux à quatre 
fois supérieurs à ceux des autres artistes.  
97 Thamae Kaashe a remporté en 2011, 2013, 2014 et 2017 le premier prix catégorie gravure à la National Art 
Competition au Botswana ains qu’en 2013 le prix du meilleur artiste de l’année.  
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aux couleurs, quelles couleurs correspondent le mieux à cet animal. Puis, je travaille sur la 

technique. Et enfin, je pense à un titre. » (Jan Tcega John, 16.03.2014). Le titre, voire plus 

largement la capacité à mettre en mots et en sens une image, est susceptible d’être 

réappropriée et investie comme lieu de dialogue avec le spectateur et consécutivement comme 

valeur ajoutée à l’objet : « Ce que tu dessines est aussi important. Si tu peux expliquer à 

quelqu’un ce que tu as fait dans une peinture, il peut te comprendre et il peut y réfléchir. Il 

peut aussi voir que tu parles au travers de cette peinture. » (Thamae Kaashe, 11.03.2014). 

Les sujets représentés ne sont alors plus conçus individuellement et par liste énumérative, 

mais le lien entre les sujets est travaillé et mis en avant, que ce soit au travers de 

l’explicitation d’une logique relationnelle entre deux ou plusieurs éléments (par exemple 

Koribustards eating worms), de l’identification d’une activité ou d’une pratique (par exemple 

Girls play melon dance), par l’introduction d’une dimension narrative (mythes, histoires ou 

anecdotes, tels que Story of Jackal and Leopard), ou encore en y intégrant une dimension 

conceptuelle (The hare is the heart of the gemsbok). Les titres servent alors de support afin de 

rendre manifeste un sens et d’expliciter la nature des liens entre les divers éléments du 

tableau.  

Au moment de cette étude, ce type de démarche de construction narrative voire conceptuelle 

d’un sens autour de l’œuvre et d’investissement dans le titre donné à l’objet se retrouvaient 

principalement dans le travail de Thamae Kaashe et de Jan Tcega John, qui étaient alors les 

deux seuls artistes à même de comprendre l’anglais, de le parler et occasionnellement de le 

lire, bien qu’avec difficultés98. Ces compétences linguistiques leur permettent de mieux 

négocier et contrôler le processus de traduction et de transcription et également de pouvoir 

avoir un accès plus direct aux discours des acheteurs de passage à l’atelier et ainsi de pouvoir 

s’adapter, répondre ou éventuellement jouer sur les attentes et perceptions exprimées par ces 

derniers. De la sorte, la compréhension de certains codes et valeurs peut être réinvestie et 

détournée pour produire un autre sens dans le but d’amener le public à considérer des 

problématiques qui touchent directement l’artiste. La reproduction de stéréotypes culturels sur 

les "Bushmen" (comme l’art rupestre ou la chasse à l’arc) peut alors être mobilisée pour venir 

interpeler le public sur les conditions de vie actuelles de l’artiste, une mise en perspective que 

le titre permet de rendre explicite, comme dans le cas de Thamae’s life. 

                                                        
98 Jan Tcega John a entrepris quelque fois d’écrire lui-même directement le titre. Mais cette démarche reste 
toutefois rare, car elle nécessite de pouvoir faire vérifier la justesse des termes et de l’orthographe auprès d’une 
tierce personne. 
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Thamae Kaashe : « Ce que j’aimerais faire comprendre aux gens, c’est 

qu’aujourd’hui nous sommes sous le contrôle d’autres personnes. Ils doivent être 

conscients de cela. Ils doivent aussi comprendre que dans le passé nous étions libres, 

nous marchions indépendamment où nous voulions et faisions ce que nous voulions. 

Mais aujourd’hui, partout, nous sommes contrôlés et gardés par d’autres. J’ai fait 

cette gravure, qui a été envoyée à la President’s day art competition. J’y ai dessiné 

cet œuf d’autruche et autour j’ai montré comment nous vivons avec des villes, des 

voitures, des routes. Parce que nulle part il n’est aujourd’hui possible d’aller cueillir 

cet œuf d’autruche.  

 
Thamae Kaashe, Thamae's life. Linogravure. 2013. 49 x 57 cm. 

J’ai fait cet œuf et j’ai dessiné dedans des personnes, des animaux et des lances pour 

représenter le fait qu’aujourd’hui nous sommes dans un cercle, pris au milieu de ces 

choses modernes. Nous sommes encerclés par toutes ces nouvelles choses modernes. 

Nous nous tenons au milieu d’elles. Ces choses ont à présent tout recouvert. Nous, 

nous ne sommes plus qu’une infime part de ça.  

Dans le passé, nous pouvions aller là où nous voulions. C’est pourquoi on peut voir 

maintenant des choses, comme l’art rupestre, qui ont été réalisées dans le passé par 

des Bushmen. C’est parce qu’ils voyageaient partout. […] 
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Peut-être que les gens me verront et qu’ils verront aussi les dessins de ces personnes 

et qu’ils compareront les deux. Peut-être qu’ils penseront alors que c’est moi. Peut-

être qu’ils penseront : « Ces gens vivaient ainsi, avec des lances, des œufs 

d’autruche et des animaux. Ils portaient des vêtements de cuir. Alors allons les 

voir. » Et s’ils viennent, ils me verront et ils m’entendront et alors ils comprendront 

que : « Oui, peut-être que c’est lui ». Peut-être que c’est pour ça que les gens 

viennent voir les Ncoakhoe, c’est parce qu’ils pensent : « Allons rencontrer ces gens, 

parce qu’ils sont dans un cercle, ils souffrent, parce que toutes ces choses modernes 

les encerclent. » C’est pour ça qu’ils viennent, pour nous voir et peut-être pour nous 

aider. » (Thamae Kaashe, 14.03.2014) 

Vers un désengagement de la mise en sens 

Les nécessaires transformations engagées dans le travail de traduction, au cours duquel le sens 

initial est déplacé et recréé à l’aune de l’univers de référence du traducteur et du public, 

peuvent également avoir pour effet d’amener, comme chez Cg’ose Ntcõx’o, à un 

désengagement de la mise en sens que nécessite la pose d’un titre. Ceci se retranscrit 

notamment par une absence de velléité de contrôler le contenu final du titre – conçu comme 

un élément extérieur à l’œuvre. La présence d’un titre demeurant en quelque sorte un élément 

vide de sens, puisque son contenu ne peut être ni contrôlé ni relu a posteriori, le sens du titre 

peut être détaché de celui de l’œuvre et son inscription déléguée à un tiers. Le sens des mots, 

qui se place nécessairement sur un autre plan que celui des images, est alors désinvesti. Ce 

retrait du commentaire sur l’œuvre peut être vu comme une manière de signifier ou 

d’entériner le fait que le discours sur l’image lui échappe nécessairement, mais aussi comme 

une façon de contourner une certaine violence épistémique99 inhérente à la pose des titres, qui, 

rendue obligatoire, exacerbe les asymétries dans les moyens d’expression et devient un lieu 

d’imposition d’une logique conceptuelle.  

Par ailleurs, la quête de significations au travers de la pose des titres, dont le contenu final ne 

peut être complétement contrôlé et maîtrisé pour la majorité des artistes, peut amener à 

opposer une résistance à cette mise en sens, que ce soit explicitement, comme le fait Qhaqhoo 

                                                        
99 La notion de violence épistémique est utilisée par Gayatri Spivak pour désigner l’appareil discursif au travers 
duquel des rapports de pouvoir se matérialisent dans un contexte (post-)colonial, avec notamment pour effet de 
« rendre muet » le sujet (Spivak, 1993 : 80-81). 
 



 

193 

(Xgaoc’õ X’are) en refusant des titres introduisant une dimension narrative et/ou 

conceptuelle, ou indirectement en mettant à mal toute tentative de mise en sens de l’objet.  

Face à cette injonction au sens, il n’est pas rare que lors de la pose du titre l’un des artistes 

signifie d’emblée qu’il n’y a pas de sens, ni d’histoire ou encore de lien logique à la co-

présence dans le même espace de deux éléments distincts. Ainsi questionnée sur ce qu’elle a 

dessiné, Qgõcgae Cao répond : « Je n’ai pas voulu montrer une histoire. Il n’y a pas de sens. 

J’ai simplement dessiné les animaux que j’aime. » (Qgõcgae Cao, 20.02.2013). 

De même, Coex’ae Bob poussée par Lessie Morris à expliciter le lien entre la présence de 

motifs de perles et celle d’une hyène dans l’une de ses peintures, lui répond : « Il n’y a aucun 

lien. J’ai dessiné ces motifs de perles et ensuite j’ai eu envie d’ajouter une hyène. Alors je l’ai 

dessinée. »..

L’idée d’une dimension symbolique ou d’un lien signifiant peut également être sciemment 

déconstruite en décrivant la présence de certains sujets comme « simple décoration ». Ainsi, 

par exemple, alors que les motifs géométriques dessinés par Qhaqhoo sont un lieu de 

projection interprétative particulièrement important pour les acheteurs susceptibles d’y voir 

toute une profondeur symbolique (points d’eau, rivières, signes spirituels, etc.), Qhaqhoo les 

évacue le plus souvent de ses 

discours et des titres. Questionné 

au moment de la pose du titre sur 

la nature des motifs géométriques 

de sa peinture Gemsbok and bird, 

Qhaqhoo répond : « Ce n’est 

rien, je les ai juste dessinés pour 

remplir et équilibrer le tableau. 

Les choses importantes sont 

l’oryx et l’oiseau. ».  
Qhaqhoo (Xgaoc’õ X’are). Gemsbok and bird. Huile sur toile. 2013. 

Les prises discursives données sur le sens peuvent ainsi être volontairement limitées au strict 

minimum, à savoir une identification des sujets représentés. Les administrateurs, en quête de 

significations à communiquer au public, sont ainsi laissés avec un simple « c’est » descriptif. 

Plus que cela, il leur est explicitement dit qu’il n’y a aucun lien narratif à tisser entre les 

divers éléments, aucune pratique culturelle, aucun récit ou aucun mythe à y rattacher, ou 

encore aucune signification socioculturelle à rechercher. 
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En revanche, ce qui est mis en avant précédemment par Cg’ose Ntc’õxo et Qgõcgae Cao est le 

fait que ce qu’elles ont dessiné est ce qui est important et ce qu’elles aiment. Les valeurs 

utilisées se situent alors au niveau de l’émotion ou du plaisir (notamment gustatif) suscités par 

l’évocation visuelle de tel ou tel sujet et non au niveau d’un contenu herméneutique. Ces 

références à des registres de valeurs affectives ou aesthésiques100, si elles peuvent facilement 

trouver une résonnance à l’échelle de D’kar ou de la région de Ghanzi, ne sont pas aisément 

traduisibles pour des spectateurs étrangers à ce contexte culturel particulier. Comment en effet 

rendre compte en quelques mots du goût pour une plante ou un animal ou encore de leur 

importance en termes nutritif, à quelqu’un dont le terme de cgùi ou de morama pas plus que 

l’aspect ou le biotope de cette plante ne signifient quoi que ce soit ?  

« Ces cgùi [Tylosema esculentum] 

représentent quelque chose qui 

m’est intimement lié. C’est ce que je 

mangeais durant mon enfance. Je 

me nourrissais de cgùi pour 

grandir. Encore maintenant, j’en 

cueille et là je rêverais d’en avoir. 

J’ai dessiné cette plante pour 

montrer que nous, les Bushmen, 

nous avons notre propre nourriture, 

nos propres plantes que nous 

pouvons manger. C’est ce que j’ai 

voulu montrer. Parce que les gens 

aiment les cgùi, ils achèteront la 

peinture. » (X’aga Tcuixgao) 

 
 

 

X’aga Tcuixgao, Morama plant 
2012. Huile sur toile. 94 x 59 cm. 

                                                        
100 Voir à ce sujet la typologie des registres de valeurs proposées par Nathalie Heinich (2017 : 245-258). Le 
registre aesthésique se caractérise par une « prééminence accordée à la sensation », il comprend « les valeurs de 
plaisir, de gourmandise, de sensorialité et de sensualité » (Heinich 2017 : 248). Le registre affectif est quant à lui 
associé à l’attachement, à l’émotion, au sentiment (Heinich, 2017 : 252-253). 
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Les certitudes exprimées par X’aga Tcuixgao que la faim pour cette plante aurait le pouvoir 

de transformer une ressource alimentaire en une ressource économique est en décalage avec 

ce que le titre Morama plant ou la représentation de cette plante est effectivement capable au 

final d’évoquer pour un public dépourvu de connaissances sur cette plante. Pour X’aga 

Tcuixgao, la simple évocation visuelle ou discursive de cguì suffit à convoquer une épaisseur 

expérientielle, sensorielle, spatiale, temporelle et affective, qu’elle s’attend à pouvoir partager 

avec le public. Toutefois, la non-congruence des univers de référence fait que le fort pouvoir 

d’évocation que X’aga Tcuixgao projette sur cette plante est peu susceptible d’être compris et 

partagé par un public qui ne possède pas les références et les valeurs émotives ou sensibles 

qu’elle-même associe à cette plante. On se retrouve alors dans ce que Barbara Folkart (1991 : 

154) a nommé une « case vide référentielle », où les compétences référentielles de départ ne 

sont pas partagées avec celles d’arrivée.  

Des effets contradictoires du passage à l’art 

Au travers de l’exploration des modalités de transposition et d’usages à D’kar de conventions 

artistiques héritées de l’histoire de l’art occidentale, il s’agissait d’une part de questionner le 

caractère a priori "naturel" de l’adoption de formes artistiques conventionnelles et d’autre part 

de mettre en lumière les tensions et contradictions qui sous-tendent leur utilisation. 

Au terme de cette analyse, il ressort en effet que tout en procurant les conditions pour 

favoriser une montée en artification des artefacts, l’adoption de formes et de formats 

conventionnels tend également à poursuivre, voire à renforcer, une forme de colonialité du 

pouvoir. Paradoxe, au sein duquel ce qui est présenté et perçu comme un nouveau moyen 

d’expression se retrouve également enchâssé au sein de discours et de pratiques globales, qui 

tendent à imposer un modèle défini depuis l’Occident comme norme de référence "neutres" à 

imiter. Aussi, les procédés qui visent à constituer ces objets en tant qu’objets d’art 

reproduisent en même temps une forme d’universalisme précipité (Hertz, 2002 : 162), qui 

tend à ramener ces objets et leurs auteurs à l’intérieur de champs conceptuels pensés comme 

"modernes". Les critères d’inclusion et d’exclusion étant définis à partir des codes hérités des 

mondes de l’art moderne, la possibilité d’une reconnaissance pour les artistes du Kuru Art 

Project passe ainsi par le fait d’embrasser et d’adopter – et donc de renforcer – des logiques 

artistiques externes, même si, ce faisant, ils ont également le pouvoir de les contester.  

L’analyse du transfert de conventions à D’kar a permis également de mettre en évidence 

certaines des tensions dont procède le processus d’artification. Alors que le projet d’art vise à 
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l’autonomie et au renforcement de l’estime de soi des artistes, les moyens mis en œuvre pour 

atteindre ces objectifs tendent au contraire à créer de nouveaux lieux de dépendance et par 

conséquent à reproduire et à renforcer des formes de domination. D’où une ambivalence des 

réactions décrites chez les artistes qui s’approprient et en même temps contestent l’usage des 

conventions. En effet, une acceptation totale des conventions est impossible, en ce qu’elles 

contribueraient à conserver une hiérarchie de pouvoir et de savoir. Des stratégies de 

résistance, de détournement et d’opposition sont alors développées pour contourner les effets 

de la domination. Mais, en même temps, ces conventions artistiques peuvent également être 

appropriée comme stratégie, en ce qu’elles représentent un site à partir duquel les artistes 

peuvent forcer leur reconnaissance et contester la logique dominante (Ashcroft, Griffiths & 

Tiffin, 2000 : 19). 

A l’instar de ce qui a pu être décrit quant au effets des procédés de commercialisation de 

l’ethnicité, de politisation de la culture ou encore de protection des savoirs traditionnels (voir 

par ex. Gudeman, 1996 ; Coombe, 1998 ; Greene, 2004 ; Poirier, 2004 ; Jackson & Warren, 

2005 ; Comaroff & Comaroff, 2009 : 161; Foster, 2016), le transfert de connaissances 

nécessaire à la production et à la vente d’objets d’art est ainsi également jalonné d’effets 

contradictoires. Ce constat implique d’un côté de relativiser les discours quant au pouvoir 

d’empowerment de ces objets, tout en étant de l’autre côté à même de rendre compte du 

potentiel de cette pratique à faire émerger de nouvelles formes d’affirmation identitaire et 

politique, de nouvelles sources d’enrichissement et de nouvelles formes de reconnaissance.  

Comme cela a déjà été mis en évidence dans les réflexions sur la prise de parole dans l’espace 

public (McLeod, 2011 : 179, voir aussi Lawy, 2017 : 194), le fait de donner des moyens et 

lieux d’expressions n’est en soi pas nécessairement la garantie d’un processus 

d’empowerment. L’analyse des déplacements de sens inhérents au processus de traduction 

met en évidence le fait que « l’écoute/l’entente/le malentendu a un effet sur la manière dont la 

voix est produite » (Lawy, 2017 : 194). En ce sens, aborder la question de l’art comme un 

moyen d’expression nécessite non pas uniquement de s’interroger sur la capacité des artistes à 

se représenter, mais également d’explorer la façon dont leurs discours sont reçus, compris, 

interprétés et transformés au moment de la réception.  

  



 

 

 

V.  Du désert à la toile 

Circulation et exposition d’un art san contemporain 
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Le plus souvent, la rencontre avec une peinture telle que I don’t know précède ou suit de peu 

un certain nombre de discours et de représentations. Il est rare, en effet, de se retrouver seul 

dans un face à face avec l’image qui ne soit pas d’une façon ou d’une autre structuré à un 

moment donné par des mots, des images, un contexte qui l’accompagnent. La mise en 

présence du spectateur et de l’objet, que ce soit dans une galerie d’art, un musée ou dans 

l’atelier de production à D’kar, est ainsi jalonnée la plus plupart du temps par tout un 

dispositif (brochures, panneaux, cartels, feuillets, catalogues, affiches, articles de presse, 

films, etc.), constituant autant de points de repère auxquels le regard peut venir s’accrocher. 

Situés à l’interface entre le public et l’image, l’œuvre et le regard, ces dispositifs viennent 

signaler au spectateur ce qu’il y a à voir et comment le concevoir, donnent une amorce pour 

venir faire sens de ces tableaux. Qu’il soit discursif ou non, le dispositif, loin d’être neutre, 

participe ainsi activement à la définition de l’objet et de son statut vis-à-vis d’un public tiers.  

Pour exister dans des lieux, l’objet d’art a ainsi besoin de moyens, de supports matériels, 

d’intermédiaires humains, de médiums techniques et d’institutions. En d’autres termes, son 

existence en tant qu’objet d’art nécessite tout un dispositif de médiation (Hennion, 2007 

[1993] : 212), destiné à créer un lien entre des matériaux, des modes de perception, des 

réseaux de personnes et d’objets « qui n’existait pas avant et qui modifie dans une certaine 

mesure deux éléments ou agents » (Latour, 1994 : 32). En ce sens, la médiation est ce qui tout 

à la fois facilite et conditionne le basculement d’un espace à l’autre, ce qui modifie à la fois 

l’objet et le regard que l’on porte sur l’objet, ou encore « ce qui rend visible ou ce qui brouille 

la visibilité » (Heinich, 2009a : 24). Marqué par cette double action, le travail de médiation 

est fondamentalement ambivalent et nécessite la mise en œuvre constante d’aménagements, 

de compromis et de stratégies afin de concilier exigences de visibilité (rendre intelligible 

l’objet au spectateur) et souci d’authenticité. 

Les modalités de présentation des arts contemporains non-occidentaux ont fait l’objet depuis 

plusieurs années d’une attention accrue de la part des ethnologues, non seulement parce que 

beaucoup se sont retrouvés activement engagés dans des projets d’expositions (voir par 

exemple Price, 1989 ; Thomas, 1996 ; Myers, 1998, 2002 (ch.9) et 2006a ; Morphy, 2006 ; Le 

Roux, 2010), mais surtout parce que ce sont des lieux privilégiés pour observer « l’ambigüité 

des regards » (Myers, 1998 : 107) portés sur ces objets. Régulièrement pris en tension entre 

perspective artistique et dimension ethnographique (Myers, 1998 ; Fisher, 2012b), la 

médiation de ces objets soulève des enjeux de représentation particuliers. Quels éléments 

contextuels sont nécessaires, souhaitables voire voulus par les artistes pour présenter les 
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objets au public ? Dans quelle mesure les modalités d’exposition des objets doivent respecter 

les règles et interdits des cultures dont ils sont issus (Morphy, 1995 : 235) ? Dans quelle 

mesure une contextualisation des objets a le pouvoir de favoriser une véritable rencontre (ou 

confrontation) avec d’autres conceptions artistiques (Weibel, 2013 : 169) ou au contraire 

induit un risque d’introduire un biais essentialiste, exotique ou primitiviste dans 

l’appréhension de ces objets (Fisher, 2012b ; Guenther, 2003) ? Enfin dans quelle mesure les 

dispositifs visuels et discursifs qui accompagnent la présentation de ces œuvres amènent à 

renforcer les stéréotypes sur ces populations ou à l’inverse ouvrent les possibilités d’un 

dialogue avec les œuvres exposées, à même d’amorcer une redéfinition de ces représentations 

(Myers, 1991) ? 

En s’attachant dans un premier temps aux dispositifs de médiation élaborés au sein du projet 

d’art, puis en retraçant dans un second temps les processus et les négociations qui 

accompagnent la mise en exposition des peintures et gravures du Kuru Art Project au travers 

d’un exemple précis, il s’agira dans cette partie d’explorer les manières dont ces nouveaux 

objets ont été et sont aujourd’hui intégrés au sein de la scène artistique internationale ; la 

place qui leur est accordée et les intérêts qu’ils suscitent auprès du public ; et enfin les 

discours et les pratiques qui accompagnent leur circulation au sein des institutions 

artistiques ainsi que les effets produits par ces procédés de médiation.  

Les catalogues d’exposition 

Parmi les premiers supports qui structurent l’appréhension des œuvres par le public, les 

catalogues d’exposition, les brochures, les fascicules de présentation ou encore le site internet 

du projet et son site Facebook jouent un rôle prépondérant. Destinés à accompagner la 

première rencontre des œuvres avec le public, ces supports offrent un cadre conceptuel et 

contextuel au sein duquel les spectateurs vont pouvoir appréhender et donner sens aux objets. 

Aussi, dès les premières expositions du Kuru Art Project en 1991, un catalogue de 

présentation du nouveau projet d’art, Contemporary Bushman Art : Kuru Cultural Project of 

D’kar Botswana, est coordonné par Catharina Scheepers. Le catalogue a été ensuite réédité en 

1996, puis un nouveau fascicule plus compact a été publié en 2005, et enfin en 2008 le site 

internet du projet (www.kuruart.com) a été créé. Ces documents élaborés par les 

coordinateurs du projet d’art fournissent la plupart des informations de bases sur le projet et 

les artistes. Aussi, même si aujourd’hui ils ne sont pas souvent présentés lors des expositions 

– les commissaires d’exposition réalisant souvent leur propre catalogue –, leur contenu 
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informatif est souvent repris, parfois même in extenso101, dans les discours élaborés par les 

curateurs, les journalistes et les critiques d’art. Avant de s’intéresser aux dispositifs mis en 

place lors d’expositions, il paraît donc important de se pencher au préalable sur les moyens de 

médiation mis en œuvre par le biais de ces supports.  

De Kuru Art à Contemporary San Art 

Avec la parution de la première brochure de présentation du Kuru Art Project en 1991 

(Scheepers (éd.), 1991a), une nouvelle appellation a vu le jour. Les œuvres et les artistes n’y 

sont, en effet, pas présentés sous le nom de Kuru Art – terme dont la signification et le sens ne 

sont connus que des locuteurs naros et des acteurs engagés dans l’activité de l’ONG – mais de 

Contemporary Bushman Art. La relégation au second plan d’un terme spécifique, naro, pour 

privilégier un terme générique, adoptant un contenu et une forme d’ores et déjà familiers aux 

intermédiaires et au public, allait permettre d’inscrire les nouveaux objets à l’intérieur 

d’ensembles plus vastes (art, San, contemporain), aux systèmes de valeurs déjà en large partie 

prédéterminés. 

Ce changement permettait non seulement de faire résonner les nouveaux objets avec tout un 

imaginaire collectif autour de l’image "du Bushman" et de "l’art bushman", termes dont 

l’emploi était jusqu’alors réservé aux peintures et gravures rupestres d’Afrique australe 

attribuées aux San, mais aussi de placer les nouvelles œuvres en relation avec des 

mouvements artistiques qui commençaient alors à connaître un certain succès dans les 

mondes de l’art, à l’instar de l’art aborigène contemporain.  

L’emploi du qualificatif « bushman » venait, en outre, relier sémantiquement des objets à des 

personnes identifiables comme «Bushmen», contribuant à faire de l’identité culturelle des 

auteurs une caractéristique indissociable de ces objets. En effet, comme l’ont mis en évidence 

Howard Morphy (1991 : 24) et Francesca Merlan (2001) pour l’art aborigène contemporain, 

la mise en circulation d’objets qualifiés de « San » suscite des attentes spécifiques quant à 

l’identité culturelle de leurs auteurs, transformant cette dernière en un critère de légitimation 

et d’authentification des objets. La combinaison entre "contemporain" et "bushman" 

introduisait ainsi une forme d’hybridité entre un mouvement artistique lié au présent et à 

l’Occident, et une caractéristique ethnique susceptible aux yeux du public de renvoyer à un 

exotisme, à une altérité, voire à une forme de primitivisme.  

                                                        
101 Ceci est particulièrement le cas pour l’histoire du projet et les biographies des artistes (comme par exemple 
dans le catalogue publié pour l’exposition Colours of Change: An exhibition of contemporary San Art from the 
Kuru Art project ( !Khwattu San Culture and Education Centre, Yzerfontein, 2014).  
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Il faut, par ailleurs, également resituer ce choix dans le contexte politique particulier du début 

des années 1990, marqué par l’émergence des premiers mouvements politiques "san". En 

effet, à ce moment-là, les termes génériques de "San" et "Bushmen" commençaient à être 

appropriés et mobilisés notamment au sein du Kuru Development Trust à des fins politiques, 

comme moyen pour les "populations san" de venir affirmer une unité identitaire vis-à-vis 

d’organisations internationales et de gouvernements (Hitchcock & Biesele, 2010, Saugestad, 

2001 : 29). En ce sens, parler d’art san/bushman contemporain était également un moyen pour 

les dirigeants de l’ONG d’inscrire ces réalisations graphiques au sein d’un mouvement plus 

large, qui puisse donner une dimension à ces objets allant au-delà d’une spécificité locale. Le 

terme d’art bushman contemporain permettait en effet d’instaurer un lien entre la pratique 

artistique et les mouvements pan-san émergents. Cela allait d’un côté donner une visibilité à 

ces mouvements : « Le projet d’art était l’affirmation de notre identité. Il était là pour 

"décorer le mouvement" » (Willemien Le Roux, 21.01.2013), et de l’autre contribuer à 

propulser les nouvelles réalisations au niveau international en leur donnant une connotation 

autochtone :  

« At first, it was not, because of the art that we went to Europe, but because of the 

sudden interest raised on the San by the beginning of the United Nations Year of 

Indigenous People. All of a sudden money and interest for San people came and 

people wanted to have them there and to see what they were producing. That’s then, 

that we suggested to them that: “If you want to see what indigenous people do today, 

we have an art project and you could do an exhibition of it.” » (Willemien Le Roux, 

21 janvier 2013).  

Véritable locution programmatique (Shapiro, 2012b : 178), la notion d’art san contemporain 

allait ainsi contribuer à incorporer les nouvelles réalisations dans un système de valeurs et de 

représentations prédéterminées en en utilisant notamment les codes et les concepts, que ce soit 

celui d’art, de San ou de contemporain, eux-mêmes porteurs d’attentes et de préconceptions. 

Tout en contribuant à rendre visible ces objets auprès d’un public international d’ores et déjà 

familier de leur usage, l’emploi de ces termes les ramenait en même temps à un ensemble de 

représentations et de conceptions pour une large part forgées en Occident et susceptibles d’en 

biaiser la compréhension. Mais, l’appellation d’art bushman contemporain retranscrit 

également les aménagements nécessaires auxquels est soumis le concept d’art à l’instant de 

son importation dans un milieu étranger. S’il est introduit et appliqué en tant qu’outil 

aboutissant à une série d’actions concrètes, il se trouve en retour modifié par ce nouveau 
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contexte d’application, de sorte que les objets deviennent, lors de leur exportation, les 

supports d’autres valeurs. 

Eléments de contextualisation : Les références graphiques 

Dans les divers documents produits par les coordinateurs du projet d’art, un soin particulier a 

été apporté à la contextualisation des nouvelles réalisations vis-à-vis d’autres formes 

d’expressions. Ceci est particulièrement visible dans le premier catalogue publié en 1991 

(Scheepers (éd.), 1991a) et dans sa réédition de 1996 (Meyer, Mason & Brown (éds.), 1996). 

Dans ces deux catalogues, les peintures et les gravures réalisées au Kuru Art Project sont 

mises en relation au travers de textes et d’images avec d’autres « traditions graphiques et 

artistiques bushmen », tels que l’art rupestre, le travail de perle et la sculpture sur bois, et 

recontextualisées vis-à-vis d’autres réalisations contemporaines par des "artistes bushmen". 

Trois textes, Early Bushman art ; Traditional crafts ; Contemporary Bushman artists 

elsewhere, fournissent ainsi au lecteur une série d’informations contextuelles qui non 

seulement resitue les productions contemporaines à l’intérieur d’un ensemble culturel plus 

vaste, mais (ré)invente et institue un lien historique avec une "tradition artistique bushman". 

L’emploi de l’appellation générique art bushman permet de la sorte de tisser des liens avec 

des objets réalisés ailleurs (en l’occurrence en Namibie et en Afrique du Sud) et en d’autres 

temps par d’autres "artistes bushmen".  

Parmi ces références graphiques, une insistance particulière est placée sur l’art rupestre. Bien 

que toute relation de continuité entre les images rupestres et les réalisations actuelles soit 

réfutée dans l’introduction rédigée par Stephen Williams, ancien directeur du National 

Museum and Art Gallery de Gaborone : « Ce serait pousser l’explication trop loin d’insinuer 

qu’il y ait un lien direct entre le travail produit à D’Kar (au Kuru Art Project) et l’art rupestre 

remontant à plusieurs milliers d’années. » (1991a : 3), ce rapport est en même temps 

omniprésent dans la brochure qui rassemble, outre un texte sur l’art rupestre d’Afrique 

australe (Early Bushman Art) : des relevés d’art rupestre reproduits sur plus d’une page sur 

trois (7 pages sur 18), des mentions à l’art rupestre dans trois autres des textes et surtout tout 

un jeu de juxtaposition d’images passées et contemporaines, suscitant l’idée d’une parenté 

graphique (voir p. 211).  

Plus récemment, dans la brochure publiée en 2005 et sur le site Internet du projet, l’art 

rupestre demeure la référence principale. Les références à d’autres productions artistiques 

contemporaines "bushmen" ont quant à elles disparu, et les liens avec d’autres formes 
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d’artisanat n’apparaissent plus que dans les biographies des artistes. La présentation du projet 

débute, en effet, dans les deux supports par l’évocation d’une relation filiale à l’art rupestre, 

dans laquelle les précautions oratoires prises dans les textes précédents sont cette fois 

soulevées : « Aujourd’hui, quelques descendants de ces premiers gens de l’Afrique australe 

continuent la tradition artistique de leurs ancêtres. » (prospectus de présentation du Kuru Art 

Project, 2005, traduit et souligné par moi). 

La récurrence des références à l’art rupestre et à d’autres "traditions artistiques bushmen" 

dans les supports produits par le projet d’art est porteur et vecteur d’une ambiguïté dans le 

regard porté à ces objets. En effet, en inscrivant les nouvelles réalisations à l’intérieur d’une 

histoire de l’art san, ces références apportent une légitimité au nouveau mouvement 

artistique. A cet égard, l’art rupestre constitue une référence connue du public et dotée, qui 

plus est, d’un certain prestige, susceptible de pouvoir résonner positivement et de faire rejaillir 

une certaine aura sur les réalisations contemporaines ; l’art rupestre faisant figure de référent 

"culturellement pur", issu d’un passé précolonial dénué de contact avec l’Occident et par 

conséquent perçu comme "authentique" dans ses formes et ses intentions. Indépendamment 

d’un lien de continuité effectif entre les deux productions, les références à l’art rupestre 

permettent de traduire les nouvelles réalisations en des termes d’ores et déjà connus et 

reconnus par un large public. Elles servent à témoigner de leur authenticité culturelle et ce 

faisant elles participent à la promotion et à la visibilité des peintures et gravures 

contemporaines.  

En même temps, ces références régulières à une "tradition culturelle bushman" tendent à 

encapsuler les réalisations contemporaines dans un essentialisme culturel, gommant les 

différences existantes et les individualités en en faisant quelque chose de "typiquement 

bushman". Comme plusieurs auteurs l’ont souligné (Gollifer, 2005 : 111 ; Guenther, 

2003 : 103 ; Stephenson, 2006a : 191), ces rapprochements constants conduisent ainsi « à 

placer l’art contemporain dans le prisme du primitivisme » (Guenther, 2003 : 103). 

De l’art rupestre à Picasso : Usage des référents graphiques 

Bien que le rapport à l’art rupestre soit évoqué le plus souvent avec prudence dans les 

publications du Kuru Art Project, l’insertion régulière de textes et d’images relatifs à l’art 

rupestre a amené les journalistes et parfois aussi les curateurs d’expositions à reprendre ce 

lien, à le répéter et parfois à l’amplifier. Que ce soit en Europe ou en Afrique australe, il n’est 

souvent pas possible de parler des productions contemporaines sans que soient implicitement 
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ou explicitement évoquées du même coup les productions passées, ce indépendamment des 

perspectives artistiques effectives des artistes. Une revue de 172 articles de presse parus sur le 

Kuru Art Project entre 1990 et 2014 montre, en effet, que dans près de 40% des cas l’art 

rupestre y est mentionné au moins une fois, que ce soit pour venir affirmer un rapport de 

filiation, discuter des similarités ou à l’inverse des différences de styles, formes et contenus, 

contextualiser l’émergence d’un tel art en Afrique australe ou encore évoquer les débuts de 

l’atelier. A cet égard, il s’agit de loin de la référence graphique la plus fréquemment utilisée et 

ce particulièrement en Afrique du Sud et en Namibie, où plus d’un article sur deux contient au 

moins une mention à l’art rupestre (voir graphique p. 208). 

Cette récurrence s’explique notamment par l’importance et l’attention forte accordée à cet 

héritage graphique, et ce particulièrement en Afrique du Sud, où un véritable engouement 

pour les peintures et gravures rupestres a émergé à la fin des années 1980. L’entrée du Kuru 

Art Project sur les marchés de l’art sud-africain au début des années 1990 coïncida de fait 

avec une période marquée par une véritable redécouverte du passé khoisan du pays – au 

travers notamment de son imagerie rupestre. Dans une nation alors en pleine transition 

démocratique et confrontée au défi de parvenir à réunifier un pays profondément divisé par 

plusieurs décennies de ségrégation, les images passées, laissées par des populations san alors 

considérées comme éteintes102, ont été à même de venir incarner un symbole politiquement 

neutre, pouvant servir de pont entre le passé et le présent et entre les diverses communautés 

composant la nation sud-africaine (Jeursen, 1995 ; Buntman, 1996 ; Dowson, 1996 : 315 ; 

Blundell, 1998 ; Barnard, 2004 : 19 ; Smith, 2016 : 142).  

Aussi, la réception d’un art san contemporain s’est faite dans un contexte marqué par une 

prolifération des « récupérations » de l’imagerie san, que ce soit à des fins nationales, 

commerciales, artistiques ou touristiques (Tomaselli, 1995), avec en contraste une quasi-

absence des populations san, en tant qu’acteurs, dans les discussions inhérentes à la 

redéfinition d’une nouvelle identité nationale103. Dès lors, évoquer l’art rupestre en parallèle 

aux réalisations contemporaines était à même non seulement d’activer une référence bien 

                                                        
102 L’idée qu’il n’existait plus de San vivant en Afrique du Sud et encore moins d’artistes san vivant – ou pour le 
moins plus qui ne soient d’ores et déjà "abâtardis" – était une idée acquise de longue date (p.ex. Battiss, 1939 ; 
1948 ; van der Post, 2003 [1958] : 35-36 ; Jolly, 1986 ; Lewis-Williams, 1986). 
103 Durant la période de transition qui marqua la fin du régime de l’Apartheid, il n’existait officiellement en 
Afrique du Sud plus aucun San et aucune communauté ou groupe ne se définissait alors en tant que San ou 
Bushmen, catégories inexistantes durant le régime de l’Apartheid, au cours duquel les locuteurs khoisan ont été 
indistinctement regroupés sous la catégorie de Coloured (Ellis, 2012 : 11). A noter que parmi les onze langues 
reconnues comme langue officielle par la Constitution de l’Afrique du Sud de 1996 ne figure aucune langue 
khoisan.  
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connue du public, mais également, de participer à un travail de révision de la place des San 

dans la société sud-africaine, que ce soit en cherchant à contrer les stéréotypes négatifs 

historiquement attachés aux populations san104, en y opposant « une image positive des San 

comme créateurs d’un grand art [high art] conceptuellement sophistiqué » (Stephenson, 

2006a : 38, à propos de l’exposition People, Politics and Power (Johannesburg Art Gallery, 

1994)) ou en dénonçant la vision archéologisante des San prévalant alors en Afrique du Sud 

pour affirmer au contraire leur co-temporanéité (voir à ce sujet l’analyse de l’exposition 

Visions and Re-visions à la Newtown Gallery, Johannesburg, 1992 dans Baracchini & 

Monney, 2017). 

Toutefois, les comparaisons avec les peintures rupestres ont également pu générer des 

sentiments de déception ou de désintérêt pour les réalisations contemporaines, parfois 

dépréciées, en raison de leur caractère hybride suscitant l’idée d’une absence d’authenticité. 

Aussi, une artiste sud-africaine, fortement inspirée par l’art rupestre attribué aux San, me fit 

don de tous les dessins qu’elle avait dans les années 1980 commandité à des locuteurs G/wi, 

G//ana, et !Xo, en me disant que pour elle « ils n’avaient aucune valeur » : « la qualité des 

dessins n’est pas là. Ils n’ont rien à voir avec ceux de l’art rupestre. J’entends, la qualité est 

beaucoup plus basse. Si tu regardes tous les détails présents dans l’art rupestre, tu ne les 

trouves pas dans l’art contemporain. La qualité des observations, la précision dans la 

manière de représenter les animaux, tu ne le vois pas dans les dessins contemporains. Je le 

regrette. Je regrette qu’ils ne soient pas capables de dessiner de la même manière. ». Leur 

présence actuelle rappelle alors douloureusement le récit largement répandu, notamment par 

les écrits de Laurence van der Post, de la disparition "des derniers Bushmen authentiques". 

Dans une démarche générale de mythification du passé khoisan, les réalisations 

contemporaines se situent nécessairement en-deçà de la fascination pour des images passées, 

dont le silence et l’absence des auteurs permettent à l’imaginaire collectif de s’y projeter et de 

s’en emparer. A l’inverse, les réalisations contemporaines fonctionnent comme un rappel 

prosaïque des réalités présentes de ces populations. Les productions actuelles ont parfois alors 

été délibérément mises à l’écart, notamment par des chercheurs et artistes spécialisés dans 

l’art rupestre, et déniant la possibilité d’existence d’artistes san contemporains ou alors 

                                                        
104 Tout au long du XIXe siècle puis encore durant la première moitié du XXe siècle, l’image prédominante des 
Bushmen dans les médias et les travaux scientifiques d’Afrique du Sud a été principalement une image négative 
nourrie par l’idée que les Bushmen étaient culturellement et physiquement primitifs, sorte de « fossiles vivants » 
de l’Afrique du Sud (Gordon, 1992b ; Dubow, 1995 : 32-65 ; Barnard, 2007 : 19-20). 
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relativisant son intérêt105. C’est ainsi que dans ses tentatives de promotion de l’art san 

contemporain en Afrique du Sud, Catharina Scheepers a essuyé à plusieurs reprises des refus, 

fondés sur la croyance qu’il n’existait plus d’artistes san : 

« When I contacted this specialist of rock art to become part of the board of trust, she refused 

and she told me : 

- “There are no Bushmen artists alive. 

- But they are standing in front of me.” 

- No. There are none. » (Catharina Scheepers, 05.01.2014). 

Il faut par ailleurs noter que les références à l’art rupestre s’inscrivent dans une tentative plus 

générale de faire sens de l’art san contemporain vis-à-vis d’autres traditions artistiques bien 

établies. Parmi les autres parallèles régulièrement proposés dans les journaux figurent ainsi la 

comparaison avec d’autres arts indigènes contemporains ou passés, et tout particulièrement 

avec l’art aborigène (par ex. dans Gilbert, 1993 ; Larsen, 1993 ; Jacques, 1994 ; Munitz, 

1997 ; Carlberg, 2000 ; Toye, 2001 ; Wyer, 2008), avec des artistes proéminents de l’art 

moderne, tels que Picasso, Cézanne, Paul Klee, Gauguin ou Chagall (par ex. dans Qakisa, 

1992 ; Turkington, 1992 ; Jacques, 1994 ; Mwamuka, 2000), ou encore avec des courants 

artistiques, tels que l’art brut, l’art primitif ou l’art contemporain africain (par ex. Mason, 

1991 ; Jacques, 1994 ; Pissara, 2001 ; Berbessou, 2008 ; Godel, 2014). 

Les mêmes éléments qui au départ ont été introduits par les concepteurs du projet d’art dans le 

but de légitimer la pratique et de favoriser son appropriation par les populations naro ont été 

transformés en instrument de valorisation et de promotion de cet art (par le biais des 

brochures de présentation), avant d’être dans une certaine mesure institutionnalisés sur la 

scène artistique internationale comme cadre de référence graphique pour l’appréhension de 

ces objets. La mise en récit de l’art san contemporain initiée par les coordinateurs comme le 

renouveau d’une tradition graphique bushman créée en marge des conventions graphiques 

modernes se retrouve ainsi réaffirmée et réinventée dans les médias avec l’émergence de 

manières de qualifier l’activité artitique qui tend à l’ancrer dans un passé et à la projeter hors 

de la modernité à des fins d’artification. La référence à des courants artistiques qui précèdent 

la colonisation (l’art primitif, l’art rupestre) ou qui émergent d’un besoin intime de créer (l’art 

brut) permet ainsi non seulement de procurer des points de repères connus au spectateur, mais 
                                                        
105 Voir à ce sujet également le texte rédigé par l’archéologue Sven Ouzman dans le catalogue de l’exposition 
The Wind Blows Dust, à l’occasion de laquelle de l’art rupestre et des réalisations contemporaines des artistes 
du !Xun & Khwe Art Project étaient conjointement exposés (cité dans : Stephenson, 2006a : 51-52). 
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aussi de créer un sentiment d’authenticité, en ramenant la pratique à des caractéristiques san, 

indigènes ou africaines et en invisibilisant, ou pour le moins en atténuant, le rôle 

problématique des intermédiaires indispensables à l’existence de cet art, tout comme la 

dimension marchande de ses objets. 

De la sorte, en les comparant à des objets dont le statut d’objet d’art est déjà validé, ces 

références participent de la visibilité et de la construction des objets réalisés au Kuru Art 

Project en tant qu’objets d’art. Toutefois, la nature de ces comparaisons et les termes 

employés, tout en aidant à la visibilité des nouveaux objets, conditionnent également le regard 

qui leur est porté. En l’occurrence, que ce soit en faisant référence à des réalisations 

précoloniales (l’art rupestre), à d’autres réalisations indigènes, à l’art primitif, à l’art brut ou 

encore au courant primitiviste de l’art moderne, l’ensemble des références employées portent 

en elles l’idée d’un art « pur », non-contaminé par l’Occident ou la modernité.  

 

Graphique présentant les divers types de références artistiques employées dans les articles de 
journaux publiés sur le Kuru Art Project entre 1990 et 2014. Au total 172 articles ont été consultés, 
dont 77 publiés au Botswana, 30 en Afrique australe, et 65 en Europe. Dans l’ensemble, on constate 
que plus l’on s’éloigne géographiquement du lieu de production des peintures et gravures, plus le 
nombre et la diversité des références graphiques sont importants. Aussi, c’est dans les articles publiés 
en Europe qu’apparaissent le plus fréquemment des références graphiques à d’autres courants 
artistiques, alors qu’au Botswana seul un-tiers des articles analysés contiennent une mention à 
d’autres courants artistiques. A noter également que les références à l’art tribal, à l’art primitif et à 
l’art brut ne se retrouvent qu’en Europe.  
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Bien que dans quelques cas, l’usage de ces référents graphiques serve à venir signifier une 

rupture pour affirmer le caractère « fresh », « vibrant », « astonishingly modern », 

« contemporary » et « real » (Bristowe, 1992 ; Turkington, 1992 ; Witthaus, 1992) de l’art san 

contemporain, dans la majorité des cas, les références graphiques tendent au contraire à 

projeter ces objets et leurs auteurs dans un espace-temps à part : « Les animaux et les hommes 

que cette Afrique profonde confronte dans des danses mystérieuses et colorées renvoient aux 

peintures rupestres des ancêtres bushmen, pour ne pas dire aux origines du monde » (Godel, 

2014 : 5). L’intérêt pour ces objets est alors suscité par l’idée d’un éloignement géographique, 

culturel et temporel avec l’Occident. Cette tendance est par ailleurs souvent renforcée par la 

co-présence de tout un vocabulaire, soulignant la « naïveté », la « simplicité », ou encore le 

caractère « intuitif », « pur », « traditionnel » et « innocent » de cet art, dans lequel se 

manifeste également une part de mystère, d’ « énergies spirituelles » ainsi qu’une 

compréhension « des forces et des cycles de la nature ».  

Aussi, alors même que les administrateurs du projet, les commissaires d’exposition et les 

critiques d’art tentent d’affirmer le caractère contemporain des œuvres et des artistes, les 

qualités célébrées (simplicité, pureté, spiritualité et proximité harmonieuse avec la nature) 

tendent quant à elles à enfermer ces objets dans le prisme primitiviste (voir à ce sujet : 

Thomas, 1995b : 15 ; Myers, 2006c : 268 et pour l’art san contemporain Guenther, 

2003 : 102-105) en les plaçant comme une source spirituelle dans laquelle les Occidentaux 

peuvent puiser pour redonner sens à leur vie. 

Procédés de singularisation des œuvres et des artistes 

Outre les enjeux de contextualisation, la médiation des nouveaux artefacts s’est accompagnée 

de toute une série de mesures destinée à construire une légitimité pour ce mouvement 

artistique en mettant en place les conditions nécessaires pour amener le public à reconnaître 

ces objets en tant qu’objets d’art. Les supports élaborés par les coordinateurs sont par 

conséquent également des lieux au sein desquels diverses opérations de valorisation et de 

particularisation des objets et de leurs auteurs ont été mises en œuvre pour favoriser leur 

passage au rang d’art et d’artiste. A cet égard, la présence dans le premier catalogue d’une 

introduction rédigée par Stephen Williams, alors directeur du National Museum and Art 

Gallery du Botswana, de biographies pour chacun des artistes ainsi que d’un récit de deux 

pages relatant le processus de création de la peinture Rain par Qwaa Mangana sont autant 

d’indices pour les spectateurs de la valeur artistique de ces nouveaux objets. 
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Rédigé par Catharina Scheepers, le récit de fabrication de la peinture Rain par Qwaa Mangana 

met en scène de façon particulièrement éloquente la manière dont la singularité de l’œuvre et 

de l’artiste sont construits au travers d’une suite d’opérations de particularisation, au terme 

desquelles l’acte de peindre apparaît être à la fois acte de création et danse rituelle.  

« Qwaa peint la Pluie [Rain] 

Après une année particulièrement sèche, Qwaa Geelbooi /Swarthaak/Mangana décide de 
peindre la pluie. 

Et c’est ainsi qu’il commence : Avec des mouvements solennels et familiers comme une danse 
rituelle, il prend la toile tendue sur châssis Fredrix 22” x 28”106 de la pile sous la fenêtre. 
Tenant le rectangle blanc à bout de bras en face de lui, il s’avance, se recule ; tourne de côté, 
répète les pas. Il incline la tête d’un côté, de l’autre, tourne à nouveau le canevas, le dépose 
sur une table. Prêt.  

Sa petite main brune et frêle glisse au travers de la rangée de rouleaux métalliques et choisit : 
un énorme tube de Windsor & Newton Naples Yellow Oil Colour. La main droite trouve le 
pinceau en soie de porc et rencontre la peinture dans la main gauche, et pour un instant 
bras/souffle/pinceau/bras se connectent en un cercle de connaissance clos. Puis, la main 
droite se déploie et esquisse au travers de la toile l’étendue jaune du Kalahari. La main fait le 
ciel, « le visage de Dieu », s’assombrissant - à l’exception d’une fine bande au sommet « là 
où la tête des nuages se forme » et sur le bas à l’horizon, « là où la pluie n’est pas encore 
arrivée ».  

A petits coups de pinceaux les nuages se forment ; s’étirent et s’amoncellent ; puis : plus 
proche, plus bas – la peinture de dioxyde de titane blanc encore humide scintille comme les 
yeux de l’artiste anticipant cet instant : l’écoulement des premières gouttes argentées sur le 
sable. Il baisse la tête pour dissimuler un sourire. […] 

Et maintenant que l’image est entierrement achevée enserrée d’un début et d’une fin 
sereinement contenue et que tous la regardent, et approuvent, un vent souffle du nord et 
claque la porte. Nous savons : ici vient Quelque chose. Le ciel se remplit bientôt d’un énorme 
nuage. Des trainées argentées en tombent, frappent le sol… 

Dans la pièce, où Qwaa travaille, les autres sont assis regroupés autour d’une table, en train 
de discuter de leurs couvertures trempées. Le lamellophone vibre en cadence au son du chant 
de la pluie, la plus forte qu’ils aient eu cette année. 

Le créateur, satisfait, se saisit de son pinceau, et commençant par un cercle parfait, il signe, 
de sa teinte lilas préférée, son nom. » (Scheepers, 1991a). 

                                                        
106 Il s’agit d’une marque connue proposant une large gamme de toiles tendues sur châssis. 
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Le « créateur » « décide », « sait », « choisit », « anticipe ». Le récit que nous donne 

Catharina Scheepers des étapes de réalisation de Rain construit et véhicule l’idée non 

seulement du caractère unique et ireproductible de l’œuvre, née à la croisée d’une gestuelle 

rituelle et d’un imprévu, mais aussi du caractère expressif unique de son auteur, dont les 

facultés créatrices d’exception apportent quelque chose de singulier à sa création. Texte 

remarquable dans lequel l’artiste est confondu tout à la fois avec l’image du Créateur, qui au 

terme de six jours de travail se repose avant de reprendre et d’achever son œuvre, et avec celle 

des "shamans san faiseurs-de-pluie", auteurs présumés de certaines peintures rupestres et 

figures emblématiques d’une tradition interprétative sud-africaine rattachant la création des 

peintures et gravures rupestres à des rituels de transe destinés notamment à faire venir la pluie 

(Lewis-Williams, 1981 : 108-112 ; 1982 : 434-435 ; Vinnicombe, 1972 : 201)107. L’artiste, à 

la fois créateur et « guérisseur shamanique » (Scheepers, 1991a), possède ainsi le pouvoir de 

convoquer par son geste un événement naturel. La singularité de l’artiste et du shaman, tous 

deux conçus comme des êtres d’exception dans la vision, co-construit la singularité de 

l’œuvre, ne laissant aucun doute sur les lieux de l’intentionnalité du geste.  

La juxtaposition de la peinture Rain avec trois 

reproductions de « peintures rupestres de "pluie" » 

(« "rain" rock painting ») de Namibie renforce 

encore le sentiment d’un lien de continuité à une 

tradition artistique, en introduisant l’idée qu’en 

peignant la pluie Qwaa Mangana reproduit le geste 

de "ses ancêtres". Qwaa y apparaît ainsi comme 

génie-créateur singulier et comme porteur d’une 

tradition bushman, ses gestes exprimant à la fois 

une créativité individuelle inspirée et une 

continuité culturelle.  

 

 

(Scheepers (éd.), 1991a) 

                                                        
107 Cette interprétation est principalement basée sur les écrits de Joseph Orpen (1874) et de Dorothea Bleek 
(1933). Elle a été contestée par Anne Solomon (2008 : 64) qui écrit : « Aucun texte n’identifie de manière non-
équivoque des faiseurs-de-pluie vivants. Plusieurs les décrivent explicitement comme étant décédés. Des 
chamanes vivants spécialisés dans la pluie sont inconnus pour les groupes San. »  
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L’affirmation de cette double identité – ethnique et artistique – se retrouve également dans la 

biographie de l’artiste présentée dans les pages précédentes. Elément essentiel au processus 

d’individualisation de la pratique (Heinich, 2012 : 282), la biographie d’artiste habituellement 

retrace les trajectoires particulières d’un individu, ses influences artistiques et les étapes du 

développement d’un style original. En l’occurrence, pour Qwaa Mangana, c’est avant tout le 

caractère autodidacte qui est souligné. L’emphase est mise sur l’absence d’influences 

extérieures sur son style, « sans formation scolaire », « les dessins sont exécutés sans 

référence visuelle ». La singularité de son parcours et l’originalité de son style sont alors 

reliés à sa capacité à innover et à « apprendre par lui-même ». Ces caractéristiques d’un art 

autodidacte sont également mêlées à l’affirmation en parallèle de l’ancrage des objets dans 

une continuité artistique et de l’artiste dans une tradition culturelle. Qwaa Mangana est 

présenté comme « un musicien traditionnel accompli », un« herboriste-médecin » et 

un« guérisseur shamanique », formé « à l’art de la chasse à l’arc et aux flèches » (Scheepers, 

1991a). Ce type de discours répond à, et en même temps construit, deux types d’attentes quant 

à la nature de ces objets, à savoir que pour fonctionner comme signe d’un art bushman 

contemporain, l’auteur et son objet doivent pouvoir être à même d’incarner les qualités de 

l’"artiste" au sens occidental du terme – auxquelles sont rattachées des valeurs 

d’exceptionnalité, d’originalité, d’unicité et de singularité –, et celles du "Bushman". Un 

équilibre délicat 108  qui repose sur l’affirmation d’une double authenticité, celle d’une 

expression authentiquement singulière et celle d’un individu authentiquement Bushman. La 

valeur d’authenticité attribuée aux personnes (en l’occurrence ici celle d’une véritable altérité) 

– se mêlant, comme bien souvent dans le domaine de l’art (Heinich, 2009b), à celle accordée 

aux objets. 

A un autre niveau, les biographies des artistes du Kuru Art Project oscillent également entre 

une mise en avant de l’individualité de l’artiste et son inscription au sein d’un collectif. Cela 

n’est pas particulièrement visible dans les biographies écrites pour le premier catalogue, mais 

apparaît de manière claire dans celles publiées a posteriori par le projet d’art que ce soit dans 

le catalogue de 1996 Contemporary San Art (Meyer, Mason & Brown, 1996), les calendriers 

Art of the Kalahari ou le site internet du projet (www.kuruart.com). Si les différences dans les 

parcours de vie des uns et des autres sont soulignées, en revanche les parcours artistiques de 

chacun sont présentés de manière relativement homogène et générale ; les événements 
                                                        
108 Cet équilibre délicat a été mis en avant pour d’autres formes d’art contemporains "ethniques", comme moyen 
de contrer les préjugés d’inauthenticité qui frappent ce type d’objets souvent dépréciés comme le résultat de 
processus d’assimilation à la société dominante (par ex. Clifford, 1988 : 225 ; Errington, 1998 : 140-141 ; 
Morphy, 1991 : 24)  
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particuliers (tels que récompenses artistiques, achat d’une œuvre par une institution muséale, 

stages de perfectionnement technique ou exposition solo) n’étant dans la majorité des cas pas 

mentionnés. La biographie de Thamae Setshogo publiée dans le catalogue de 1996 (Meyer, 

Mason & Brown, 1996) informe par exemple le lecteur qu’il n’a pas reçu de formation 

scolaire, qu’il a travaillé en tant qu’employé de ferme, ou encore que ses thèmes de 

prédilection sont les animaux du désert du Kalahari. Mais, il n’y est pas fait mention des 

quatre prix artistiques nationaux et internationaux qu’il a reçu entre 1991 et 1994109, de même 

que de l’achat en 1993 de deux de ses linogravures, Insects in the Garden et Woman’s Behind 

Elephants Head, par le Victoria and Albert Museum de Londres. Les références aux lieux 

d’exposition, aux récompenses reçues, aux voyages internationaux ou aux achats par des 

institutions muséales sont pourtant les signes d’une reconnaissance institutionnelle, à même 

de légitimer et de valider le statut d’art des objets et de leur auteur et par conséquent de servir 

de marqueurs essentiels, voire fondateurs, d’un statut d’artiste auprès d’un public. 

Au contraire, plusieurs phrases du type « Comme tout les artistes du Kuru » ou encore 

« Ensemble, aux côtés des autres artistes du Kuru, son travail a été exposés au Botswana, en 

Afrique du Sud […] » (Kuru calendar 2016) tendent à souligner les similarités dans les 

parcours et les connaissances des artistes. L’absence de chronologies artistiques individuelles 

a pour effet d’amener à concevoir avant tous les artistes en tant que membres du Kuru Art 

Project et qu’individus appartenant au groupe ethnique naro/san, leur trajectoire particulière et 

leur singularité propre étant passées au second plan. Alors que l’une des fonctions des 

biographies est de mettre en avant la singularité de la démarche de l’artiste et les indices 

d’une reconnaissance institutionnelle, les biographies des artistes du Kuru Art Project ne 

procurent pas, ou que partiellement, les signaux attendus de distinction. La généralité des 

propos échoue à produire une identité individuelle et tend, à l’inverse, à situer les artistes au 

sein d’une identité collective et ethnique. 

A noter que cette même ambivalence entre procédés de singularisation et effets d’indistinction 

se retrouve également au niveau des prix des œuvres. En effet, parmi tous les détails 

informatifs donnés dans les catalogues, une information demeure absente : le prix des objets. 

A l’exception du site internet du projet, dans l’ensemble des autres supports produits par 

l’atelier, aucune information n’est donnée sur les modalités et les lieux d’achat de ces objets. 

                                                        
109 Thamae Setshogo a reçu en 1991 le prix de Most promising Young Artist et en 1992 et 1993 un Award of 
Merit à la compétition Artists in Botswana. En 1994, ses gravures ont été primées avec celles de Xoma Ncoxo 
(Qmao), de Xgaoc'õ X'are (Qhaqhoo) et de Qwaa Mangana à l’International Print Triennal ’94 de Cracovie 
(Pologne).  
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Leur présentation est détachée de leur valeur marchande. Il y est question non pas de 

production, mais de création, d’œuvres mais pas de marchandises : « Etre vendable ou 

largement échangeable, c’est être "commun" – l’opposé étant le pas commun, l’incomparable, 

l’unique, le singulier » (Kopytoff, 1986 : 69, voir aussi p.82-83). 

Toutefois, bien que les dispositifs de présentation suscitent l’idée du caractère unique et "hors 

de prix" de l’objet, les prix exercés au KAP génèrent quant à eux un effet d’indifférenciation. 

Au Kuru Art Project, les peintures et les gravures sont mises en vente pour des prix 

relativement homogènes, déterminés en fonction de la taille de l’objet, de son support, de son 

caractère unique (peinture) ou multiple (impression), et dans le cas des impressions du 

nombre d’éditions. En 2017, une linogravure en couleur d’environ 30 x 40 cm se vendait entre 

1500 et 2000 BWP (150 à 200 CHF), et une peinture à l’huile d’environ 80 x 60 cm entre 

6000 et 7000 BWP (600 à 700 CHF). De même, lorsque les prix des objets ont été modifiés, 

ils ne l’ont pas été individuellement ou par artiste, mais tous et par série. Entre 2005 et 2012, 

le prix des gravures a ainsi régulièrement été "ajusté", par des augmentations successives de 

25% à 30% du prix initial appliquées indistinctement à l’ensemble des gravures 

disponibles110. Ce mode d’attribution des prix en fonction de critères pratiques (dimension de 

l’objet, matériaux utilisés, quantité disponible)111 n’intègre pas les éventuels changements 

d’état de l’objet et de son auteur (tels qu’une récompense artistique), et ne procure au public 

aucun indice d’une quelconque hiérarchisation ou différenciation de la valeur de l’objet. C’est 

la valeur d’une catégorie d’objets qui est estimée et non pas la valeur d’un objet particulier. Si 

ce système permet d’éviter les jalousies entre les artistes en réduisant les disparités au sein de 

l’atelier et l’introduction d’une hiérarchie entre les artistes, ce mode de fonctionnement induit 

également une indistinction qui va à l’encontre d’échelles de valeurs artistiques basées, quant 

                                                        
110 Entre 2005 et fin 2012, le prix des linogravures a été augmenté de 30%, puis de 10%, de 25% et enfin à 
nouveau de 25%. 
111 A noter, que le processus d’attribution de prix au KAP n’est pas automatique, mais qu’il donne lieu le plus 
souvent à des négociations incluant directement (par exemple en approuvant, négociant ou contestant la valeur 
d’un objet) ou indirectement (en achetant ou pas) une multiplicité de paramètres et d’acteurs : les artistes, les 
assistants administratifs, les commissaires d’exposition, les autres professionnels de l’art qui pourront évaluer la 
"justesse" d’un prix et conseiller au besoin de l’ajuster aux prix du marché ou encore les acheteurs. Le procédé 
est généralement jalonné d’incertitudes quant à l’adéquation entre la valeur marchande et la valeur esthétique, et 
divers critères peuvent alors être mis en avant pour justifier un prix : la beauté esthétique (« c’est une très belle 
peinture »), l’originalité (« elle manque d’originalité »), la profondeur herméneutique (« il y a pour moi toute 
une histoire entre ce lion et cet homme au-dessus »), les dimensions (« Elles sont de la même taille »), la 
popularité de l’artiste (« il a une certaine réputation »), la durée de la carrière (« il est dans le studio depuis 
longtemps ») ou encore les prix pratiqués sur le marché (« En Afrique du Sud, une gravure de ce type se vend 
deux fois ce prix »). Néanmoins, malgré l’existence de ces négociations, dans les faits, les divers paramètres 
énoncés n’influent que de manière secondaire sur les prix établis au Kuru Art Project. La qualité de l’œuvre, la 
durée de la carrière de l’artiste, les demandes des clients ou le succès des artistes ne modifient que modiquement 
la valeur marchande de l’objet. 
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à elles, sur la capacité à pouvoir discriminer les objets sur la base de canons esthétiques, de 

notoriété de l’artiste ou encore de rareté.  

Au travers des biographies d’artistes et des indices donnés aux lecteurs quant à la nature des 

œuvres présentées, les coordinateurs viennent ainsi définir pour le public l’identité des artistes 

tout en définissant réciproquement au travers de ces marqueurs qui est le public et quelles en 

sont les attentes. En même temps qu’ils visent à répondre – en vue d’assurer le succès des 

oeuvres (et donc leur vente) – à des attentes perçues chez le public quant à ce que devrait être 

un art san contemporain, les dispositifs de médiation commandent également un certain 

rapport à ces objets. Les codes employés, tout en cherchant à se calquer sur ceux de l’art, s’en 

écartent également par bien des aspects ; les indices pouvant servir à démontrer auprès des 

acheteurs la valeur de ces objets et ainsi légitimer leur statut d’objet d’art étant au final 

absents. 

De fait, les divers éléments de définition et de contextualisation donnés dans les supports de 

présentation du Kuru Art sont porteurs d’un certain nombre de tensions et d’ambiguïtés. Les 

réalisations graphiques y apparaissent au final tout à la fois comme créations d’un individu et 

représentantes d’une culture ou d’un groupe ethnique, comme le résultat d’un processus 

créatif particulier et original tout en étant également ancrées dans une tradition artistique et 

enfin comme œuvres d’un individu singulier mais relevant d’un collectif. Ce double discours 

oscillant constamment entre valeurs artistiques et valeurs culturelles, individualité et collectif, 

particulier et général accompagne la circulation de ces objets. Dès lors, on peut s’attendre à ce 

qu’il conditionne également leurs modalités d’exposition et de réception. 

Exposer de l’art san contemporain – La Distillerie : Switzerland 

A l'exception de quelques scénographies élaborées112, la majorité des expositions consacrées à 

l’art du Kuru Art Project ont jusqu’à présent principalement adopté des dispositifs "neutres". 

Les objets, encadrés, ont été exposés sur des murs blancs, sans explication, accompagné d’un 

simple cartel avec le nom de l’artiste, le titre, le médium, les dimensions de l’œuvre et 

éventuellement son prix et parfois encore une biographie de l’artiste.  

                                                        
112 Les peintures et gravures du Kuru Art Project ont notamment été exposées à plusieurs reprises dans des 
musées d’ethnographie (Volkenkunde Museum (Rotterdam, 1993) ; Folkens Museum Etnografiska (Stockholm, 
1996 et 2000) ; National Museum of Ethnology (Osaka, 2000) ; The Museum of Archaeology and Anthropology 
(Cambridge, 2014) ; le Musée d’Ethnographie de Neuchâtel (2017)). Ces expositions ont pour la plupart 
contextualisé les œuvres au sein d’un discours plus général intégrant des paramètres historiques, économiques, 
politiques, culturels et/ou sociaux (voir notamment l’analyse proposée par Jessica Stephenson (2006a : 17 et 
suiv.) de l’exposition Return of the Moon tenue en 1993 au Volkekunde Museum de Rotterdam).  
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Il n’est toutefois jamais possible d’exposer des objets sans une forme, même minimale, de 

construction et d’agencement (Baxandall, 1991 : 34). En ce sens, toute exposition du Kuru Art 

Project implique nécessairement une série de choix et de dispositifs qui, eux, ne sont pas 

neutres. Au minimum, cela va impliquer de choisir un lieu d’exposition, d’établir un titre, de 

trouver des financements, d’assurer la promotion de l’exposition (création d’affiches et de 

cartons d’invitation, rédaction d’un communiqué de presse) et d’inviter un intervenant ou 

alors d’assurer soi-même un discours d’ouverture. En plus de cela, des conférences et des 

performances peuvent être organisées, de la documentation (catalogues, ouvrages) être mise à 

disposition, des films, des photographies ou des objets être présentés aux côtés des œuvres.  

Des analyses des dispositifs visuels et discursifs qui entourent l’exposition d’art san 

contemporain ont déjà été proposées par Jessica Stephenson (2006a) et Mathias Guenther 

(2003). Ces auteurs ont démontré – au travers respectivement d’une analyse de plusieurs 

dispositifs muséaux et d’une analyse des articles de presse – que les choix de présentation 

tendent le plus souvent (et ce particulièrement hors de l’Afrique australe) à reproduire les 

stéréotypes du "Bushman", en reprenant les codes représentationnels – chasseurs-cueilleurs, 

art rupestre, transe, shamanisme, etc. – associés de longue date à ces populations. Cependant, 

si ces analyses permettent de porter un regard critique sur les représentations qui 

accompagnent la réception de ces objets et de les resituer dans un contexte institutionnel 

particulier, elles ne permettent pas véritablement de comprendre les raisons qui motivent ces 

choix d’exposition pas plus que les multiples négociations qui accompagnent la mise en 

œuvre d’un dispositif de présentation. Les expositions n’étant pas des « dispositifs statiques, 

mais des processus » (Thomas, 1996 : 320), il apparaît plus approprié non pas tant de juger le 

regard et les discours portés sur ces objets, mais de les resituer « à l’intérieur de ses conditions 

spécifiques de production » (Myers, 1998 : 110). 

Dans ce qui suit, je propose de me pencher sur l’exemple précis d’une exposition du Kuru Art 

Project réalisée en Suisse, dans laquelle j’ai été impliquée en 2014 tout d’abord en tant que 

médiatrice durant mon terrain de recherche au Botswana, puis d’éditrice pour le catalogue 

d’exposition (Baracchini (éd.), 2014) et enfin de conférencière et de traductrice. Engagée 

comme intermédiaire et experte, ces positions multiples m’ont permis de suivre en détail tout 

le travail de mise en place de l’exposition, et d’observer un certain nombre d’enjeux inhérents 

à la présentation et à la réception d’un art san contemporain en Suisse. Une attention 

particulière sera portée ici au processus de médiation culturelle à l’œuvre lors de la 

présentation de ces objets auprès d’un public principalement suisse, encore peu familier aux 
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productions du Kuru Art Project ou même à toute forme d’art san contemporain. En suivant 

les diverses étapes de la mise en place de cette exposition, il s’agira d’explorer les intérêts 

croisés ainsi que les négociations et les considérations qui ont structuré les choix de 

présentation de ces objets. 

Une rencontre fortuite 

En mars 2013, j’étais à D’kar lorsque Christian et Anne-Laure Dupré sont arrivés pour visiter 

le Kuru Art Project. Ils revenaient alors de Namibie, où, en raison du manque de pluie113, ils 

avaient dû renoncer à leur projet de tournage d’un film sur un guide du Brandberg. En lieu et 

place, ils avaient décidé de se rendre au Botswana pour visiter le site d’art rupestre de Tsodilo 

Hills. Mais la découverte au détour d’une lecture de l’existence du Kuru Art Project les avait 

motivés à modifier une nouvelle fois leur itinéraire pour venir à D’kar. 

Arrivés sans plan préétabli, ils repartirent du projet d’art le lendemain avec trois linogravures, 

mon contact et deux projets en tête : relancer un concours de linogravures, la Triennale 

internationale XYLON114, à laquelle pourraient participer les artistes du Kuru Art Project, et 

organiser une exposition du Kuru Art Project dans leur galerie, La Distillerie : Switzerland. 

Suite à cela, Christian et Anne-Laure Dupré allaient me recontacter en septembre 2013 pour 

me confirmer leur intention de monter une exposition d’art san contemporain et me demander 

d’assurer le statut d’intermédiaire entre la galerie et le projet. Cette rencontre allait ainsi me 

permettre de suivre activement les diverses étapes de la mise en place de ce projet et 

d’analyser les divers paramètres entrant dans la conception d’une telle exposition en Suisse, 

où l’art san contemporain et le Kuru Art Project étaient encore pour ainsi dire inconnus, une 

seule exposition ayant eu lieu auparavant à la galerie Kentaro (Bienne, 2002).  

La Distillerie : Switzerland 

La Distillerie est une galerie d’art marchande, se définissant en tant que « centre d’exposition 

pluridisciplinaire centré sur la promotion de créateurs professionnels dans le domaine des arts 

visuels » (La Distillerie, 2013). Ouverte en 2009 à Bulle (Fribourg, Suisse) dans les cuves 

d’une ancienne distillerie, il s’y alterne des expositions d’artistes suisses et des expositions 

d’artistes non-occidentaux, souvent encore peu connus voir méconnus du public européen. 

Les œuvres exposées demeurent, selon Christian Dupré, à des prix accessibles pour un public 

                                                        
113 L’ascension du Brandberg est conditionnée par la présence d’eau dans les puits.  
114 Initiée en 1953 à Zürich, la triennal internationale XYLON (Société internationale des graveurs sur bois) n’est 
plus active depuis les années 2000 (http://www.xylon.ch/fr/informations/xylon_international.shtml). 
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suisse (allant d’une centaine de francs à quelques milliers). Elles y sont habituellement 

présentées sans aucun support explicatif, une liste avec un bref descriptif (nom de l’artiste, 

titre, date, technique, dimensions, prix) est disponible à l’entrée. Le plus souvent un court-

métrage sur l’artiste est diffusé dans l’une des salles de l’exposition.  

Par ailleurs, les directeurs de la galerie ont l’habitude d’inviter les "jeunes créateurs" au 

vernissage afin de les présenter au public. Une démarche devenue courante dans les marchés 

de l’art contemporain, où : « Il faut la rencontre avec les artistes, ce minimum d’insertion 

dans leur monde, pour que les objets qu’ils proposent se mettent à exister » (Heinich, 

2014 : 173). S’agissant d’artistes étrangers, la présentation s’accompagne d’une performance 

culturelle, chant, conte, poésie, danse, artisanat ou musique, par l’artiste lui-même ainsi que 

d’autres « événements culturels » (conférence, spectacle, atelier de techniques artisanales) 

donnés par des spécialistes. Ces événements annexes fournissent un contexte culturel plus 

large et un panel de connaissances variées pour favoriser l’appréciation des œuvres. Les 

objectifs de la galerie s’articulent ainsi entre une visée artistique et un rôle plus social, voire 

éducatif, de valorisation et de développement « des échanges culturels entre les gens d’ici et 

d’ailleurs » (Dupré, 2014 : 5). 

Toutefois, pour les galeristes, leur démarche s’inscrit clairement en dehors de toutes 

considérations ethnographiques ou humanitaires. L’un des enjeux avec des œuvres, telles que 

celles du Kuru Art Project étant, selon eux, d’amener le public a les acheté pour leur valeur 

esthétique et non pas « par simple charité » (comm. pers. mars 2013). A cet égard, ils 

soulignent le fait qu’ils n’ont pas cherché spécifiquement à exposer de l’art bushmen 

contemporain, mais que ce sont les qualités techniques et esthétiques de ces productions 

graphiques, se démarquant des autres ateliers visités alors, qui les ont poussés à organiser une 

exposition. « Au-delà de considérations ethnologiques », l’exposition d’un art bushmen 

contemporain devait selon les directeurs de la galerie permettre avant tout de mettre en avant 

« une beauté artistique saisissante »115, ce qui passe notamment par la définition et la 

promotion des objets en tant qu’art. Plus que de l’"art Bushmen", Christian et Anne-Laure 

Dupré souhaitaient ainsi mettre en avant des peintures et des gravures dont les « formes et les 

thèmes touchent sans détour » (Dupré, 2014 : 5). 

Pourtant très vite confrontés à la question de comment rendre intelligibles, appréhendables et, 

bien entendu, vendeurs, des objets dont le fond et la forme restent difficilement assimilables à 

de l’art contemporain, et dont les auteurs sont encore totalement inconnus du public de la 
                                                        
115 Texte du flyer « Rêves de Kalahari/Kalahari Dreams ». 
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galerie, les galeristes ont progressivement été amenés à élaborer plusieurs stratégies pour 

rendre perceptibles ces objets aux spectateurs. Ce faisant, ils ont opéré une série de 

glissements du singulier au collectif et du particulier au général, révélatrice de l’ambiguïté du 

regard porté sur ces objets pris en tension entre d’un côté le désir que cet art puisse être 

découvert et apprécié pour soi au travers d’une expérience purement esthétique et de l’autre le 

besoin de procurer un contexte – culturel – afin d’enrichir l’expérience de ces œuvres.  

Rêves de Kalahari – Kalahari Dreams 

Le choix du titre de l’exposition fut à cet égard déjà révélateur des enjeux inhérents aux 

contraintes de visibilité. En effet, il fut très vite décidé du titre Rêves de Kalahari – Kalahari 

Dreams. Un titre à même d’évoquer une dimension onirique et de résonner avec d’autres 

références, que ce soit le film Arizona Dream d’Emir Kusturica (1993) ou le concept de 

Temps du Rêve (Dreamtime), élément central de l’art aborigène australien et qui a été 

passablement popularisé dans les années 1980 au travers d’expositions telles que D’un autre 

continent : l’Australie, le rêve et le réel (Festival d’automne, Paris, 1983) ; Dreamings : The 

Art of the Aboriginal Australian (New York, 1988) ; ou encore The inspired dream : Life as 

art in Aboriginal Australia (World Expo ’88). 

En revanche il apparut également très vite que pour beaucoup de personnes en Suisse le terme 

Kalahari était aussi vague qu’insignifiant. A défaut de pouvoir être rattaché à un quelconque 

référent, il était nécessaire d’y ajouter un qualificatif pour en clarifier le sens. De même, l’idée 

que je proposais de compléter le titre en ajoutant à sa suite le nom de l’atelier fut tout de suite 

abandonnée. Le nom de "Kuru Art Project" étant pratiquement inconnu en Suisse, il n’aurait 

pas amené à une plus grande visibilité de l’exposition. Finalement, ce fut l’expression « l’art 

des Bushmen » – plutôt que « l’art des San », appellation moins connue – qui fut retenue et 

ajoutée par les commissaires de l’exposition, afin de venir signifier plus clairement la 

provenance géographique et ethnique des objets et de leurs auteurs. Une association, qui à 

défaut d’être précise – le Kalahari s’étend sur plus de 900'000 kilomètres carrés, et il existe 

une vingtaine de groupes linguistiques San répartis sur le Botswana, l’Angola, la Namibie, 

l’Afrique du Sud, la Zambie et le Zimbabwe – est à même de résonner avec d’autres 

références populaires et un certain imaginaire (véhiculé notamment par des livres à succès tels 

que le Monde perdu du Kalahari de Laurens van der Post paru en 1958116). 

  
                                                        
116 Pour une analyse de l’impact de cet ouvrage sur l’imaginaire collectif sur les Bushmen voir les analyses de 
Masilela, 1988 ; Barnard, 1989 ; Tomaselli, 1995. 
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Marqueurs(ethniques(et(géographiques(:(Les(titres(d’exposition(

A.l’instar.du.titre.Rêves&de&Kalahari&:&L’art&des&Bushmen,. la.majorité.des.titres.d’exposition.se.sont,.

depuis.les.débuts.du.Kuru.Art.Project,.focalisés.autour.de.la.définition.de.marqueurs.géographiques.

et/ou. ethniques.. Un. passage. en. revue. du. vocabulaire. employé. dans. les. titres. choisis. lors.

d’expositions.du.Kuru.Art.Project.entre.1991.et.2017.montre.que,.dans.la.majorité.des.cas,.il.s’agit.de.

titres.descriptifs. incluant.au.moins.une.référence.géographique. (D’kar,.Ghanzi,.Botswana,.Kalahari,.

Afrique.australe,.Afrique).et/ou.ethnique.(Naro,.San,.Bushman,.!Kung)..Le.nombre.et.la.nature.de.ces.

indicateurs.ainsi.que.leur.degré.de.précision.varient.ensuite.considérablement.en.fonction.des.lieux.

d’expositions.et.du.public.auxquels.ils.s’adressent.(voir.graph..cifdessous).

.

Ce&graphique& représente& les&marqueurs& géographiques& et& ethniques& utilisés& dans& les& titres& des& expositions& et&

leur& variation& en& fonction& des& lieux& (national,& régional,& international).& Ce& graphique& porte& sur& l’analyse& de&

quarante`huit& titres&d’expositions& tenues&entre&1991&et&2017.&Les&expositions&collectives&avec&d’autres&artistes&

n’ont&pas&été&prises&en&compte.&

Parmi. les. termes. les. plus. fréquemment. utilisés. dans. les. titres. d’expositions,. on. retrouve.

alternativement. l’un. des. deux. marqueurs. ethniques.:. San. et/ou. Bushman.. En. effet,. si. Kuru. Art.

Project. est. le.nom.officiellement.enregistré.du.projet. et. reconnu.encore.aujourd’hui. au.niveau.de.

l’organisation,.des.donateurs,.du.Botswana,.des.chercheurs.et.des.milieux.sensibilisés.à. la.question.

autochtone,.ce.n’est.en.revanche.pas.le.terme.retenu.pour.présenter.les.œuvres.au.public..Bien.qu’il.

apparaisse.dans.quelques.rares.titres.d’exposition,.ce.terme.naro.inconnu.du.public.d’acheteurs.n’est.

le.plus.souvent.pas.utilisé.dans.les.titres..En.lieu.et.place,.les.peintures.et.les.gravures.ont.été.dès.les.
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premières. expositions. présentées. au. public. sous. le. nom. de. contemporary& Bushman& art. ou. de.

contemporary&art&of&the&Nharo&San..

A.cet.égard,. il.est. intéressant.de.constater.que. l’association.utilisée. lors.des.premières.expositions.

des. mots. San. et. Nharo. [Naro]. fut. rapidement. abandonnée.. Alors. que. San. continua. d’être.

abondamment. utilisé,. Nharo,. un. mot. spécifique. pas. ou. mal. connu. se. rapportant. à. un. groupe.

linguistique.d’environ.10'000.locuteurs,.disparut.quant.à.lui.des.titres.des.expositions.et.ne.fut,.à.ma.

connaissance,.même. jamais. utilisé. hors. de. l’Afrique. australe.. Par. contre,. c’est. le. nom.d’une. autre.

langue.khoisan,.le.!Kung,.qui.a.été.donné.de.manière.incorrecte.à.l’exposition.!Kung&`&Contemporary&

African&Bushman&Art&organisée.à&Londres.en.1994..En. l’occurrence,. !Kung.est. le.nom.d’une. langue.

khoisan.parlée.principalement.par. les.!Xun,.dans. le.NordfOuest.du.Botswana.et.au.Sud.de. l’Angola.

(Biesele.&.Hitchcock,.2011.:.4f5),.et.qui.n’est.par.conséquent.pas.familière.aux.artistes.du.Kuru.Art.

Project..Le.choix.étrange.de.ce.terme.peut.s’expliquer.par.le.fait.que.le.mot.!Kung.a.été.popularisé.

par.les.nombreuses.études.consacrées.aux.Ju/’hoansi,.groupe.linguistique117.appelé.dans.un.premier.

temps. "!Kung". par. les. ethnologues118.(Lee. &. DeVore,. 1988. [1976].;. Lee,. 1979,. 1984.;. Katz,. 1982.;.

Biesele.et.al..,.1986.;.Marshall,.1999)..L’emploi.de.ce.terme.accompagné.de.surcroît.des.qualificatifs.

African.et.Bushman.montre.bien.toute.la.difficulté.à.appréhender.ces.tableaux.et.à.les.faire.voir.à.un.

public.pour.lesquels.les.mots.vernaculaires.ne.font.pas.sens.et.les.distinctions.interfgroupes.ne.sont.

pas. connues..A.noter.qu’à. l’exception.de. l’exposition.!Kung,. aucune.autre.exposition.en.dehors.de.

l’Afrique.australe.n’a,.à.ma.connaissance,.jamais.intégré.dans.un.titre.une.référence.ethnique.autre.

que.San.et/ou.Bushman..

Les.difficultés.que.représentent.la.présentation.de.ces.réalisations.graphiques.auprès.du.public,.et.ce.

tout. particulièrement. dans. le. cas. d’exposition. hors. de. l’Afrique. australe,. se. retranscrit.

particulièrement. bien. dans. la.multiplication. et/ou. le. dédoublement. des. repères. spatiauxfculturels.

dans. les. titres.des.expositions..De. la. sorte,. si. le. terme.San.a.été.quelque. fois.utilisé.en.dehors.de.

l’Afrique.australe,.ce.fut.le.plus.souvent.sous.la.forme.dédoublée.San&(Bushmen),&voire.même.triplée.

comme.ce.fut.le.cas.aux.PaysfBas,.de.San/Bushmen&(bosjesmannen)..De.fait,.contrairement.au.terme.

Bushman. qui. non. seulement. est. un. terme. anglais.mais. qui,. en. plus,. circule. depuis. longtemps. en.

Occident,.le.terme.nama.de.San.a.été.introduit.relativement.récemment.par.les.milieux.académiques.

dans. le. but. de. remplacer. le. terme. Bushman. par. «.un. terme. plus. digne. et. respectueux.». (Lee. &.

DeVore,.1988.[1976].:.5)..Alors.qu’en.Afrique.australe,.les.nombreux.débats.autour.de.l’usage.de.ces.

termes.ont.contribué.à.populariser.le.terme.de.San.et.à.le.préférer.souvent.à.Bushman,.en.Occident.
                                                        
117 Les Ju’hoansi sont probablement l’un des groupes khoisan les plus étudiés et les plus connus, au travers 
notamment des écrits et films des Marshall puis des nombreux travaux du Havard Kalahari Research Group 
(Lee, 2003 : 12-13). 
118 A noter que dans le livre pour enfants Ostrich and Lark (Nelson, 2012) pour lequel les artistes du Kuru Art 
Project ont conçu les illustrations, les artistes sont également présentés comme étant des !Kung San.  
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son. emploi. est. resté.marginal. en. dehors. des. travaux. de. recherche..Ainsi,. tandis. qu’en. Europe,. en.

Asie.et.en.Amérique.du.Nord,.c’est. l’appellation.d’art.Bushman.qui.prévaut,.en.Afrique.australe,. le.

terme.de.San.a.été. largement.privilégié.et.à. l’exception.d’une.exposition.à.Maun.en.1994.intitulée.

Art&of&the&Bush&people,."Bushman".n’a.jamais.été.utilisé.dans.aucun.titre.d’exposition..

De.même,.lors.d’expositions.internationales.le.plus.souvent.l’appellation.d’art.San.ou.d’art.Bushman.

n’apparaît.pas.seul.dans.les.titres,.mais.est.accompagnée.du.terme.Kalahari,.parfois.encore.luifmême.

renforcé. par. le. terme. Afrique. australe,. comme. dans. Arts& from& the& Heart& of& Southern& Africa:& An&

exhibit& honoring& the& Bushmen& of& the& Kalahari. (Marcus. Center. for. the. Performing. Arts,.Milwaukee.

(USA),. 1996). ou. Bushman& Art& from& the& Kalahari& of& Southern& Africa& (Inyaka. African. Art. Gallery,.

Sydney,.1994)..En.revanche,.en.Afrique.australe,.le.terme.de.Kalahari.n’a.figuré.qu’à.deux.occasions.

dans. des. titres. et. d’autres. marqueurs. géographiques. plus. précis. sont. utilisés.:. comme. Botswana,.

Ghanzi.et.même.parfois.D’kar..Au.Botswana,.une.bonne.partie.des.titres.d’exposition.n’inclut.aucune.

indication.géographique..

Enfin,. si.une. large.majorité.des. titres.donnés.aux.expositions.demeurent.purement.descriptifs. (par.

ex..:.Contemporary&San&Art:&An&exhibition&of&paintings&and&prints&made&by&Kuru&San&artists& in&D'kar&

through& the& Kuru& Cultural& Project),. certains. titres. intègrent. également. une. dimension. plus.

métaphorique. ou. poétique. (par. ex..:. Eland& and& moon,. Dromen& van& het& Paradijs& ou& Kaleidoscope&

Collective).. Toutefois,. à. nouveau,. les. éléments. mobilisés. ne. sont. pas. toujours. nécessairement. en.

relation. logique. avec. l’environnement. direct. des. artistes.. L’exposition. intitulée. “Mongongo& `&

Paintings&and&Works&on&Paper&of&the&African&Bushmen”&(Londres,.1993),.dont. le.titre.fut.repris.une.

année.plus.tard.en.Allemagne.(Mongongo:&Bilder&aus&der&Kalahari`Wüst),.fait.référence.aux.noix.de.

Manketti. [Schinziophyton& rantanenii],. communément. désignées. sour. le. nom. de. Mongongo,.

notamment.en.langue.!Kung..Très.connues.et.prisées.dans.le.nord.du.Botswana.et.de.la.Namibie,.ces.

noix. constituent. l’un. des. aliments. de. base. pour. les. Ju/hoansi. (Lee,. 1973).. Toutefois,. cet. arbre. ne.

pousse. pas. dans. la. région. de. D’kar.. S’il. n’est. pas. inconnu. des. artistes,. en. revanche,. ils. ne. le.

consomment.pas.et.ne.le.représentent.pas.dans.leur.art...

En.outre,.ce.qui.est.frappant.à.la.lecture.de.ce.graphique,.c’est.qu’il.n’y.figure.aucun.nom.d’artiste..A.

l’exception.d’une.exposition.intitulée.Two&Thamae’s.organisée.en.2002.à.la.Gallery.Ann.à.Gaborone,.

aucune. autre. exposition. n’a. été. jusqu’à. présent. consacrée. à. un. artiste. particulier. (à. noter. qu’une.

exposition. solo.de.Cg’ose.Ntcõx’o.avait. été.prévue.en.2013,.mais.a.été.annulée. suite.au.décès.de.

l’artiste)..La.promotion.de.ces.objets.ne.passe.ainsi.pas.par.la.promotion.d’un.nom.d’artiste,.mais.par.

l’ancrage.de.cette.expression.dans.un.collectif.ethnique.;.la.valeur.et.l’attrait.de.ces.objets.se.fondant.

sur.leur.appartenance.culturelle.et.leur.origine.géographique...
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Présence des artistes 

Conformément à leur habitude, les commissaires de l’exposition ont souhaité inviter des 

artistes. L’idée initiale était de leur demander une démonstration des fameuses danses de soin 

ou danses de transe, élément culturel tout aussi typique que mystique, à même d’amener le 

public à la rencontre des "artistes Bushmen", et qui rythme fréquemment les expositions du 

Kuru Art Project. A cette fin, il était prévu d’inviter deux ou trois personnes qui soient à la 

fois artiste-peintre au Kuru Art Project, danseur ou chanteur et idéalement aussi à même, au 

moins pour l’une d’entre elles, d’assurer des traductions du naro vers l’anglais.  

Toutefois, s’agissant d’artistes ne parlant souvent pas anglais, ne sachant ni lire, ni écrire et 

n’étant pour la plupart jamais sortis d’Afrique australe, ce projet initial s’est confronté 

rapidement à une série d’obstacles. Le tout premier fut de combiner la possibilité d’une 

performance culturelle avec le désir d’avoir par ailleurs un ou une artiste à même de pouvoir 

communiquer en anglais. Au Kuru Art Project, seuls Thamae Kaashe et Jan Tcega John 

parlent anglais. Mais, en revanche, ils n’ont pas l’habitude de performer leur culture, que ce 

soit sous la forme de danse, chant, musique ou artisanat. J’avais alors évoqué l’idée d’inviter 

Xgaiga Qhomatcã, danseur et musicien professionnel et possédant une base suffisante en 

anglais pour pouvoir communiquer. Toutefois, ce dernier n’était plus très actif au projet d’art 

à ce moment-là et une seule de ses œuvres allait être exposée. Il ne paraissait de ce point de 

vue pas justifié de l’inviter. 

En outre, l’une des difficultés était de pouvoir faire venir des gens, illettrés et n’ayant pour 

certains encore jamais pris l’avion, du Botswana jusqu’à la Suisse, un trajet pour lequel il 

n’existe aucun vol direct. Dans le doute de ne jamais voir arriver les artistes en Suisse, les 

commissaires de l’exposition, désireux de mettre en valeur tout le travail nécessaire au bon 

fonctionnement de l’atelier, ont finalement décidé d'inviter également la coordinatrice du 

projet, Maude Brown. Le financement du voyage n’étant par ailleurs pas encore assuré, ils ont 

préféré également limiter l’invitation à un (ou une) seul(e) des artistes et renoncer à leur projet 

initial de danse, qui au vu du contexte et du petit nombre de personnes présentes aurait risqué 

de paraître inauthentique.  

Il restait ensuite à sélectionner parmi la quinzaine d’artistes du Kuru Art Project, un(e) d’entre 

eux pour venir en Suisse. L’envie d’inviter une femme, malgré le fait qu’aucune d’elles ne 

parle anglais, fut alors évoquée par Christian et Anne-Laure Dupré, désireux de donner un 

focus particulier sur les femmes lors de leur exposition. Je proposais alors d’inviter Coex’ae 
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Bob, artiste avec laquelle j’avais beaucoup travaillé et entretenu des relations proches. La 

proposition fut transmise à Maude Brown, qui après avoir communiqué avec Coex’ae Bob 

répondit : « J’ai parlé à Ennie [Coex’ae Bob] ce matin du projet d’aller en Suisse pour 

l’exposition. Elle est très enthousiate à l’idée mais elle veut que son amie proche Sarah 

[Qgocgae] vienne avec elle. Ce sont les deux femmes les plus âgées au Kuru Art Project et ce 

voyage serait le voyage de leur vie car toutes les deux n’ont jamais voyagé au loin 

auparavant. […] Elles sont tellement enthousiastes qu’elles m’ont déjà amené leurs 

passeports pour voir s’ils étaient valables. Qu’est-ce que tu en penses ? » (correspondance 

11.07.2014). La demande de Coex’ae Bob fut validée par les commissaires d’exposition et 

l’invitation étendue ainsi à Qgõcgae Cao, Coex’ae Bob et Maude Brown.  

Au final, le décalage entre l’idée initiale (celle d’avoir des artistes-danseurs et un locuteur 

naro-anglais) et sa concrétisation a amené les commissaires d’exposition à abandonner la 

démonstration de danse initialement prévue pour la remplacer par une démonstration 

d’artisanat local. Mais surtout, cela a impliqué de se passer de la présence d’un traducteur, 

pour ne compter plus que sur les connaissances de base en afrikaans de Qgõcgae Cao 

(suffisantes pour communiquer avec la coordinatrice) et sur mes propres compétences 

linguistiques en naro. Un choix qui, s’il peut paraître anodin, a néanmoins conduit à reléguer 

la communication au second plan, la production de discours étant déléguée aux curateurs, à la 

coordinatrice et à l’ethnologue, pour ne privilégier plus qu’une présence physique des artistes, 

élément jugé quant à lui essentiel et central à la promotion de cet art. 
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Nommer, c’est reconnaître 

« For many years we have cried tears because of our talk of identity. If you are called by 

many names, labelled, and that same person asks you what is your name? or who are 

you? when you reply truthfully you are seen to be a liar. If I should go on to comment on 

the direction or research, I would suggest direction of research in finding a name is 

needed - a correct and suitable name for our peoples. Because [as things stand] now, I 

don’t care what I am called and therefore have no self-esteem. » (Hunter Sixpence, 

délégué du Kuru Development Trust, 1995 : 34) 

 

Il restait ensuite à concevoir un flyer pour l’exposition. La rédaction de ce flyer allait mettre 

en lumière un certain nombre de confusions quant à l’identité des artistes invitées et les 

difficultés propres à l’usage de noms dont la transcription et la prononciation sortent des 

cadres de compréhension et de connaissance d’un locuteur francophone. En effet, n’étant 

restés que quelques jours à l’atelier, Christian et Anne-Laure Dupré, n’étaient au moment de 

la conception de l’exposition pas encore familiers avec les noms des artistes et surtout 

n’avaient pas de repères clairs sur le lien entre une personne et ses réalisations.  

A cet égard, il faut préciser que les noms d’artistes, c’est-à-dire les noms utilisés dans les 

signatures, ne sont souvent pas les mêmes que les noms utilisés au quotidien et qu’en plus la 

lecture d’une signature ne fait pas nécessairement sens par rapport au son entendu. Ainsi, 

Coex’ae sera probablement lu phonétiquement [Koeksae], alors qu’une fois prononcé ce sera 

un clique dental, suivi du son [oe] et d’un nouveau clic latéral suivi d’une respiration puis du 

son [ae]. Ces variations, le changement parfois des signatures et les difficultés inhérentes à la 

langue naro et à son système d’écriture impliquant des clics et des tonalités ne sont pas sans 

entraîner régulièrement une certaine confusion. Lors d’une précédente exposition, j’avais, en 

effet, d’ores et déjà été sollicitée par une commissaire d’exposition m’envoyant une série de 

portraits intitulés « Is this Bau ? », « Is this Koaba ? », « Is this… ? », accompagnée de ce 

message :  

« I am not sure who these two ladies are, I am missing or failing to ID, Bau, and Koaba 

and not sure if these two ladies are them. If not them, then I need photos of both those 

ladies as well. 

I’m not sure who Xaga T is or Xare T is either, I have a photo of this man and not sure 

if he is one or the other. It doesn’t help when they change the spellings of their names I 

suppose! So I am missing those two men as well. »  
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La difficulté propre à la reconnaissance et à l’identification de noms complètement étrangers 

en Europe et aux consonances aussi improbables qu’imprononçables allait, dans le cadre de la 

préparation de l’exposition Rêves de Kalahari, amener à brouiller l’identité des artistes. En 

effet, la coordinatrice et moi-même avions proposé aux curateurs d’inviter Ennie et Sara, 

utilisant de la sorte les noms occidentaux donnés aux artistes afin de faciliter leur 

compréhension. Toutefois, ces noms ne correspondent pas aux signatures des deux femmes 

signant de leur nom naro, respectivement Coex’ae et Qgõcgae. Ils ne correspondent 

également pas aux noms inscrits dans les passeports reçus par la galerie, étant donné que 

Coex’ae Bob est enregistrée civilement comme Thamae Buidumelo (Thamae étant le prénom 

de son père et Buidumelo un prénom d’emprunt setswana) ; Thamae étant par ailleurs le 

prénom d’un autre artiste, un homme.  

 

Nom!complet! = Coex’ae!Bob 

 

Lecture!phonétique! = [kOèksaé bob] 

 

Prononciation! = [/oe//’ae!bob] 

 

Signature! = 

 

Nom!afrikaans! = Ennie!ou!Enni 

 

Nom!enregistré!dans!

le!passeport 
= Thamae!Buidumelo 
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Le passage récurent d’un nom à l’autre a suscité un tel méli-mélo qu’à un moment donné les 

directeurs de la galerie n’étaient plus certains de savoir qui étaient les deux personnes 

invitées, ni même s’il s’agissait d’hommes ou de femmes. Aussi, après un premier essai 

reprenant les noms des passeports, les galeristes, par ailleurs dans le doute de qui allait 

effectivement venir ou pas119, ont finalement pris la décision de retirer les noms du flyer 

d’exposition pour les remplacer par un plus neutre « deux artistes ». Cette décision a eu pour 

effet de déplacer l’attention initiale portée sur l’individu-artiste. Un procédé qui a de quoi 

surprendre lorsque l’on sait l’importance que revêt l’identification individuelle dans le 

passage à l’art : « Lors de telles opérations, l’important est que les artistes individuels 

occupent une place proéminente, à la fois dans les média et aussi – au final – au travers 

d’expositions solo, ce qui sont les conditions sine qua non d’une reconnaissance au sein des 

beaux-arts par une emphase mise sur le talent artistique individuel et sur des chefs-d’œuvre 

singuliers » (Myers, 2006b : 116).  

Le terme « Bushmen » sera repris quant à lui pas moins de neuf fois dans le flyer de 

l’exposition, mettant en évidence l’importance accordée à ce critère, distinctif et généralisant, 

comme élément déterminant dans la promotion de cet art. Au terme de cette série de 

glissements, où l’on est progressivement passé de Coex’ae Bob et Qgõcgae Cao à Bushmen, 

les deux invitées n’apparaissent plus en leur qualité d’individus, mais en tant que 

représentantes des "artistes bushmen" et plus généralement des "Bushmen" dans leur 

ensemble. 

Ce gommage de l’individualité de l’artiste, pour un générique « artiste bushman », s’est 

retrouvé ensuite dans les articles de presse consacrés à l’exposition. En effet, dans un seul des 

trois articles publiés (Bongard, 2014), le nom des deux artistes invitées est précisé. Toutefois, 

ce sont alors les formes occidentalisées – Sara et Ennie – qui ont été utilisées et non pas leurs 

noms naro, Coex’ae Bob et Qgõcgae Cao, ou leurs noms d’artistes (Coxae et Qgõcgae). La 

mention de leurs noms ne procure ainsi pas pour le lecteur les repères adéquats permettant 

d’identifier un artiste particulier et de les relier ensuite aux réalisations de cet individu. Leur 

usage reproduit, par ailleurs, involontairement des rapports de domination, en réduisant le 

nom des artistes à un simple prénom – contrastant avec les noms complets utilisés pour les 

autres acteurs mentionnés – et en les ramenant à un cadre de prononciation familier à un 

                                                        
119 En raison de l’âge avancé de Coex’ae Bob et de Qgõcgae Cao, il a été compliqué de trouver une assurance 
voyage qui accepte de les couvrir. Par conséquent, leur venue était encore incertaine au moment de la conception 
du flyer.  
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lectorat francophone, mais qui pour le coup manque à reconnaître la spécificité linguistique et 

l’identité naro des deux artistes. 

L’absence du nom des artistes est particulièrement frappante dans le magazine d’art 

Accrochages, magazine mensuel consacré aux expositions d’art en Suisse romande. Alors que 

les autres expositions présentées dans le numéro mettent en avant la personnalité des artistes 

exposés, l’article consacré à l’exposition Rêves de Kalahari ne mentionne aucun nom d’artiste 

("L'art des Bushmen du Botswana", 2014 : 22). Plus que cela, les deux linogravures qui y sont 

reproduites sont présentées sans le nom de l’artiste, ni précision quant au médium employé, 

seul le titre – traduit en français, créant ainsi à nouveau une rupture avec l’idée d’un objet 

particulier avec un nom qui lui est propre120 – est indiqué. L’article figure, en outre, dans la 

rubrique Des bushmen du Botswana au curieux destin des objets : petites nouvelles du monde 

de l’art, aux côtés de deux autres encarts consacrés au Musée d’Ethnographie de Genève et au 

Museum der Kulturen de Bâle. La position du texte – dans un magazine d’art, mais dans une 

rubrique consacrée aux objets ethnographiques – retranscrit bien la place à part accordée à ces 

objets, oscillant entre art et ethnographie, ainsi que le traitement particulier qui est réservé à 

ce type d’objets, appréhendés en tant que créations ethniques et communautaires, plutôt 

qu’œuvres individuelles.  

  

                                                        
120 A noter que les titres en anglais ou en italien des œuvres d’autres artistes présentées dans le même numéro 
n’ont pas été traduits.  
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Modes(de(représentation(des(artistes(dans(la(presse(nationale(et(internationale(

Les.difficultés.rencontrées.avec.l’usage.des.noms.des.artistes.se.retrouvent.de.manière.plus.générale.

dans.bon.nombre.des.articles.consacrés.au.projet.d’art..Il.est.ainsi.relativement.fréquent.de.voir.les.

noms. des. artistes. mal. orthographiés,. induisant. parfois. des. transformations. telles. que. le. nom. en.

devient.difficilement.reconnaissable,.comme.par.exemple.Qhaqhoo.transformé.en.Quaaitoo.dans.un.

article.du.magazine.anglais.Chic.publié.en.octobre.1994..Dans.certains.articles.de. journaux,. le.nom.

des. artistes. est. interverti,. à. l’instar. d’un. article. du.Namibian&Weekender. (Paton,. 1998). présentant.

une.photographie.de.Thamae.Setshogo.avec.comme.légende.«.Thamae.Kase.pose.[…].»...

De. manière. générale,. en. Europe,. l’absence. de. toute. mention. quant. au. nom. des. artistes. est. loin.

d’être.une.exception,.de.même.que.l’absence.de.toute.légende.pour.les.reproductions.des.œuvres..

Au. contraire,.une. large.majorité.des.articles. revus. (43/68).ne. contient. aucune. indication.quant.au.

nom.des.artistes..De.ce.point.de.vue,. les.articles.mettant. le.plus.souvent. l’accent.sur. l’individualité.

de.l’artiste.(au.travers.de.la.mention.de.son.nom,.de.photosfportraits.voire.dans.quelques.rares.cas.

de.propos.rapportés).sont.ceux.qui.ont.été.écrits.à.propos.d’expositions.lors.desquelles.des.artistes.

avaient. été. invités. (par. exemple,. à. l’occasion. de. la. venue. de. Dada. Coe’xae. Qgam. et. de. Thamae.

Setshogo.en.Suède.en.2000.(Carlberg,.2000.;.Nordberg,.2000))... . . . .........A.

l’inverse,.au.Botswana,.les.individus.sont.dans.la.majorité.des.cas.mis.en.avant..Seuls.14.articles.sur.

77.consultés.(soit.18%).ne.mentionnent.aucun.nom..Plus.d’un.quart.des.articles.publiés.au.Botswana.

sont.par.ailleurs.consacrés.non.pas.au.collectif.Kuru.Art.Project,.mais.plus.spécifiquement.à.l’un.des.

artistes.. A. plusieurs. reprises,. des. portraits. d’artistes. ont. été. publiés. dans. diverses. revues.

botswanaises. (tels. que. The& Zebra's& Voice,. Kutlwano,. Peolwane,. Marung,. Sunday& Standard,. The&

Botswana& Guardian. ou. Daily& News).. De. façon. intéressante,. alors. qu’il. ressort. régulièrement. des.

discours.menés.au.sein.de.la.sphère.artistique.du.Botswana.l’idée.que.le.public.international.réserve.

un.meilleur.accueil.à.l’art.du.Kuru,.dans.les.faits,.si.cet.art.est.comparativement.peu.acheté.par.les.

Batswana,.en.revanche.le.statut.institutionnel.qui.lui.est.accordé.s’inscrit.quant.à.lui.plus.clairement.

dans.une.perspective.artistique.qu’ethnographique..

Cette. différence. s’explique. notamment. par. le. contexte. institutionnel. dans. lequel. s’est. déroulée.

l’entrée.sur.les.marchés.de.l’art.du.Kuru.Art.Project..En.effet,.lorsque.le.Kuru.Art.Project.a.été.initié.

en. 1990,. la. pratique. des. arts. visuels. au. Botswana. était. encore,. selon. les. mots. du. directeur. du.

National. Museum. and. Art. Gallery,. «.pratiquement& inconnue&»& au. niveau. mondial. (Williams,.

1990.:.37)..Malgré. l’inauguration.du.National.Museum.and.Art.Gallery. (NMAG).en.1968,.peu.après.

l’Indépendance,. les. arts. demeuraient. un. domaine. peu. investi. et. généralement. perçu. comme.

secondaire.face.à. la.nécessité.d’un.développement.économique.et.social.rapide.pour.sortir. le.pays.
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de. la. pauvreté121.. L’époque. était. alors. marquée. par. un. faible. nombre. d’artistes,. une. absence. de.

formation. en. art. proposée. au. niveau. primaire,. secondaire. et. tertiaire,. la. présence. d’une. seule.

institution. muséale. (le. NMAG),. et. plus. généralement. un. manque. de. soutien. institutionnel. et.

économique.pour.les.arts..Relégué.dans.les.écoles.comme.un.sujet.mineur.et.secondaire,.réservé.le.

plus.souvent.aux.élèves.en.difficulté,. l’art.n’était.au.début.des.années.1990.pas.conçu.comme.une.

activité. sérieuse. et. encore. moins. comme. une. option. professionnelle. valable. (Matome,. 2007.;.

Mannathoko,. 2009:. 9).;. la.majorité. des. artistes. du.Botswana. était. alors. autodidacte. ou. avait. suivi.

une.formation.à.l’étranger.(Williams,.1990.;.Matome,.2007)..

Au.tournant.des.années.1990,.le.développement.économique.fulgurant.du.pays.et.son.engagement.

dans.un.capitalisme.affirmé122.transformèrent. les. rapports.entretenus.avec. les.objets.artistiques.et.

culturels.. Ces. derniers. ont. commencé. à. être. appréciés. en. tant. qu’éléments. constitutifs. d’une.

identité. nationale. et. évalués. en. tant. que.marchandises. dotées. d’une. valeur.monétaire. (Williams,.

1990.:.37)..Sous. l’impulsion.d’expatriés.principalement,. les.premières. infrastructures.pour.valoriser.

et. promouvoir. les. arts. visuels. apparurent. durant. cette. période. :. la. Botswana& Artists& Association.

(1983).;. la. première. filière. artistique. au. niveau. secondaire,. ouverte. au. Molepolole. College. of.

Education.(1986).;.Artists& in&Botswana,.première.compétition.d’arts.pour.artistes.adultes.(1986).;. le&

Thapong& International& Artists’& Workshop. favorisant. des. rencontres. entre. artistes. locaux. et.

internationaux.(1989).;.et.Gallery.Ann,.première.galerie.d’art.privée.(1989)...

Dès. lors,. les.artistes.du.KAP.allaient.bénéficier.à. la. fois.de.structures.émergentes.pour.accueillir.et.

valoriser. l’art.et.d’une.vacance. liée.à.un.manque.d’artistes. locaux..Ces.conditions.ont. favorisé.une.

intégration. fulgurante.des.artistes.aux.diverses.structures. institutionnelles.existantes.sans.que.cela.

ne. soulève. réellement. de. débats123.. Récompensés. par. deux. prix. lors. de. la. compétition. Artists& in&

Botswana& 1991124,. les. "nouveaux. artistes". allaient. incarner. au. travers. des. médias. botswanais. les.

espoirs. non. seulement. d’un. développement. artistique. original. dans. le. pays,. mais. aussi. de.

l’émergence. d’artistes. locaux. au. rayonnement. international. :. «.[Les. artistes. du. Kuru. Art. Project].

représentent.une.nouvelle.affirmation.saisissante.de.la.culture.San.dans.les.années.1990.et.parmi.les.

œuvresfd’art. les.plus.significatives.à.avoir. jamais.été.produites.au.Botswana..»& (Botswana.National.
                                                        
121 Pour un état des lieux au sujet des arts visuels au Botswana, voir Matome, 2007. 
122 Au cours des trois décennies qui suivent son indépendance, le Botswana connaît une croissance spectaculaire, 
passant de l’un des pays les plus pauvres d’Afrique à l’un des plus riches (Shipambe, 2007 : 6).  
123 Cette situation contraste fortement avec ce qui a été observé en Australie par rapport à l’art aborigène 
contemporain dont l’introduction dans les musées et les galeries d’art s’est accompagnée de vifs débats quant au 
statut de ces objets. Les peintures acryliques de Papunya Tula dans le centre de l’Australie ont ainsi dû attendre 
près de dix ans pour qu’un processus de légitimation commence avec l’achat en 1980 d’une première peinture 
par l’Australian National Gallery de Canberra, puis l’achat successif par la South Australian National Gallery 
d’une autre peinture qui sera inclue pour la première fois dans une exposition sur l’art contemporain australien 
(Myers, 2002 : 193).  
124 Thamae Setshogo a reçu pour sa linogravure Untitled le prix de Most promising young artist et Dada Coex’ae 
Qgam, le prix de distinction dans la catégorie arts graphiques pour sa linogravure peinte à la main, Untitled.  
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Museum,.1991:.3).&Sans.formation.artistique,. les.artistes.du.KAP.allaient.répondre.à.une.recherche.

d’un.art.qui.soit."un.véritable.art.africain",.et.non.pas.une.production. issue.des.canons.des.écoles.

d’art.occidentales.:.«.Au.Botswana,.nous.sommes.encore.à. la. recherche.d’un. rôle.pour. l’art..De.ce.

point. de. vue,. l’art. du. Kuru. a. joué. un. rôle. essentiel. en. ce. qu’il. est. venu. avec. une. esthétique.

différente,. une. autre. manière. d’appliquer. la. peinture.. Ce. n’est. pas. une. production. scolaire.».

(Philippe. Segola,. directeur. de. la. Division. des. arts. visuels. et. conservateur. du. NMAG. (2000f2011),.

juillet.2013)..

Il.faut.bien.se.rendre.compte.de.l’exceptionnalité.de.ces.commentaires.dans.le.Botswana.du.début.

des. années. 1990.. En. effet,. même. si,. d’un. certain. point. de. vue,. les. qualités. esthétiques. et.

individuelles. ainsi. que. l’ancrage. national. de. cet. art. étaient. au. début. des. années. 1990. plus. sûr. à.

penser. que. leur. dimension. "bushman". –. spécificité. ethnique. devenue. alors. le. centre. d’enjeux.

politiques. sans. précédent. dans. le. pays. (Saugestad,. 2001). –. le. fait. qu’une. production. artistique.

réalisée. par. des. Basarwa. sans. formation,. venant. de. la. région. la. plus. pauvre. du. Botswana. et. d’un.

milieu.rural,.soit.tout.à.coup.reconnue.en.tant.qu’art.et.que.son.succès.soit.relayé.dans.les.médias.

comme.un.exemple.à.suivre.pour.le.développement.artistique.et.économique.du.pays.constituait.un.

événement. unique.. «.Estfce. que. quiconque. avait. jamais. pensé. que. des. Basarwa. illettrés.

représenteraient.le.Botswana,.et.même.l’Afrique,.avec.un.art.d’un.tel.niveau.?.».écrivait.à.cet.égard.

le.coordinateur.du.KDT.en.1993.(Le.Roux,.1993.:.6)..Soudain,.des.objets.fabriqués.par.des.Basarwa.

étaient. à.même. de. symboliser. un. potentiel. encore. peu. développé. et. dont. l’importance. pour. une.

nation. en. construction. commençait. alors. à. se. faire. sentir. :. l’affirmation. d’un. art. contemporain.

botswanais.comme.marqueur.d’une.identité.nationale.et.comme.ressource.économique..

Seul. collectif. d’artistes. actifs. batswana. au. débuts. des. années. 1990,. le. Kuru. Art. Project. allait. être.

soutenu.et.mis.en.avant.par. le.NMAG.comme.exemple.d’un.«.développement.artistique.au.niveau.

local.».favorisant.l’émergence.de.«.talents.issus.de.toutes.les.régions.du.pays.».(Williams,.1991b.:.1)..

D’emblée.exposées.selon.les.standards.propres.aux.mondes.de.l’art.(murs.blancs,.sans.explications.

ou. commentaires),. l’identité. ethnique. voire. la. valeur. ethnographique. apparaissent. alors. avoir. été.

des.éléments.secondaires.dans.la.médiation.de.ces.objets..Si. les.expositions.ne.furent.pas.dénuées.

de.marqueurs.ethniques,.notamment.au.travers.des.titres.donnés.aux.expositions,.ces.derniers.n’ont.

pas.été. traités. comme.des.éléments. centraux..Ainsi,. lorsque.Thamae.Setshogo. fut. récompensé.en.

1991.lors.de.la.compétition.Artists&in&Botswana,.ce.fut.l’apport.de.son.œuvre.dans.le.champ.de.l’art.

contemporain.africain,.et.non.pas.son.identité.ethnique.qui.fut.soulignée.dans.les.revues.de.presse.:.

«.Pour.moi,. la. star. de. l’exposition. est. Thamai. Setshogo. qui. a. reçu. le. prix. du. jeune. artiste. le. plus.

prometteur..[…].Cet.artiste.de.D’kar.dans.le.district.de.Ghanzi.est.à.même.d’amener.le.Botswana.sur.

le.devant.de.la.scène.du.monde.de.l’art.africain.du.21ème.siècle..».(Mason,.1991.:.19)..
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Alors. qu’à. la. même. période,. les. mouvements. politiques. san. émergents. peinaient. à. se. faire.

reconnaître. (Saugestad,. 2001.:. 175f190). et. que. l’affirmation. de. particularités. ethniques. était.

dénoncée.comme.une.mise.en.danger.de.l’unité.nationale,.les.peintures.et.les.gravures.du.Kuru.Art.

Project.allaient.ouvrir.un.espace.dans. lequel. intérêts.nationaux.et.particularités.culturelles.allaient.

pouvoir. se. rencontrer.. La. reconnaissance. et. l’intégration. des. peintures. et. gravures. du. Kuru. Art.

Project.en.tant.qu’objets.d’art.allait.contribuer.à.amorcer.non.seulement.une.ouverture.nouvelle.à.

une.forme."d’expression.culturelle.san",.mais.aussi.à.l’émergence.de.l’idée.que.des.artistes.d’origine.

naro. puissent. participer. d’une. identité. nationale. et. même. éventuellement. servir. d’«.excellents.

ambassadeurs.pour.le.Botswana.».(Gron,.1995).à.l’étranger..A.cet.égard,.la.sélection.en.1996.par.la.

British.Airways.d’une.peinture.de.Cg’ose.Ntc’õxo.pour.la.reproduire.sur.huit.avions.de.ligne.a.incarné.

la.nouvelle.visibilité.et.la.mobilité.de.ces.images,.tout.en.validant.leur.importance.artistique.et.leur.

pouvoir.représentatif.pour. les.San.et. le.Botswana..Le.succès.de.Cg’ose.Ntcõx’o.a.été.salué.dans.un.

article.du.Botswana&Guardian.("Flying.high.with.Ntcox'o",.1997).comme.une.opportunité.d’apporter.

«.une. immense. publicité. pour. le. peu. connu. Botswana.»,. «.d’attirer. l’attention. sur. le. sort. des.

communautés. marginalisées. des. Basarwa.». et. «.de. changer. les. attitudes. envers. l’art. local. en.

général.».. L’ensemble. de. ces. facteurs. a. favorisé. une. intégration. rapide. de. ces. objets. en. tant.

qu’objets.d’art.dans.les.diverses.institutions.existantes.et.un.procédé.de.singularisation.des.artistes,.

mis.en.avant.pour.leurs.qualités.individuelles.et.pour.un.style.lié.au.collectif.Kuru.plus.que.pour.des.

caractéristiques.collectives.et.ethniques..

En.Europe,.l’entrée.en.1993.de.l’art.san.contemporain.sur.les.marchés.de.l’art.s’est.déroulée.dans.un.

contexte.institutionnel.et.politique.tout.autre..La.réception.de.ces.objets.a,.en.effet,.été.initialement.

liée.aux.divers.forums.politiques.et.manifestations.organisés.dans.le.cadre.de.l’Année.(1993),.puis.de.

la.Décennie.internationale.des.Peuples.autochtones.(1995f2004). L’attention.internationale.portée.à.

cette.occasion.à.la.question.des.peuples.indigènes.dans.le.monde.favorisa.une.intégration.rapide.des.

œuvres.du.KAP,.avec.l’organisation.en.l’espace.de.douze.années.de.cinquantefsix.expositions,.dans.

dix. pays125.. Toutefois,. le. contexte. politique. lié. à. ces. événements. allait. donner. une. coloration.

particulière.aux.peintures.et.gravures,.appréhendées.non.pas.tant.pour.leur.qualité.esthétique,.mais.

principalement. en. tant. que. «.voix. des. San.». et. comme.medium. à.même. de. sensibiliser. le. public.

européen.à. la.question. san.. L’implication.d’acteurs.humanitaires. et/ou.activistes,. tels.que. Survival.

International. (sponsor. des. expositions.Mongongo& `& Paintings& and& Works& on& Paper& of& the& African&

Bushmen,& Rebecca. Hossack. Gallery. (Londres,. 1993).;& !Kung& `& Contemporary& African& Bushman& Art,&

Barbican.Centre.(Londres,.1994).;&Spirit&of&the&San:&Contemporary&Art&of&the&San&people&of&Southern&

Africa,&October.Gallery.(Londres,.2001)),.SNV.et.HIVOS.(sponsors.de.l’exposition.De&terugkeer&van&de&
                                                        
125 Les Pays-Bas, la Grande-Bretagne, la Norvège, la Suède, la Finlande, la Pologne, le Danemark, l'Allemagne, 
la Macédoine et la Suisse. 



 

233 

maan,& Bushmen`kunst& uit& de& Kalahari,& Volkenkunde. Museum. (Rotterdam,. 1993))& ou. encore. le.

Kalahari. Support. Group. (principal. sponsor. et. organisateur. d’expositions. aux. PaysfBas. depuis. 1993.

jusqu’à.aujourd’hui).contribua.également.à.donner.une.dimension.politique.à.ces.expositions...

Dès.lors,.les.artistes.du.Kuru.Art.Project.ont.été.principalement.appréhendés.en.tant.que."porteurs.

de.messages",.emblèmes.des. luttes.et. représentants.des. intérêts. "du.peuple.autochtone.san".. Les.

peintures. et. les. gravures. contemporaines. allaient. quant. à. elles. être. principalement. présentées.

comme.une.production.collective.et.indigène,.résultant.d’un.processus.historique.de.marginalisation.

et.de.dépossession.des.terres..Plusieurs.articles.parus.à.l’occasion.de.deux.expositions.à.Londres.en.

1993. et. 1994. financées. par. Survival. International. mettent. en. avant. non. pas. l’individualité. des.

artistes. mais. un. collectif. engagé. politiquement.:. «.l’exposition. illustre. comment. les. Bushmen. ont.

découvert. une. nouvelle. sensibilité. culturelle. ainsi. qu’une. nouvelle. voix. au. travers. de. leur. art.».

(Bushman&art&at& the&Barbican,.1994).ou.encore.«.au.travers.de. leur.art,. ils. [les.Bushmen].espèrent.

être.reconnus.en.tant.que.peuple.avec.des.droits.et.une.citoyenneté.».(Ifill,.1993)..

L’intégration.des.peintures.et.des.gravures.aux.marchés.de.l’art.européens.est.ainsi.passée.par.le.fait.

de. leur. attribuer. une. portée. politique,. identitaire. et. culturelle. et. de. les. rattacher. non. pas.

uniquement. à. des. individus,. mais. plus. largement. aux. San.. Plus. que. les. qualités. esthétiques. des.

objets,.l’emphase.a.été.placée.sur.ce.qu’ils.pouvaient.venir.dire.ou.témoigner.du.vécu.actuel.et.passé.

des."populations.san"..Cette.promotion.des.objets.et.de.leurs.auteurs.en.tant.que.représentants.des.

San.dans. leur.ensemble.participaient.d’une.démarche.plus.générale. initiée.notamment.par. le.Kuru.

Development.Trust.et.First.People.of.the.Kalahari,.visant.à.mettre.en.avant.une."identité.culturelle.

san". comme. moyen. d’affirmer. une. unité. à. des. fins. politiques.. Néanmoins,. tout. en. facilitant. la.

réception.de.ces.objets.et.en.attirant.l’attention.sur.les.conditions.de.vie.des."San",.cette.emphase.

sur.le.pouvoir.de.représentation.des.peintures.et.des.gravures.allait.en.même.temps.maintenir.une.

forme.d’indistinction.du.regard.porté.sur.ces.objets,.appréhendés.comme.un.produit.collectif."san",.

indépendamment. des. différences. intergroupes. et. interindividuelles.. Alors. que. les. peintures. et.

gravures.ont.été. largement.promues.en.Europe.comme.une.«.nouvelle.voix.des.San.»,.cette.voix.a.

été. pensée. principalement. en. terme. collectif. et. ethnique.. En. ce. sens,. même. si. les. œuvres. sont.

signées. et. les. noms. des. artistes. (voire. même. les. biographies). présentes. dans. les. expositions,. la.

médiation.de. ces. objets. en. Europe.poursuit. d’une. certaine.manière. une. forme.d’«.aveuglement. à.

l’individualité.et.à. la.créativité.».(Berlo,.1999.:.183.;.voir.aussi.Morphy,.1995.:.235),. les.objets.étant.

pensés. comme.une. catégorie. d’artefacts. ("art. Bushman"). plutôt. que. comme. la. création. singulière.

d’un.individu.particulier...
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Performance 

Dans son ensemble, l’exposition Rêves de Kalahari adopta un dispositif de présentation 

résolument moderniste. Les peintures et les impressions furent présentées sans explication. 

Aucun cartel informatif ni aucune légende n’accompagna les œuvres, seul un numéro fut 

affiché en dessous de l’objet pour renvoyer à la liste des prix disponibles à l’entrée de la 

galerie. A l’exception du court-métrage réalisé par Anne-Laure Lambert Dupré et diffusé au 

sous-sol de l’exposition, dans un espace à part des œuvres, aucun élément de médiation 

susceptible de venir divertir le regard de l’expérience visuelle ne fut montré.  

 

Coex’ae Bob et Qgõcgae Cao étaient présentes lors du vernissage, puis par intermittence les 

jours suivants, pour assurer la démonstration d’artisanat et pour rencontrer le public. Mais, au 

final, leur présence a donné lieu à relativement peu d’interactions, en raison des difficultés, 

voire impossibilités, de communication. Comme cela a été observé à plusieurs reprises dans 

d’autres contextes126, malgré la présence des artistes, les possibilités de se représenter et 

d’interagir directement avec le public ont été au final limitées, et dépendaient dans une large 

                                                        
126 Voir notamment l’analyse de Mathias Guenther (1995) sur les effets et limites de la présence d’artistes de 
D’kar et de Schmidtsdrift à l’occasion d’un symposium organisé en marge de l’exposition People, Politics and 
Power (Johannesburg Art Gallery, 1994), ainsi que les observations proposées par Laura Fisher (2012b : 261) 
sur le statut marginal des discours des artistes aborigènes issus de zones périphériques et rurales au sein des 
débats artistiques. 
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mesure d’une médiation externe, en l’occurrence assurée par Maude Brown, moi-même et 

dans une moindre mesure par les commissaires d’exposition. Dans cette configuration, la 

participation de Coex’ae Bob et de Qgõcgae Cao à l’événement a été pour l’essentiel une 

participation marginale et silencieuse. Ceci s’est retranscrit lors du vernissage par un retrait 

des deux artistes dans une salle connexe, délégant ainsi le soin de leur représentation aux 

intermédiaires.  

Cette présence-absence des deux artistes allait en retour susciter des perceptions contrastées 

de l’événement. Du côté du public, si pour certains la présence physique des deux "artistes 

bushman" apportaient les signes d’authentification de l’origine "bushman" des objets, pour 

d’autres, cette présence a généré interrogations et malaise. A cet égard, la démonstration 

d’artisanat n’a pas manqué d’attirer l’attention – notamment de plusieurs ethnologues, 

critiques à l’égard de ce genre de mise en scène d’une différence culturelle.  

 

La présence de Coex’ae Bob et de Qgõcgae Cao, assises sur une couverture posée au sol dans 

l’espace supérieur de la galerie et montrant les techniques de fabrication de bijoux en œufs 

d’autruche à des enfants, a été rapprochée à deux reprises par des collègues anthropologues à 

l’expérience des « zoos humains » et des « foires internationales », dispositifs dans lesquels le 
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corps de l’autre est mis en scène pour l’œil occidental. La présence silencieuse de ces deux 

artistes, accompagnée parfois de commentaires ou d’explications par Maude Brown et Anne-

Laure Lambert Dupré, était de ce point de vue appréhendée comme une nouvelle forme 

d’objectification de l’Autre, réifié en symbole d’une "bushmanité", et non pas comme une 

opportunité d’échange avec des alter-ego capables de s’exprimer sur leur art.  

Dans ce cas précis, ce malaise est resté au niveau d’échanges informels et n’a pas été diffusé 

plus loin dans l’espace public. Toutefois, ce genre de configuration avait déjà auparavant, lors 

d’autres expositions en Norvège et en Suède, soulevé des réactions vives, notamment dans les 

médias. La présence silencieuse des artistes aux côtés des représentants de l’ONG et du projet 

d’art, tenant alors le rôle de porte-parole, de traducteurs-rices, et garant-e-s du "bon" 

déroulement du séjour avait été fortement critiquée et le rôle des médiateurs assimilé à du 

paternalisme (Maude Brown, comm. pers., 26.03.2015).  

Du point de vue des médiateurs, ce type de configuration est également délicat étant donné 

qu’ils se retrouvent à devoir tenter de concilier les attentes du public en terme de sens avec 

des discours souvent laconiques ou alors se situant hors des cadres de compréhension du 

public. Chargés de représenter le projet d’art et les artistes, ils sont en même temps 

soupçonnés, de part ce rôle-même de porte-parole, de maintenir une forme de domination par 

le discours. Un rôle qui soulève nécessairement des interrogations inhérentes aux politiques 

de la représentation ainsi qu’à l’authenticité de l’œuvre : 

"I remember the time we travelled together with Dada and Thamae Sethsogo to 

Sweden, there were many people trying to ask a lot of questions about their art, their 

techniques and their living conditions. And, well, Dada was laughing a lot at all 

these questions. But then it raised the question of how independent the artistes are, 

who direct them and who is telling them what to do." (Maude Brown, 03.12.13) 

Lors du vernissage, j’ai fait moi-même l’expérience des tensions induites par le travail de 

médiation à l’intersection d’attentes et d’intérêts variés et parfois contradictoires. Chargée de 

traduire le discours d’ouverture des deux artistes, je me suis retrouvée en porte-à-faux entre 

d’un côté la volonté de donner à entendre leur voix – en traduisant leur discours le plus 

fidèlement possible, selon mes compétences linguistiques – et de l’autre le souci de 

retranscrire au plus près les intentionnalités des deux artistes. De fait, au moment de traduire, 

j’ai été confrontée à un décalage entre les objectifs explicites des deux femmes « nous avons 

effectué tout ce trajet depuis le Botswana pour vendre notre art » (Qgõcgae Cao, 07.11.2014), 
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et la forme de leurs discours susceptible de provoquer un effet inverse à celui escompté. En 

effet, comment traduire le triple « Aidez-moi » scandé par Coex’ae Bob au terme d’un 

discours dépeignant ses difficultés économiques, en conservant l’idée de la nécessité de cet art 

pour survivre, sans générer pour autant un sentiment humanitaire, voire misérabiliste, qui 

risquerait d’aller à l’encontre de l’appréhension de leurs productions en tant qu’objet d’art ? 

En l’occurrence, j’avais opté pour une traduction euphémique, solution qui reste fidèle aux 

objectifs de Coex’ae Bob, sans toutefois confronter directement le spectateur à la réalité autre 

et perturbante narrée par Coex’ae Bob. Le choix d’atténuer la dimension résolument 

économique du discours de Coex’ae Bob avait ainsi pour but de respecter les intentions – 

économiques – de Coex’ae Bob en adaptant les formes de son discours, mais en même temps 

ce choix a eu pour effet de laisser le spectateur dans un certain confort esthétique, conforme 

aux attendus des mondes de l’art, mais en décalage avec les paramètres socio-économiques 

dans lesquels il est produit et que Coex’ae Bob avait alors décidé de rendre visibles. 

A un autre niveau, le décalage entre les attentes ou préconception du public et l’expression 

des deux artistes a également été visible au second jour de l’exposition. Coex’ae Bob et 

Qgõcgae Cao avaient alors été invitées à venir à la galerie pour échanger autour de leur art 

avec le public. Toutes deux assises sur des chaises à côté de la réception, elles ont été 

sollicitées à un moment donné par un visiteur désireux de les prendre en photo. D’un geste de 

la main, Coex’ae Bob lui signifia que pour cela il devait payer. Le visiteur chercha un instant 

du regard de l’aide de la part des galeristes, mais sans réponse, il donna finalement une pièce 

de 2.- CHF à Coex’ae Bob et prit sa photo. Du point de vue de Coex’ae Bob, cette demande 

s’inscrivait dans une tentative de contrôle sur son image, qui fait sens au sein d’un contexte 

plus général de rapports asymétriques à la photographie, le plus souvent associée à l’activité 

touristique et par conséquent à une mise en scène de soi pour un regard extérieur. Mais dans 

une galerie d’art en Suisse, aux côtés de peintures et de gravures vendues entre 800.- CHF et 

2000.- CHF, cette demande de Coex’ae Bob induit un malaise, un décalage, puisqu’elle 

renvoie le visiteur à une position de spectateur-touriste, curieux du (et payant pour le) 

spectacle de l’Autre, tout en mettant, par ailleurs également, en évidence les nécessités 

économiques et les rapports asymétriques qui structurent la relation entre les acheteurs et les 

artistes. 
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Se représenter 

Si la question de la représentation – qui est représenté ? qui représente qui ? et par quels 

moyens ? – se doit d’être posée et problématisée, il faut en revanche également s’interroger 

sur les « intérêts croisés » (Myers, 2002 : 260) qui structurent ce genre d’événements. En 

effet, tout en visant à dénoncer des inégalités dans les politiques de la représentation, parler de 

zoos humains, de paternalisme ou de colonialisme renvoie également, d’une certaine manière, 

les artistes dans une position de "victimes passives", sans prendre en considération la part 

d’intentionnalité et d’intérêts que les artistes projettent et investissent dans ces événements. 

De fait, l’une des ambiguïtés de ces performances culturelles conçues pour un public externe 

est que le plus souvent elles ne mobilisent pas uniquement des représentations imposées 

« d’en-haut » (voir à ce sujet Robins, 2000 et 2001a). Les artistes, ou les autres participants, 

sont également partie prenante de cette production culturelle.  

A cet égard, il convient de dire quelques mots sur le court-métrage réalisé à D’kar par Anne-

Laure Lambert Dupré et diffusé dans l’exposition. Lors de la réalisation de ce film, Anne-

Laure Lambert Dupré avait fait le choix de ne pas interviewer les artistes, mais de les filmer 

dans leur quotidien à l’atelier. Le tournage du film s’est, par conséquent, fait en l’absence de 

traducteur. Par ailleurs, souhaitant saisir le quotidien, la réalisatrice a limité au maximum son 

intervention. Elle a posé la caméra à quelques endroits et a laissé filmer sans donner de 

direction aux six artistes présentes (Cgoma Simon, Coex’ae Bob, Qgõcgae Cao, X’aga 

Tcuixgao, Kg’akg’am Tshabu et Ncaote Thama). Laissées libres de se représenter comme 

elles le souhaitaient, les six femmes ont alors improvisé à plusieurs reprises des chants et des 

danses devant la caméra.  

Ce choix de représentation n’est pas véritablement étonnant. En effet, les performance 

musicales et dansées ont, historiquement et jusqu’à aujourd’hui, occupé une place particulière 

dans la promotion de l’art du Kuru. Depuis les débuts du projet d’art, la présentation des 

œuvres du Kuru Art Project ont régulièrement été associées à une forme ou une autre de 

performance culturelle, bon nombre d’inaugurations en présence des artistes s’étant déroulé 

au rythme des chants et/ou des danses. En ce sens, pour les artistes, montrer des danses relève 

d’une habitude représentationnelle visant à répondre à des attentes supposées du public, sur la 

base d’expériences antécédentes. Plusieurs des artistes 127  ont d’ailleurs l’habitude de 

performer des danses pour des touristes, notamment dans le parc animalier de Dqãe Qare, 

                                                        
127 Xgaiga Qhomatcã, Ncgabe Tãse, Qgam Khãnx’a, Gamnqoa Kukama, Bau Cukuri ainsi que Dada Coex’ae 
Qgam et Cg’ose Ntc’õxo.  
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également géré par le Kuru Development Trust. Et plusieurs d’entre eux font ou ont fait partie 

du Naro Giraffe Group, principal groupe de danses de D’kar, performant lors de 

manifestations telles que le Kuru Dance Festival ou à l’occasion des concours culturels 

régionaux et nationaux organisés par le Ministère de la Jeunesse du Sport et de la Culture.  

Il faut également préciser que les actions du Kuru Development Trust, ainsi que d’autres 

organisations san du Botswana, à l’instar de First People of the Kalahari ou Tĕemase, ont 

contribué à faire de la renaissance culturelle d’une "tradition bushman" un enjeu identitaire 

central : « Cette culture [cau, littéralement manière de faire, habitude] est à présent éteinte. 

C’est pourquoi nous avons créé cette nouvelle organisation, Tĕemase, avec pour but de 

protéger et de conserver notre culture. Nous avons fondé Tĕemase pour que chaque groupe 

ethnique [qhàò] puisse avoir la maîtrise de sa propre culture, et ne pas la laisser aux mains 

d’autres personnes comme c’est le cas aujourd’hui, où ce sont les autres qui utilisent notre 

culture. […] Tout est enjeu de culture. » (Xgaiga Qhomatcã, 29.08.2013). Performer 

publiquement des danses est ainsi un moyen à la fois d’affirmer une identité propre et 

distincte et de capitaliser sur cette "culture", appréhendée comme une propriété ou un bien à 

protéger de l’usage d’autrui. Aussi gains économiques, enjeux identitaires et luttes politiques 

ont été et sont encore dans une large mesure aujourd’hui liés à la performance d’une 

"bushmanité". Incarner une "bushmanité", même si cela passe pas la reprise d’un imaginaire 

occidental laissant une large part à une vision essentialiste et stéréotypée de ces populations, 

est alors un moyen de reproduire également les chances d’une reconnaissance et d’une 

réussite. 

Toutefois, du point de vue de Coex’ae Bob et de Qgõcgae Cao et contrairement aux 

perceptions que le public a pu avoir de leur présence, les raisons et les motivations de leur 

venue à l’exposition n’a pas été appréhendée en ces termes-là. Même si pour chacune il était 

évident que leur présence physique sur place jouait un rôle important dans la promotion de 

leur art : « C’était une très bonne chose de pouvoir aller en Suisse, pour aider à vendre notre 

art. » (Coex'ae Bob, 20.03.2015), cette présence physique n’a pas été appréhendée comme 

une manière de représenter une "identité bushman", mais comme une opportunité de se faire 

voir et entendre par le public suisse : « C’était pour moi important de pouvoir parler 

directement et que les gens puissent entendre ma voix et me voir. Même si je ne pouvais pas 

comprendre tout ce qu’ils disaient, tu arrivais à traduire certaines choses, d’autres pas, mais 

dans tous les cas nous pouvions voir qu’ils nous appréciaient. Nous étions libres, tout était 

possible. » (Qgõcgae Cao, 14.04.15). 
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Dans cette perspective, la possibilité d’un échange – aussi limité soit-il – avec le public a été 

investi comme une manière de rendre conscients les gens du contexte socio-économique dans 

lequel elles vivent et des difficultés auxquelles elles sont confrontées. Le discours de Coex’ae 

Bob, lors du vernissage, avait ainsi pour but d’attirer l’attention du public, non pas sur leurs 

traditions culturelles, dont elle n’a pas parlé, mais sur l’importance de l’art comme moyen de 

survie et sur la nécessité à vendre de l’art pour pouvoir vivre.  

 

D’autre part, en terme de reconnaissance, il s’agissait pour Coex’ae Bob et Qgõcgae Cao de 

parvenir à se faire reconnaître, non pas en leur qualité de "Bushmen", mais en tant 

qu’individu : « Je veux être vue comme n’importe quelle personne. Je suis seulement 

quelqu’un à la recherche de la vie. Je veux être reconnue pour ce que je suis et pour ce que je 

fais. » (Qgõcgae Cao, 07.11.14). La possibilité d’un contact direct avec le public a été alors 

investie comme un moyen de déconstruire une vision essentialisée, pour au contraire, au 

travers d’une situation de co-présence dans un même espace-temps, de se faire reconnaître 

comme alter-ego. 
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Les enjeux de la médiation 

L’articulation entre une préconception des attentes du public et les contraintes inhérentes à la 

nécessité de faire voir cet art ont ainsi dans un premier temps amené les galeristes à 

progressivement réduire la complexité et la diversité de leurs discours à quelques éléments 

clés, perçus comme recevables par un large public. La succession des événement survenus 

autour de la préparation de l’exposition Rêves de Kalahari et les décisions que cela a entraîné 

(le choix du titre, l’absence de traducteurs, l’occultation des noms des artistes) a conduit au 

final à la construction d’une image partiellement essentialisée, décontextualisée et 

impersonnelle de "l’artiste Bushman", rendant possible le glissement progressif de la mention 

de Coex’ae Bob, à celle d’artiste du Kuru Art Project, puis d’artiste Bushman. Ce alors même 

qu’en parallèle est maintenu un discours destiné à s’extraire de toutes considérations 

ethnographiques pour se focaliser uniquement sur l’attrait esthétique des toiles.  

Cette ambiguïté n’est pourtant pas propre aux galeristes, mais se situe dans la définition même 

de l’atelier, qui s’est construit sur la double affirmation d’être de l’art et d’être San, fondant 

ainsi sémantiquement son identité et ses valeurs sur un rattachement à une démarche artistique 

bien identifiée en Occident – l’art contemporain – et sur l’appartenance culturelle, voire 

ethnique, des œuvres. Toutefois, plutôt qu’une référence directe au paradigme de l’art 

contemporain, on peut se demander dans quelle mesure le terme contemporain ne vise pas ici 

surtout à affirmer la co-temporanéité de ces productions, au sens définit par Johannes Fabian 

(2002 [1983] : 31), afin justement de démarquer ces objets et leurs auteurs d’une vision 

primitiviste et à en faire des acteurs à part entière des réalités présentes. 

Paradoxalement, l’emphase portée sur la "Bushmanité" des œuvres et des artistes, tant par les 

galeristes et les journalistes que par le Kuru Art Project, tend tout à la fois à favoriser la 

visibilité des toiles et à mettre à mal leur statut d’objets d’art, en allant à l’encontre des 

valeurs propres aux mondes de l’art – notamment le régime de singularité. Plus que cela, cette 

emphase contribue à maintenir une vision exotique de ces productions qui les place dans un 

lieu à part et ainsi manque justement peut-être de les faire reconnaître pleinement comme 

contemporaines.  

Si à l’instar des objectifs de La Distillerie : Switzerland, la rencontre et les échanges avec 

d’autres cultures sont devenus depuis plusieurs années un rôle de plus en plus souvent mis en 

avant par les musées (voir à ce sujet Benett, 2006 : 59), ce qui ressort de l’analyse proposée 

ici est qu’au final la présentation de ces objets se déroule essentiellement à l’intérieur des 
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cadres conceptuels et des systèmes de valeurs définis depuis l’Occident. Dans cette 

perspective, on peut se demander à la suite de James Clifford (1988 : 213) dans quelle mesure 

l’exposition des peintures et des gravures du Kuru Art Project selon les standards propres aux 

mondes de l’art moderne – dispositifs neutres, destinés à une contemplation esthétique de 

l’objet – n’est pas problématique, en ce que ce mode de présentation non seulement conserve 

le spectateur dans un certain confort esthétique, mais tend également à le conforter dans ses 

représentations, plutôt qu’à le confronter aux sens que peuvent recouvrir la réalisation de ces 

objets pour les artistes de D’kar.  

En ce sens, malgré les limites traductionnelles rencontrées et leur relatif silence, la présence 

de Coex’ae Bob et de Qgõcgae Cao lors de l’événement a fait une différence. En effet, même 

si, dans le choix de privilégier une présence physique à la possibilité d’une expression 

verbale, les deux artistes ont été, dans une certaine mesure, confinées à un rôle de 

représentation stéréotypé des "artistes bushmen", en même temps leur présence physique fit 

que tout à coup "Bushman" ou "San" ne pouvaient plus être des simples concepts abstraits, 

nécessairement inadéquats, mais se faisaient éclipser par les noms propres, les visages, les 

voix et l’expression de celles qui étaient présentes. A cet égard, en induisant un certain 

malaise, les décalages représentationnels ont permis de venir rompre avec une image 

largement fantasmée "du Bushman" afin non seulement de la remplacer par des individus 

précis, mais aussi de replacer ces personnes et le public suisse dans un temps et un espace 

commun. 

 

  



 

 

 

VI.  Le Portrait d’Ennie – Coex’ae Bob 
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Note préliminaire sur la forme 

Généralisation, simplification, domestication, essentialisation, purification. Au fil des propos 

analysés, il ressort que les multiples médiations nécessaires à l’émergence et à 

l’institutionnalisation d’un art san contemporain ont tout à la fois le pouvoir de porter les 

artistes à la connaissance du public et d’amorcer de la sorte un processus de reconnaissance et 

en même temps pour effet d’invisibiliser partiellement les voix de leurs auteurs. De l’analyse 

des procédés d’artification, il apparaît en effet que la réalisation et la vente de peintures et de 

gravures a donné lieu à une reconnaissance partielle. Les voix des artistes du Kuru Art Project 

apparaissent au final ni absolument visibles, ni absolument invisibles, les artistes étant pris au 

sein de dispositifs discursifs et visuels, où ils occupent la place centrale, mais où leurs voix 

tendent à s’effacer. Alors qu’il est attendu des artistes qu’ils s’expriment – l’art doit être le 

lieu d’une expression sincère – leurs voix demeurent bien souvent inaudibles que ce soit en 

raison de leur forme non conventionnelle, du fait des procédés de traduction à l’œuvre dans la 

médiation de cet art, ou encore en raison du désengagement des artistes du discours.  

L’analyse des négociations engagées au cours des diverses étapes de l’artificiation montre 

bien les difficultés à inclure d’autres conceptions au sein du système de l’art occidental ainsi 

que les difficultés rencontrés par les artistes pour se faire reconnaître en dehors de schémas 

attendus. Se faire reconnaître en tant qu’artiste san contemporain sur la scène internationale 

passe ainsi par une série d’opérations de traduction au cours desquels l’objet, détaché du 

contexte social de production, en vient progressivement à symboliser une image quelque peu 

standardisée, homogénéisée voire stéréotypée de l’Autre ; un lieu sans danger pour penser la 

différence. 

Si indéniablement ces glissements font partie intégrante du processus d’artification et 

méritaient à cet égard d’être étudiés afin de comprendre les modalités et les effets du passage 

à l’art dans un contexte postcolonial marqué par des rapports asymétriques, il paraissait 

également important de trouver une manière de redéployer les réseaux relationnels et les 

champs expérientiels qui entourent ces images et qui ne sont sinon pas nécessairement 

perceptibles ou compris. En parallèle à l’analyse des processus au travers desquels l’art en est 

venu progressivement à être support, vecteur et acteur d’une image essentialisée des San, il 

semblait également important de trouver les moyens de recomplexifier le contexte social de 

réalisation de ces objets afin d’explorer ce qui n’est pas donné directement à voir dans 

l’image, ni à entendre dans les discours qui accompagnent l’image, mais qui tend justement à 

disparaître. 
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Le plus délicat n’étant pas de ne rien dire, mais de tenter de dire, il s’agissait dès lors de 

trouver un mode d’écriture qui puisse non seulement rompre avec une vision collective et 

culturelle de l’art, pour resituer au contraire l’activité artistique au sein de trajectoires 

particulières, mais aussi qui soit à même de contourner les limites discursives et d’atténuer les 

asymétries constatées au cours de ce terrain pour essayer de rendre visibles des formes de 

connaissances et des expressions qui ne sont sinon pas nécessairement ou totalement 

perceptibles. 

C’est dans le cadre de ces questionnements et sur la base du travail entrepris avec Coex’ae 

Bob dès 2013 (voir Introduction, p. 37 à 41) qu’a été élaborée ce dernier chapitre dans le but 

d’expérimenter un autre mode d’expression formelle – le montage – à même de venir 

redéfinir le rapport entre image, discours et écriture. Le montage a semblé être la forme la 

plus appropriée pour tout à la fois rendre compte d’objets sans passer par un discours direct 

sur l’objet, donner une place appropriée aux caractéristiques distinctes et irréductibles du 

langage et de l’image (Foucault, 1966 : 25 ; Laplantine, 2013 : 15 ; Didi-Huberman, 2014) et 

tenir compte des enjeux propres à une écriture ethnographique sur l’expression d’autrui dans 

un contexte postcolonial. 

Dans le cadre des réflexions sur l’image et son rapport à l’écrit qui ont accompagné ce travail, 

il est paru en effet intéressant, si ce n’est nécessaire, d’explorer le statut de l’image dans le 

texte et de chercher à tirer parti des spécificités de l’image auxquelles le texte ne saurait se 

substituer. Je pense ici tout particulièrement à la capacité des images (1) à condenser le sens 

sur une surface plane permettant de saisir d’un seul regard ce qu’il s’y passe (Latour, 1985) ; 

(2) à ne pas diriger – restreindre – le sens, mais au contraire à maintenir ouvert une polysémie 

de sens (Barthes, 1964 : 44-45), (3) à restituer un haut niveau de détails (gestes, textures, 

techniques, objets, couleurs, etc.) qui évite la « généralité du concept » pour se focaliser sur ce 

qu’il y a de particulier, d’unique (Laplantine, 2007 : 51). Pour autant, il ne s’est pas agi de 

proposer à proprement parler une narration visuelle ou une ethno-photographie, dans le sens 

où il n’y a pas eu de volonté de séparer spatialement l’image du texte pour construire une 

narration portée uniquement par les images (comme cela a pu être notamment proposé par 

Achutti, 2004 : 81-83 ; Attané et al., 2004 et 2008 ; Geslin & Baudin, 2016). Au contraire, 

photographies et textes ont été réfléchis de façon complémentaire. Le sens n’est pas contenu 

dans le texte dont l’image viendrait illustrer le propos, ni dans la photographie que la légende 

viendrait dire, mais s’institue dans un dialogue images-textes, où l’un et l’autre maintiennent 

une narration propre. 
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Dans cette perspective, la majorité des images n’est pas accompagnée de légendes128, pas plus 

qu’elles ne sont coupées du texte et exposées dans un espace-temps différent. C’est alors non 

pas le texte (explicatif), mais le montage qui donne le sens et devient élément essentiel dans 

l’articulation des divers matériaux en tant que mise en coprésence d’éléments – de fragments 

– par ailleurs distincts. Dans cette logique du montage, les matériaux glanés au fil du terrain 

de recherche sont à même de se retrouver juxtaposés et agencés avec d’autres documents 

photographiques, issus des archives du Kuru Art Project ou d’autres regards, tels que celui de 

Julien Monney, mon compagnon, qui, outre une couverture photographique de l’ensemble des 

peintures et gravures disponibles à l’atelier, a également documenté des actions dans 

lesquelles j’étais moi-même engagée, apportant ainsi un regard sur mon implication dans les 

interactions. 

Les séquences présentées dans Le portrait d’Ennie - Coex’ae Bob ne suivent pas 

nécessairement un ordre chronologique, une unité de lieu ou encore d’événement ; l’objectif 

de ce montage n’étant pas, pour reprendre les termes de Walter Benjamin, de « faire [un] 

inventaire, mais [de] permettre [à ces documents] d’obtenir justice de la seule façon 

possible : en les utilisant. » [Nla,8] (Benjamin, 1989 : 476). La démarche n’a, en ce sens, pas 

consisté à construire à partir de, mais à tisser du sens autour, ainsi qu’à jouer – à travailler à 

partir – de l’hétérogénéité et des discontinuités des matériaux propres à toute ethnographie. 

Des objets sans rapport direct peuvent se retrouver mis en relation au travers du montage, le 

paysage ainsi constitué émergeant alors « comme les effets visuels d’une certaine disposition 

de traces » (Latour, 1985 : 21). Le montage ouvre ainsi la possibilité́ de présenter en un tout 

cohérent « des fragments de vie disparates et hétérogènes sans unité́ de temps, ni de lieu, mais 

pourtant tous également susceptibles de participer à la trame narrative d’un discours » 

(Monney, 2015 : 52).  

La documentation (écrite et photographique) ainsi réunie n’est par conséquent pas de l’ordre 

de l’exceptionnel. Elle retraduit plutôt une tentative de rendre compte d’un quotidien, dans ce 

qu’il a de plus ordinaire, et d’un contexte matériel, social et spatial dans lequel vient s’inscrire 

l’activité artistique de Coex’ae Bob. La densité de détails présents dans les photographies et 

dans les citations, tout comme certains décalages qui ressortent de la mise en relation des 

divers matériaux, visent à rendre compte des discontinuités et des articulations complexes 

d’idées, d’histoires, d’objets et de personnes qui interagissent et qui ne peuvent 

qu’imparfaitement être restitués dans le cadre d’une analyse plus générale.  

                                                        
128 Pour une critique détaillée de l’usage des légendes en sciences sociales voir : Chaplin, 2006.  
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Il ne faut bien sûr pas s’y tromper, l’absence de commentaires et d’explications n’est pas une 

absence d’interprétation et de construction. Il s’agit bel et bien d’un montage, c’est-à-dire de 

l’élaboration et de la structuration d’une narration qui n’est pas préexistante, mais relève de 

l’agencement particulier d’éléments travaillés et sélectionnés. En ce sens, le portrait de 

Coex’ae Bob résulte à la fois d’un processus de sélection par Coex’ae Bob de fragments 

d’expériences à destination d’autrui (d’une construction d’une représentation de soi) – dont la 

narration procède d’un dialogue complexe, partiellement structuré par mes attentes et 

questions (voir p. 39-41) – , de l’exercice de mon propre regard sur Coex’ae Bob et de 

l’élaboration d’un réseau narratif à partir de ces éléments : « La Photo-portrait est un champ 

clos de forces. Quatre imaginaires s’y croisent, s’y affrontent, s’y déforment. Devant 

l’objectif, je suis à la fois : celui que je me crois, celui que je voudrais qu’on me croie, celui 

que le photographe me croit et celui dont il se sert pour exhiber son art. » (Barthes, 1980 : 29). 

L’usage du montage s’inscrit également dans une tentative de créer un certain niveau 

d’équivoque (indirectness) et de suggéré (uncertainty) (Chaplin, 2006 : 48), qui ne vient pas 

enfermer le sens dans un "c’est" catégorique, mais vise au contraire à conserver et à faire voir 

de multiples couches de sens. La mise en série, la juxtaposition, la composition contribuent 

alors à créer du lien et du sens là où il n’y avait que des instants séparés (Beyer, 2014), et à 

élaborer un contexte dans lequel peintures, gravures, photographies et textes puissent venir 

prendre sens (Becker, 2001). Dès lors, l’exercice ne revient pas à montrer une image, puis 

d’ajouter un commentaire textuel pour lui définir un sens, mais à multiplier les images, à 

travailler la série, à élaborer le contexte, jusqu’à ce que le discours ne soit plus structuré par 

l’image ou le texte, mais par un dialogue qui, à l’instar de la définition de l’essai donnée par 

Adorno (1984 [1958] : 27), « coordonne les éléments plutôt que les subordonner ». La 

démarche vise alors à repeupler ce qui entoure l’image au moment de sa création, mais qui 

disparaît au moment de sa mise en circulation ; de la resituer dans un tissu de relations, dans 

les parcours et les histoires qui accompagnent et conditionnent son émergence dans le but non 

pas d’expliquer, mais de resituer une compréhension par le biais de ses conditions de 

réalisation. 

 
  







&RH[¶DH�%RE��Untitled��+XLOH�VXU�WRLOH��1RQ�GDWp��



���

&RH[¶DH��©�$YDQW�GH�FRPPHQFHU�j�GHVVLQHU��MH�
UpÀpFKLV�j�FH�TXH�M¶DYDLV�O¶KDELWXGH�GH�IDLUH�TXDQG�
M¶pWDLV�HQIDQW��j�WRXWHV�OHV�FKRVHV�TXH�M¶DL�IDLWHV��DX[�
PRPHQWV�GH�PD�YLH�TXL�RQW�pWp�DJUpDEOHV��j�FHX[�TXL�
RQW�pWp�GLI¿FLOHV��0DLV�SDUIRLV�MH�PH�GLV�TXH�WRXW�FHOD�
HVW�HQQX\HX[��DORUV�MH�PH�PHWV�j�SHQVHU�j�DXWUH�FKRVH��
MH�UpÀpFKLV�j�TXDQG�M¶pWDLV�SOXV�kJpH�HW�TXH�MH�PH�
GpSODoDLV�G¶XQ�HQGURLW�j�O¶DXWUH�DYHF�PHV�SDUHQWV��

(W�SXLV�MH�GHVVLQH��

-H�WUDYDLOOH�VXU�FHV�VRXYHQLUV��

3DUIRLV��MH�WUDYDLOOH�DXVVL�VXU�OD�SpULRGH�R��MH�YLYDLV�
DYHF�PHV�JUDQGV�SDUHQWV��3XLV��MH�UHYLHQV�j�TXDQG�
M¶pWDLV�HQIDQW�HW�MH�UHSUpVHQWH�OHV�FKRVHV�TXH�M¶DL�DORUV�
YXHV��ª�

��IpYULHU�����



���



���

&RH[¶DH�%RE��Kg’aà-kg’aràse Birds��+XLOH�VXU�WRLOH�����������[����FP

&RH[¶DH����« 4XDQG�M¶pWDLV�HQIDQW��M¶DGRUDLV�
OHV�RLVHDX[��M¶DYDLV�O¶KDELWXGH�G¶HQ�SUHQGUH�
VXU�PRQ�GRV�HW�GH�OHV�HPPHQHU�DYHF�PRL�
WRXW�OH�WHPSV��MH�MRXDLV�DYHF�HX[��-H�OHV�
SRUWDLV�FRPPH�GHV�EpEpV��PrPH�SHQGDQW�
TXH�MH�WUD\DLV�OHV�FKqYUHV��-H�OHV�QRXUULVVDLV�
DYHF�OH�ODLW�GHV�FKqYUHV��,O�P¶DUULYDLW�PrPH�
GH�SOHXUHU�ORUVTX¶LOV�PRXUUDLHQW��(QFRUH�
PDLQWHQDQW�M¶DL�FHW�DPRXU�SRXU�HX[�

7RXW�FRPPH�PRL��OHV�HQIDQWV�DLPHQW�OHV�
RLVHDX[��,OV�DLPHQW�MRXHU�DYHF��(W�ORUVTX¶LOV�
les tuent, ils les font rôtir sur le feu et ils 
OHV�PDQJHQW��,OV�DLPHQW�OHV�PDQJHU��0rPH�
QRV�HQIDQWV�LFL�LOV�OHV�WXHQW�SRXU�OHV�PDQJHU��
0DLQWHQDQW�RQ�HVVDLH�GH�OHXU�IDLUH�FHVVHU�
oD��FDU�FHV�RLVHDX[�IRQW�DXVVL�SDUWLH�GH�QRWUH�
IDPLOOH�HW�F¶HVW�OD�UDLVRQ�SRXU�ODTXHOOH�LOV�VRQW�
WRXMRXUV�LFL��ª

��)pYULHU�����



���

&RH[¶DH�%RE��Untitled,�+XLOH�VXU�WRLOH�����������[����FP



���

&RH[¶DH�%RE��Qoa-qoase bird��(DX�IRUWH�����������[����FP



���

&RH[¶DH�%RE��An eland and two birds��(DX�IRUWH�����������[����FP

&RH[¶DH��« 8Q�MRXU��DORUV�TXH�M¶pWDLV�HQ�WUDLQ�GH�PDQJHU��XQ�SHWLW�RLVHDX�
YLQW�VH�SHUFKHU�VXU�OD�QRXUULWXUH��/H�SDXYUH�VH�EU�OD�HW�PRXUUXW��-H�
PH�PLV�j�SOHXUHU��³0RQ�DPL��PRQ�EpEp�HVW�PRUW��´�(W�MH�SOHXUDLV��HW�
SOHXUDLV�HW�SOHXUDLV��(Q�P¶HQWHQGDQW��PD�WDQWH�DFFRXUXW�HW�YLW�FH�TXL�
V¶pWDLW�SDVVp��

(OOH�PH�GLW���³$PqQH�PRL�FHW�RLVHDX��TXH�MH�OH�PDQJH��´�

(W�MH�SHQVDLV���³2K���0DLV�TX¶HVW�FH�TX¶HOOH�PH�GLW�FHOOH�Oj�"�(OOH�QH�
SOHXUH�SDV�SRXU�PRQ�EpEp�RLVHDX�´�ª�

��VHSWHPEUH�����



���

&RH[¶DH��« ,O�\�D�FHUWDLQV�W\SHV�GH�GHVVLQV�TXH�MH�QH�VDLV�SDV�
IDLUH��-H�FRQWLQXH�HQFRUH�j�DSSUHQGUH��

/HV�DUEUHV�HW�OHV�RLVHDX[��FH�VRQW�OHV�SDUWLHV�TXH�MH�FRQQDLV��

/RUVTXH�MH�YLYDLV�GDQV�OH�EXVK��OHV�RLVHDX[�YLYDLHQW�WRXMRXUV�
DXWRXU�GH�QRXV��&¶HVW�SRXU�oD�TXH�F¶HVW�IDFLOH�SRXU�PRL�GH�OHV�
dessiner.�ª�

$YULO�����



���

&RH[¶DH�%RE��Tree with birds��+XLOH�VXU�WRLOH�����������[����FP



���



���



���

&RH[¶DH��©�'DQV�OH�SDVVp��QRXV�pWLRQV�OLEUHV��,O�
Q¶\�DYDLW�SDV�GH�*RXYHUQHPHQW��1RXV�
FKDVVLRQV�VLPSOHPHQW�GHV�DQLPDX[��QRXV�OHV�
PDQJLRQV�HW�HQ�IDLVLRQV�GX�ELOWRQJ�. 

1RXV�pWLRQV�OLEUHV��

1RXV�SRXYLRQV�DOOHU��FXHLOOLU�GHV�SODQWHV�HW�
HQVXLWH�MXVWH�QRXV�UHSRVHU��,O�Q¶\�DYDLW�SDV�GH�
*RXYHUQHPHQW�SRXU�LQWHUGLUH�WRXW�FHOD�ª�



���



���

&RH[¶DH�%RE��A woman and 
donkey��+XLOH�VXU�WRLOH��������
���[����FP

&RH[¶DH� %RE�� Women return with 
food, the men empty handed. 
+XLOH�VXU�WRLOH�������

&RH[¶DH� %RE�� Women collecting 
qubuta dcene dcene seeds to plant. 
+XLOH�VXU�WRLOH��Q�G������[�����FP

'pWDLOV�GH��



���

&RH[¶DH��©�2Q�PDQJHDLW�DORUV�GHV�FKRVHV�FRPPH�TjUD�
>Q�G�@��GF�U��>Vangueria sp.@��F¶LUL�>Vigna dinteri?@��Q[am 
>Cucumis Kalaharensis@, kãa >Acanthosicyos naudianus@ 
HW�FjP�>Tylosema esculentum@���&¶pWDLW�FH�TXH�PHV�JUDQGV�
SDUHQWV�PH�GRQQDLHQW��SHQGDQW�TXH�OHV�DXWUHV�HQIDQWV�
PDQJHDLHQW�GH�OD�ERQQH�QRXUULWXUH��

2Q�DYDLW�DXVVL�O¶KDELWXGH�GH�VpFKHU�OHV�QWFãD�WFHH�>Bauhinia 
petersiana@�SRXU�OHV�JDUGHU�HQVXLWH�SRXU�OD�VDLVRQ�VqFKH��2Q�
UHPSOLVVDLW�DXVVL�OHV�°XIV�G¶DXWUXFKH�DYHF�GX�PLHO�SRXU�OH�
FRQVHUYHU��/D�UpVLQH�pWDLW�DXVVL�FRQVHUYpH��2Q�FRQVHUYDLW�
WRXW�FHOD�HW�RQ�Q¶\�WRXFKDLW�SDV�MXVTX¶j�O¶KLYHU�>OD�VDLVRQ�
VqFKH@��(QWUH�WHPSV��RQ�VH�QRXUULVVDLW�G¶DXWUHV�SODQWHV��

2Q�FRQQDLVVDLW�OH�VXFUH��PDLV�RQ�Q¶DYDLW�SDV�G¶DUJHQW�
SRXU�V¶HQ�DFKHWHU��2Q�FRQVHUYDLW�DXVVL�OHV�JUDLQHV�GH�FJ�L�
>Tylosema esculentum@HW�OHV�EDLHV��2Q�DYDLW�O¶KDELWXGH�
G¶pFRVVHU�OHV�JUDLQHV�GH�FJ�L�HQFRUH�KXPLGHV�HW�GH�OHV�
PpODQJHU�DYHF�GX�ODLW��2Q�OHV�FXLVLQDLW�HQVXLWH�SRXU�OHV�
PDQJHU�FRPPH�GX�VRIW�SRUULGJH��ª�

��DYULO�����



���

1[am >Cucumis Kalahariensis@�



���

&RH[¶DH�%RE��Nxam and cãa��&ROORJUDSKLH�������



���



���



���



���

&jP�>Tylosema esculentum@



���

&RH[¶DH��©�$�O¶pSRTXH�R��MH�YLYDLV�DYHF�PHV�JUDQGV�SDUHQWV��LO�\�DYDLW�GHX[�HQIDQWV��
SOXV�kJpV��TXL�YLYDLHQW�DYHF�QRXV��(X[�DXVVL��YLYDLHQW�DYHF�OHXUV�JUDQGV�SDUHQWV��,OV�
pWDLHQW�GHX[�HW�M¶pWDLV�VHXOH��2Q�MRXDLW��MRXDLW��MRXDLW��8Q�MRXU��SDUFH�TX¶LOV�FRQQDLVVDLHQW�
dqubi��LOV�HVVD\qUHQW�G¶DWWUDSHU�FHV�IUXLWV�SRXU�OHV�PDQJHU��$ORUV�M¶DL�SHQVp���©�2K��
WUqV�ELHQ��RQ�PDQJH�OD�PrPH�SODQWH��ª�0DLV�M¶pWDLV�HQ�WUDLQ�GH�FXHLOOLU�OHV�IUXLWV�VXU�OD�
PDXYDLVH�SODQWH��/D�SODQWH�VXU�ODTXHOOH�MH�FXHLOODLV�DYDLW�GX�ODLW�HW�VHV�IHXLOOHV�pWDLHQW�
SOXV�ODUJHV�

-¶pWDLV�VHXOH��MH�FKDQWDLV��FKDQWDLV�HW�FXHLOODLV�OHV�IUXLWV��-¶HQ�DL�PLV�XQ�j�OD�ERXFKH��0DLV�
FH�Q¶pWDLW�SDV�ERQ��$ORUV�M¶DL�LPPpGLDWHPHQW�UHFUDFKp��(W�MH�PH�VXLV�GLW���©�2K���FHV�
HQIDQWV��LOV�PDQJHQW�FHV�IUXLWV�LPPRQGHV�HW�LOV�GLVHQW�TXH�F¶HVW�ERQ���ª�(W�MH�UHFUDFKDLV��

$ORUV�TX¶LOV�UHYHQDLHQW�YHUV�PRL��M¶DL�FRPPHQFp�j�OHXU�FULHU�DSUqV��-H�FULDLV�HW�MH�OHV�
LQVXOWDLV���©�2K���9RXV�P¶DYH]�IDLW�PDQJHU�FHWWH�LPPRQGH�SODQWH��ª�7VHEH�QH�GLW�ULHQ��
PDLV�VRQ�IUqUH�PH�UpSRQGLW���©�4XL�W¶D�GLW�GH�PDQJHU�FHWWH�SODQWH�"�7X�O¶DV�IDLW�WRXWH�
VHXOH��&H�Q¶HVW�SDV�OH�ERQ�IUXLW�TXH�WX�DV�PDQJp��&¶HVW�XQH�DXWUH�SODQWH��1RXV��QRXV�
PDQJHRQV�GTXEL��ª�$ORUV��MH�Q¶DL�SOXV�ULHQ�GLW��

$�SDUWLU�GH�FH�MRXU��M¶DL�VX�FH�TX¶HVW�GTXEL�>Pentarrhinum insipidum@�.�ª�

��DYULO�����



���

&RH[¶DH�%RE��Young man gathering veldfood.�/LQRJUDYXUH�������



���

'LQD�%RE��« 0RL��FH�TXH�MH�SUpIqUH�FH�VRQW�OHV�[aQH�>Grewia 
retinervis@��OHV�NJ¶RP�>Grewia sp.@�HW�OHV�FJ�L�>Tylosema 
esculentum@��0DLV�WX�VDLV��oD�GpSHQG�YUDLPHQW�GH�OD�SHUVRQQH�
TXH�WX�LQWHUURJHV��4XHOTX¶XQ�G¶DXWUH�WH�GLUD�V�UHPHQW�TXHOTXH�
FKRVH�GH�GLIIpUHQW��

3DU�H[HPSOH�PD�PqUH�>&RH[¶DH@��FH�TX¶HOOH�SUpIqUH�FH�VRQW�OHV�
SODQWHV�GX�EXVK��%LHQ�V�U��HOOH�PDQJH�GH�OD�YLDQGH�SRXU�DYRLU�
GH�O¶pQHUJLH�HW�GH�OD�JUDLVVH��

0DLV��SRXU�HOOH��OHV�IUXLWV�GX�EXVK��F¶HVW�FH�TX¶LO�\�D�GH�
PHLOOHXU��(OOH�YHXW�WRXMRXUV�HQ�PDQJHU��0rPH�OHV�IUXLWV��
FRPPH�OHV�EDQDQHV�RX�OHV�SRPPHV��TXH�WX�DFKqWHV�DX�PDJDVLQ��
HOOH�OHV�DSSUpFLH��PDLV�SRXU�HOOH��LOV�QH�VRQW�SDV�DXVVL�ERQV�TXH�
FHX[�GX�EXVK��ª

0DUV�����



���



���

&RH[¶DH�%RE��Tuber.�+XLOH�VXU�WRLOH�����������[����FP



���

&RH[¶DH�%RE��Veldfood.�+XLOH�VXU�WRLOH�����������[����FP



���



���

« 3HQGDQW�TXH�MH�YLYDLV�DYHF�PHV�JUDQGV�SDUHQWV��PHV�SDUHQWV�WUDYDLOODLHQW�VXU�
OHV� WHUUHV� GH� O¶DFWXHO� SDUF� DQLPDOLHU� GH�'TmH�4DUH��� -H� OHV� DL� UHMRLQV� Oj�EDV��
-H�SHQVDLV�DORUV�TXH�M¶pWDLV�VXI¿VDPPHQW�JUDQGH�SRXU�FRPSUHQGUH�OHV�FKRVHV��
-H� MRXDLV�DYHF� OHV�HQIDQWV�GHV�%ODQFV��-H�P¶RFFXSDLV�GH�FHV�HQIDQWV��PDLV� OD�
SUpVHQFH�GH�PHV�JUDQGV�SDUHQWV�PH�PDQTXDLW��-H�PH�VHQWDLV�VHXOH��0HV�SDUHQWV�
pWDLHQW�Oj��PDLV�MH�Q¶DYDLV�SDV�O¶KDELWXGH�G¶rWUH�DYHF�HX[�HW�M¶DGRUDLV�YLYUH�DYHF�
PHV�JUDQGV�SDUHQWV��$ORUV�TXDQG�'DGD�HVW�SDUWLH��MH�VXLV�SDUWLH�DYHF�HOOH�HW�M¶DL�
ODLVVp�FHV�MHXQHV�HQIDQWV�EODQFV��0DLV��XQH�IRLV�TXH�M¶DL�pWp�DYHF�PHV�JUDQGV�
SDUHQWV��M¶DL�FKDQJp�G¶DYLV�HW�M¶DL�GpFLGp�GH�UHWRXUQHU�YLYUH�DYHF�PHV�SDUHQWV�
sur la ferme.

'HSXLV��MH�Q¶DL�MDPDLV�SOXV�TXLWWp�OHV�%ODQFV��M¶DL�WRXMRXUV�YpFX�DYHF�HX[��

0HV�VHLQV�RQW�FRPPHQFp�j�SRXVVHU��SHQGDQW�TXH�M¶pWDLV�VXU�FHWWH�IHUPH��&¶HVW�
j�FHWWH�SpULRGH�TXH�PHV�SDUHQWV�RQW�GpFLGp�GH�TXLWWHU�OHXU�WUDYDLO�HW�G¶DOOHU�j�
1[zjNJ¶DL��>IHUPH�GX�F{Wp�GH�&KRERNZDQH@��3XLV��GH�Oj��QRXV�QRXV�VRPPHV�
UHQGXV�j�;J¶iULWVj��>OH�SXLW�GX�VFRUSLRQ��IHUPH�DX�VXG�RXHVW�GH�*KDQ]L@�SRXU�
WUDYDLOOHU� SRXU� XQ� IHUPLHU� %RHU�� ,O� \� DYDLW� EHDXFRXS� GH� VFRUSLRQV� VXU� FHWWH�
IHUPH��F¶HVW�SRXU�oD�TX¶RQ�OXL�GRQQH�FH�QRP��

/j��M¶DL�DWWHLQW�PD�SXEHUWp��-¶DL�FRPPHQFp�j�PH�IDLUH�EHOOH��j�PH�SDYDQHU�MXVTX¶j�
FH�TXH�MH�UHQFRQWUH�PRQ�PDUL��$SUqV�TXH�1[aGRP�VRLW�QpH��QRXV�VRPPHV�SDUWLV�
HQVHPEOH�SRXU�OD�IHUPH�GH�7VKRER�>SUqV�GH�.XNH@��(W�GH�Oj��RQ�V¶HVW�HQFRUH�
GpSODFp�YHUV�OD�IHUPH�GH�'[RDED]DQ��&¶HVW�OD�IHUPH�GH�%UXQR�/HPLNLQ��FHOOH�
TXL�HVW�OH�ORQJ�GH�OD�URXWH��PDLV�OHV�1FoDNKRH�OH�VXUQRPPDLW�'[RDED]DQ��TXL�HVW�
OH�QRP�G¶XQH�PRXFKH�TXL�DLPH�PRUGUH�OHV�JHQV��3OXV�WDUG��QRXV�QRXV�VRPPHV�
GH�QRXYHDX�GpSODFpV�HW�RQ�D�WURXYp�XQ�WUDYDLO�GDQV�OD�IHUPH�GH�.RX[�>OH�ORQJ�GH�
OD�URXWH�HQWUH�'¶NDU�HW�.XNH@��3XLV�GH�.RX[��QRXV�VRPPHV�DOOpV�GDQV�OD�IHUPH�
GH�%HQ�YDQ�6WDG\�HQ�GLUHFWLRQ�GH�0DKDWD�SRXU�WUDYDLOOHU�>DX�VXG�HVW�GH�'¶NDU@��
'H�Oj��QRXV�VRPPHV�SDUWLV�SRXU�XQH�IHUPH�DSSHOpH�0DNDWL�>SURFKH�GH�'¶NDU��DX�
1RUG@��R��RQ�D�DXVVL�WUDYDLOOp��

(W�GH�Oj��QRXV�VRPPHV�YHQXV�j�'¶NDU�HW�PDLQWHQDQW�MH�YLV�PHV�YLHX[�MRXUV�j�
'¶NDU��ª

���DR�W�����



���

/RUVTXH�MH�VXLV�DUULYpH�SRXU�OD�SUHPLqUH�IRLV�j�'¶NDU�DYHF�'F}RNL��PD�EHOOH�PqUH��QRXV�DYRQV�YX�
EHDXFRXS�GH�SHUVRQQHV�TXL�SUpSDUDLHQW�GH�OD�ELqUH�WUDGLWLRQQHOOH�SRXU�OD�YHQGUH�HQVXLWH��$ORUV�QRXV�
DYRQV�SHQVp���©�2K��RN��F¶HVW�FRPPH�oD�TXH�OHV�JHQV�VXUYLYHQW�LFL�ª��0DLV�OD�YpULWp�pWDLW�TX¶LOV�OH�
FDFKDLHQW�DX�SDVWHXU��0DLV��QRXV��QRXV�QH�OH�VDYLRQV�SDV��HW�QRXV�DYRQV�FRPPHQFp�VLPSOHPHQW�j�
HQ�IDLUH�RXYHUWHPHQW��8Q�MRXU��XQ�KRPPH�EODQF�YLQW�YHUV�QRXV��&¶pWDLW�OH�SDVWHXU�HW�LO�QRXV�WURXYD�
HQ�WUDLQ�GH�SUpSDUHU�OD�ELqUH��,O�QRXV�KDUDQJXD���©�4X¶HVW�FH�TXH�YRXV�IDLWHV�j�'¶NDU�"�4XL�YRXV�D�
DXWRULVp�j�YHQLU"ª�HW�LO�SULW�OHV�SRWV�HW�HQ�YLGD�OH�FRQWHQX��/HV�HQIDQWV�GHV�JHQV�QRLUV�VH�PRTXDLHQW�GH�
QRXV���©�5HJDUGH]�QRWUH�WDQWH�HW�QRWUH�JUDQG�PqUH���5HJDUGH]�FRPPHQW�OH�SDVWHXU�OHV�D�WUDLWpHV���ª�

,OV�ULDLHQW��ULDLHQW��HW�QRXV�DYLRQV�KRQWH��DORUV�QRXV�QRXV�WDLVLRQV��8QH�IRLV�OH�SDVWHXU�SDUWL��QRXV�
DYRQV�DWWHQGX�TXH�OHV�DOLPHQWV�SRXU�SUpSDUHU�OD�ELqUH�VRLHQW�VHFV�HW�QRXV�QH�OHV�DYRQV�SDV�UHFRXYHUWV�
DYHF�GX�VDEOH��$SUqV�XQ�PRPHQW��MH�GLV�j�'F}RNL���©�&¶HVW�VHF��SRXUTXRL�WX�Q¶\�UDPDVVHV�SDV��HW�WX�
Q¶\�UHPHWV�SDV�GDQV�OD�PDUPLWH��SHQGDQW�TXH�MH�YDLV�FKHUFKHU�GH�O¶HDX�"�ª

3HQGDQW�TXH�M¶DOODLV�FKHUFKHU�GH�O¶HDX��PD�EHOOH�PqUH�FRPPHQoD�j�UpFXSpUHU�WRXWH�OD�QRXUULWXUH�SDU�
WHUUH�HW�j�OD�UHPHWWUH�GDQV�OD�PDUPLWH��(OOH�UDPDVVDLW�HW�UH�UHPSOLVVDLW��UDPDVVDLW�HW�UH�UHPSOLVVDLW��
UDPDVVDLW�HW�UH�UHPSOLVVDLW��$ORUV�TXH�GH�PRQ�F{Wp�M¶pWDLV�HQ�FKHPLQ�SRXU�DOOHU�FKHUFKHU�O¶HDX��OH�
SDVWHXU�PH�YLW�HW�P¶LQWHUSHOD���³<H��\H��ERHOD�ND�NRD��ERHOD�ND�NRD��>H[SUHVVLRQ�VHWVZDQD�VLJQL¿DQW�
��5HWRXUQH�GH�Oj�R��WX�YLHQV�RX�5HWRXUQH�Oj�EDV@�-H�WH�GLV�GH�SDUWLU��PDLV�WRL�� WX�Q¶DUUrWHV�SDV�GH�
UHYHQLU��ª

0DLV��DORUV�PrPH�TX¶LO�PH�GLVDLW�WRXW�FHOD��MH�¿V�OD�VRXUGH�RUHLOOH�HW�SRXUVXLYLW�PRQ�FKHPLQ�SRXU�
FKHUFKHU�GH�O¶HDX��(W�MH�UHYLQV�j�OD�PDLVRQ��YHUVDL�O¶HDX�GDQV�OD�PDUPLWH�HW�UHWRXUQDL�SDU�OH�PrPH�
FKHPLQ��3HXW�rWUH�ELHQ�TXH�OH�SDVWHXU�GpVLUDLW�DORUV�PH�EDWWUH��PDLV�LO�VH�FRQWHQWD�GH�PH�UHJDUGHU�
IDLUH�PHV�DOOHUV�UHWRXUV��SRXU�UHPSOLU�HW�YLGHU�PHV�ELGRQV�G¶HDX�



���

(W�j�QRXYHDX��QRXV�DYRQV�SUpSDUp�GH�OD�ELqUH�HW�OH�MRXU�VXLYDQW�QRXV�DYRQV�FRPPHQFp�j�OD�YHQGUH��
8QH�IRLV�TXH�WRXW�IXW�YHQGX��MH�UHWRXUQDL�FKHUFKHU�GH�O¶HDX��

$�QRXYHDX��OH�SDVWHXU�P¶LQWHUSHOD���©��4XL�W¶D�SHUPLV�GH�YHQLU�j�'¶NDU�HW�GH�YHQGUH�GH�OD�ELqUH�"�4XL�
W¶D�GLW�TXH�FHW�HQGURLW�HVW�SRXU�YHQGUH�GHV�ELqUHV�"�$\H�"�'LV�PRL�TXL�W¶D�GLW�TXH�F¶HVW�XQ�OLHX�j�ELqUH�
LFL"�&H�Q¶HVW�SDV�XQ�HQGURLW�SRXU�OD�ELqUH��4XL�GRQF�D�RVp�WH�GLUH�TXH�WX�SRXYDLV�YHQLU�LFL��SUpSDUHU�
GH�OD�ELqUH�HW�OD�YHQGUH�"�4XL�W¶D�GRQQp�OH�GURLW�GH�OH�IDLUH�"�ª�

/H�SDVWHXU�XQH�IRLV�SDUWL��QRXV�DYRQV�FRQWLQXp��1RXV�HQ�DYRQV�SURGXLW��SURGXLW��SURGXLW��MXVTX¶j�FH�
TX¶RQ�HPPpQDJH�FKH]�&RWL�>SURSULpWDLUH�IHUPLHU�DYRLVLQDQW�'¶NDU@��PDLV�&RWL�QRXV�FKDVVD�DXVVL��
1RXV�DYRQV�G��UHWRXUQHU�YLYUH�DYHF�OHV�JHQV�TXL�QH�YRXODLHQW�SDV�GH�QRXV�j�'¶NDU��2K���&¶pWDLW�
OD�JDOqUH��&RWL�SULW�QRWUH�WRLW�HQ�W{OH�RQGXOpH�HW�WRXWHV�QRV�DIIDLUHV��OHV�PLW�GDQV�VD�YRLWXUH�HW�QRXV�
UHFRQGXLVLW�j�O¶HQGURLW�TXH�QRXV�DYLRQV�GpMj�TXLWWp�XQH�IRLV��

$LH���4X¶HVW�FH�TXH�QRXV�FRXUULRQV�DORUV���3DUWRXW�R��QRXV�DOOLRQV��QRXV�FRXUULRQV��3DUIRLV��QRXV�
DOOLRQV�GDQV� OH� EXVK�� SDUFH�TXH�QRXV�Q¶DYLRQV�SDV� SHXU� GH� FH�TXL� SRXUUDLW� QRXV� DUULYHU�� HW� QRXV�
PDQJLRQV�GHV�WFJ¶D��>Talinum crispatulatum@�

(W� j� FKDTXH� IRLV� TXH� QRXV� HQWHQGLRQV� XQH� YRLWXUH� SDVVHU� HQ� IDLVDQW� FH� EUXLW� ©� ]LP]LP� ª�� QRXV�
FRXUULRQV�YHUV�Oj�R��RQ�KDELWDLW��1RXV�FRXUULRQV��FRXUULRQV��FRXUULRQV��MXVTX¶j�FH�TXH�QRXV�DUULYLRQV�
SUqV�GH�FKH]�QRXV�HW�DORUV�VHXOHPHQW�QRXV�PDUFKLRQV��(W�MH�PH�VRXYLHQV�TXH�MH�SHQVDLV�DORUV���©�2K��
VL�FH�Q¶pWDLW�SDV�SRXU�WRL�YLHLOOH�IHPPH�>HQ�SDUODQW�GH�VD�EHOOH�PqUH@��MH�VHUDLV�GpMj�SDUWLH�UHMRLQGUH�
PHV�SDUHQWV�HW�UHWRXUQpH�Oj�R��MH�VXLV�QpH��0DLQWHQDQW��MH�VXLV�LFL�DYHF�WRL�HW�DYHF�OH�YLHLO�KRPPH��ª

&KDTXH�IRLV��OH�SDVWHXU�HVVD\DLW�GH�P¶HPSrFKHU�GH�FKHUFKHU�RX�GH�ERLUH�GH�O¶HDX��,O�GLVDLW���©�1RQ��
QRQ��QRQ��QRQ���3HUVRQQH�QH�GRLW�ERLUH�LFL��SDUV��SDUV���ª��0DLV�MH�FRQWLQXDLV�j�YHQLU�FKHUFKHU�GH�O¶HDX��



���

&¶pWDLW�FRPPH�VL�MH�Q¶DYDLV�SDV�G¶RUHLOOHV��

2K���&HOXL�FL��LO�DXUDLW�SX�PH�EDWWUH��-H�PH�GHPDQGH�YUDLPHQW�G¶R��HVW�FH�TX¶LO�YHQDLW��SDUFH�TX¶LO�
SRXYDLW�SDUOHU� VHWVZDQD��&RPPHQW�HVW�FH�SRVVLEOH�TXH�TXHOTX¶XQ�SXLVVH�rWUH�DXVVL�RGLHX[��PDLV�
SDUOHU�VHWVZDQD�"

,O�Q¶DUUrWDLW�SDV�GH�FULHU���³<H��\H��\H��7VDPD\DNZD�>UHWRXUQH�G¶R��WX�YLHQV@��\H�ERHODNDNZD�>UHWRXUQH�
Oj�EDV@��ERHODNDNZD�´�0DLV��MH�FRQWLQXDLV�FKDTXH�MRXU�j�HPSUXQWHU�OH�PrPH�FKHPLQ�HW�j�UpFROWHU�
GH�O¶HDX�SRXU�O¶DSSRUWHU�HQVXLWH�j�'F}RNL�TXL�SUpSDUDLW�OHV�ELqUHV��/HV�+HUHUR�YHQDLHQW�DORUV�QRXV�
DFKHWHU�GH�OD�ELqUH�HW�QRXV�GRQQDLHQW�GH�O¶DUJHQW��>���@

7{W�XQ�PDWLQ��OH�SDVWHXU�YLQW�HW�QRXV�GLW���©�9RXV�rWHV�HQFRUH�LFL�"�9RXV�rWHV�HQFRUH�j�'¶NDU�"�9RXV�
Q¶rWHV�WRXMRXUV�SDV�SDUWLHV�"�ª

1RXV�OXL�UpSRQGvPHV���©�1RQ��QRXV�QH�VRPPHV�SDV�SDUWLHV��QRXV�VRPPHV�WRXMRXUV�LFL��ª�

,O�QRXV�GLW���©�1RXV�YRXV�DYRQV�GLW�GH�SDUWLU��PDLV�YRXV�rWHV�WRXMRXUV�LFL��9R\H]��MH�YDLV�HQWUHU�GDQV�
YRWUH�KXWWH�HW�\�PHWWUH�OH�IHX�HW�FH�YLHLO�KRPPH�YD�EU�OHU�DYHF�OD�PDLVRQ��-H�YDLV�HQWUHU�HW�EU�OHU�FH�
YLHLO�KRPPH�j�YRXV��ª�(W�MH�UpWRUTXDLV���©�2XL��DOOH]�\��HQWUH]�HW�EU�OH]�OH��&¶HVW�OH�WUDYDLO�TXH�'LHX�
IDLW��1RV�SURFKHV�HW�QRV�DQFLHQV��QRXV�VRPPHV�WRXV�YHQXV�YLYUH�GDQV�XQ�OLHX�R��OHV�PRWV�GH�'LHX�
VRQW�SURIHVVpV�HW�F¶HVW�FRPPH�oD�TXH�'LHX�QRXV�EU�OH��9RXV�GLWHV�TXH�YRXV�YRXOH]�QRXV�EU�OHU��DORUV�
EU�OH]�QRXV��ª

/H�SDVWHXU�HW�OHV�KRPPHV�TXL�pWDLHQW�YHQXV�QRXV�VDLVLU�QH�GLUHQW�ULHQ��,OV�VH�UHJDUGqUHQW�WULVWHPHQW��
0DLV�OH�SDVWHXU�UHSULW���©�$LFK���5HJDUGH]�OD�WDLOOH�GH�FHWWH�FDUULROH�>HQ�SRLQWDQW�XQ�FKDU�j�kQHV�DYHF�



���

VL[�URXHV@��WRL��WX�DV�EHDXFRXS�G¶kQHV��ª

©�1RQ��FH�Q¶HVW�SDV�PD�FDUULROH��HOOH�D�TXHOTX¶XQ�G¶DXWUH��ª�MH�OXL�GLV��0DLV�OH�SDVWHXU�V¶HQ�VDLVLW�

$ORUV�QRXV�VRPPHV�UHVWpV�VDQV�kQH�HW�F¶pWDLW�OD�OXWWH�SRXU�VXUYLYUH��-H�SHQVDLV�DORUV���©�0DLQWHQDQW��
QRXV�VRPPHV�YUDLPHQW�HQ�GLI¿FXOWp��LOV�YRQW�DYRLU�GH�OD�SHLQH�SRXU�QRXV�ª��(W�LOV�GHPDQGqUHQW���
©�(VW�FH�TXH�YRXV�rWHV�HQ�GLI¿FXOWp�"�ª�HW�MH�GLV���©�2XL���QRXV�OH�VRPPHV�ª��$ORUV��LOV�PH�GLUHQW�
G¶DOOHU�YLYUH�Oj�R��UpVLGHQW�OHV�JHQV�TXL�YRQW�j�O¶pJOLVH��(W�QRXV�\�DOOkPHV�

8Q�SHX�DSUqV��LOV�PH�GLUHQW�TXH�SRXU�SRXYRLU�UHVWHU�MH�GHYDLV�LQVFULUH�PHV�HQIDQWV�j�O¶pFROH�HW�DOOHU�
j�O¶pJOLVH��-¶DFFHSWDL��>���@

-H�VXLV�UHVWpH�HW�M¶DL�FRPPHQFp�j�DOOHU�j�O¶pJOLVH�FKDTXH�GLPDQFKH�HW�'F}RNL�PH�UHMRLJQLW��3XLV�HOOH�
FHVVD�GH�YHQLU��SDUFH�TX¶HOOH�pWDLW�PDLQWHQDQW�GpMj�kJpH�

0DLV�M¶DL�FRQWLQXp�j�P¶\�UHQGUH��-¶\�SDUWLFLSDLV��SDUWLFLSDLV��SDUWLFLSDLV��(W�MH�PDQJHDLV�OH�SDLQ�>péré, 
O¶KRVWLH@��MH�PDQJHDLV��MH�PDQJHDLV��-H�VXLV�UHVWpH��UHVWpH��UHVWpH��MXVTX
j�FH�TX¶LOV�LQVFULYHQW�PRQ�
QRP�GDQV�OHXU�OLYUH�

-¶DL�EHDXFRXS�OXWWp��SRXU�SRXYRLU�UHVWHU�j�'¶NDU��-¶DL�OXWWp��0DLV�j�OD�¿Q�LOV�GLUHQW���©�3HUVRQQH�QH�
SHXW�SOXV�ULHQ�OXL�GLUH�j�SUpVHQW��(OOH�SHXW�UHVWHU�SRXU�WRXMRXUV��ª�



���

/RUVTXH�PHV�SURFKHV�DSSULUHQW�TXH� M¶DYDLV� UpXVVL� j�P¶LQVWDOOHU�j�'¶NDU�� LOV� FRPPHQFqUHQW�j�
P¶DPHQHU�OHXUV�HQIDQWV�³RQH�E\�RQH��RQH�E\�RQH´��-H�PH�PLV�j�FXHLOOLU�GX�WFJ¶DUR�>Ziziphus 
mucronata@�HW�LOV�PDQJqUHQW�GX�WFJ¶DUR�VXU�OH�FKHPLQ�GH�O¶pFROH��,OV�HQ�PDQJHDLHQW�VXU�OH�FKHPLQ�
GH�O¶pFROH��LOV�HQ�PDQJHDLHQW�VXU�OH�FKHPLQ�GH�O¶pFROH�

,OV�YLQUHQW�³RQH�E\�RQH´��VLF����)UHGG\NL�IXW�OD�SUHPLqUH�j�DPHQHU�VHV�HQIDQWV��SXLV�FH�IXW�OH�WRXU�
GH�7LWDV�G¶DPHQHU�OHV�VLHQV�

-H� GHYDLV� OXWWHU��0HV� FKDXVVXUHV� GHYHQDLHQW� YLHLOOHV�� FDU� MH� GHYDLV�PDUFKHU� GDQV� GH� OD� WHUUH�
KXPLGH�SRXU�FXHLOOLU�GHV�FJ�L�>Tylosema esculentum@��(W�M¶HQ�FXHLOODLV��HW�FXHLOODLV��HW�FXHLOODLV��
SXLV�MH�OHV�FXLVDLV�HW�HQ�GRQQDLV�DX[�HQIDQWV��,OV�UHYHQDLHQW�DSUqV�O¶pFROH��PDLV�FRPPH�LO�Q¶\�
DYDLW�MDPDLV�DVVH]�GH�FJ�L��LOV�VH�GLVSXWDLHQW�

8Q�MRXU��OHV�HQIDQWV�pWDLHQW�HQ�WUDLQ�GH�VH�GLVSXWHU��-H�OHV�ODLVVDLV�VHXOV�DYHF�PD�¿OOH�HW�MH�PH�
UHQGLV�j�XQH�DXWUH�IHUPH��-H�SULV�XQ�ELGRQ�GH����OLWUHV�HW�XQH�FDOHEDVVH�>kg’aba@�

-¶\�DOODLV�SRXU�OHXU�GHPDQGHU�GX�ODLW��/H�IUqUH�GH�'DGD�WUDYDLOODLW�Oj�EDV�HW�LO�UHPSOLW�WRXV�OHV�
UpFLSLHQWV�DYHF�GX�ODLW�SRXU�PRL��,O�UHPSOLW��HW�UHPSOLW��HW�UHPSOLW��-H�PLV�OD�FDOHEDVVH�VXU�PRQ�
GRV�HW�SHQGDQW�TXH�MH�PDUFKDLV��OH�ODLW�IDLVDLW�³NJRERNR��NJRERNR´�GDQV�PRQ�GRV��'XUDQW�WRXW�OH�
FKHPLQ�GX�UHWRXU�LO�IDLVDLW�³NJRERNR��NJRERNR´�

-H�SUpSDUDLV�DXVVL�YLWH�TXH�SRVVLEOH�FH�TX¶RQ�P¶DYDLW�GRQQp��&DU�M¶pWDLV�DOOp�Oj�EDV�W{W�OH�PDWLQ��
HW�PDLQWHQDQW�O¶pFROH�YHQDLW�GH�VH�WHUPLQHU�HW�MH�SRXYDLV�HQWHQGUH�OHV�FORFKHV�VRQQHU�SHQGDQW�
TXH�M¶pWDLV�FKH]�PRL�HQ�WUDLQ�GH�SUpSDUHU�OD�QRXUULWXUH�

(W� LOV�PDQJqUHQW�� HW�PDQJqUHQW�� HW�PDQJqUHQW�� -H� GLV� �� ³2K� ��0HV� FKDXVVXUHV� VRQW� DELPpHV�
PDLQWHQDQW´��0RQ�IUqUH�1TDPD�DSSRUWD�GH�QRXYHOOHV�FKDXVVXUHV�SRXU�PRL��-H�OHV�PLV��(W�MH�GLV���
³2K��GLV�OHXU�PDLQWHQDQW�GH�YHQLU�UpFXSpUHU�OHXUV�HQIDQWV�SRXU�OHV�QRXUULU��TXH�MH�SXLVVH�HQ¿Q�
PH�UHSRVHU�´

��DYULO�����



���

&RH[¶DH�%RE��%RRWV��EHHWOH�DQG�XQQDPHG�ÀRZHU��/LWKRJUDSKLH�����������[����FP



���



���



���

&RH[¶DH��©�1RXV�VRPPHV�GH�YLHLOOHV�SHUVRQQHV��&RPPH�QRXV�
Q¶pFULYRQV�SDV��QRXV�HVVD\RQV�GH�PRQWUHU�QRV�KLVWRLUHV�DX�
WUDYHUV�GH�FHV�LPDJHV��PrPH�VL�HOOHV�QH�VRQW�SDV�pFULWHV�HW�
SDUIRLV�QH�SHXYHQW�SDV�rWUH�FRPSULVHV��1RXV�UDFRQWRQV�QRV�

KLVWRLUHV�HW�FHOOHV�GH�QRV�DQFrWUHV��ª

��IpYULHU�����



���



���

���DYULO�����

-H�YDLV�WH�UDFRQWHU�XQH�KLVWRLUH��O¶KLVWRLUH�GH�YLHX[�&KDFDO�HW�GH�YLHX[�3RUF�pSLF���,OV�DYDLHQW�XQ�
MRXU�pWp�WRXV�GHX[�HPSOR\pV�SRXU�FUHXVHU�XQ�SXLWV��&¶pWDLW�XQ�SXLWV�TX¶LOV�FUHXVHDLHQW�j�OD�PDLQ��
%LHQ�TX¶LOV�pWDLHQW�WRXV�OHV�GHX[�HPSOR\pV�SRXU�FUHXVHU��&KDFDO��círí��QH�WUDYDLOODLW�SDV��6HXO�
3RUF�pSLF��nqoe��FUHXVDLW��FUHXVDLW��FUHXVDLW�HW�FUHXVDLW��,O�FUHXVD��FUHXVD��FUHXVD��HW�OH�VRLU�LOV�
UHWRXUQqUHQW�j�OD�PDLVRQ��

4XDQG�LOV�DUULYqUHQW�j�OD�PDLVRQ��&KDFDO�DOOD�WURXYHU�O¶KRPPH�EODQF�HW�OXL�GLW���©�&HW�KRPPH�QH�
WUDYDLOOH�SDV��-H�VXLV�OH�VHXO�j�WUDYDLOOHU��$�FDXVH�GH�OXL��MH�WUDYDLOOH�EHDXFRXS�WURS��ª

(W�O¶DXWUH�pFRXWD�VDQV�ULHQ�GLUH��,OV�UHoXUHQW�GH�OD�QRXUULWXUH�SRXU�SUpSDUHU�OHXU�UHSDV��0DLV�VHXO�
&KDFDO�PDQJHD�

/H�MRXU�VXLYDQW��LOV�VH�UpYHLOOqUHQW�HW�UHWRXUQqUHQW�DX�WUDYDLO��/D�MRXUQpH�VH�GpURXOD�GH�OD�PrPH�
PDQLqUH�TXH�OH�MRXU�SUpFpGHQW��&KDFDO�pWDLW�DOORQJp�VXU�OH�GRV�HW�MRXDLW�GX�dqòmà�>DUF�PXVLFDO@�
HW�3RUF�pSLF�DYHF�VD�IDLP�V¶pORLJQD�GDQV�OH�EXVK��(W�LO�IUDSSD��IUDSSD��IUDSSD��/D�MRXUQpH�¿QLH��
&KDFDO�SRVD�VRQ�dqòmà��DOOD�GDQV�OH�WURX�HW�VH�FRXYULW�GH�WHUUH�VXU�WRXW�OH�FRUSV��

(Q�VRUWDQW��LO�GLW�j�3RUF�pSLF���©�(VW�FH�TXH�WX�FKHUFKHV�j�W¶pORLJQHU�GH�PRL�"�3RXUTXRL�PH�ODLVVHV�
WX�GHUULqUH�"�ª��HW�O¶DXWUH�OXL�UpSRQGLW���©�1RQ���-¶DL�IDLW�PD�SDUW�HW�WX�GRLV�WUDYDLOOHU�PDLQWHQDQW�ª�
3RUF�pSLF�UHQWUD�HW�&KDFDO�FRQWLQXD�GH�VH�URXOHU�GDQV�OD�WHUUH��SXLV�OH�VXLYLW�

4XDQG� LOV� UHMRLJQLUHQW� O¶KRPPH� EODQF� >FK}R� NKRH� ED@�� &KDFDO� GLW� �� ©� -¶DL� FUHXVp� WRXW� VHXO��
&HW�KRPPH�QH�WUDYDLOOH�SDV��-¶DL�FUHXVp�WRXW�VHXO��ª��(W�LO�GpQRQoD�j�QRXYHDX�3RUF�pSLF��7RXW�



���

FH� WHPSV��3RUF�pSLF� UHVWD� VLOHQFLHX[��8QH� IRLV�
OD� GLVFXVVLRQ� WHUPLQpH�� 9LHX[� 3RUF�pSLF� � DOOD�
GLUH�j�O¶KRPPH�EODQF���©�6L�WX�FURLV�FHW�KRPPH��
KRPPH�EODQF��VL� WX�HV� IkFKp�FRQWUH�PRL��DORUV�
DWWHQGV��'RQQH�OXL�GH�OD�QRXUULWXUH��/DLVVH�QRXV�
GRUPLU� HW� DOOHU� DX� WUDYDLO� HW� YLHQV� YRLU� FH� TXL�
VH�SDVVH�TXDQG�QRXV�WUDYDLOORQV��-H�WUDYDLOOHUDL��
PrPH� VL� M¶DL� IDLP�� HW� RQ� YHUUD� DORUV� VL� MH� QH�
WUDYDLOOH�SDV�HW� V¶LO� WUDYDLOOH�VHXO��6XLV�QRXV� OD�
SURFKDLQH� IRLV� TXH� QRXV� DOORQV� WUDYDLOOHU�� 7X�
GHYUDV�UHVWHU�FDFKp�SRXU�YRLU�FH�TX¶LO�VH�SDVVH�
TXDQG�QRXV�VRPPHV�DX�SXLWV��ª

,OV�GRUPLUHQW�HW�OH�OHQGHPDLQ�TXDQG�LOV�DUULYqUHQW�
DX� SXLWV�� 3RUF�pSLF� VDXWD� LPPpGLDWHPHQW�
GHGDQV� HW� FRPPHQoD� j� WUDYDLOOHU�� 3HQGDQW� FH�
WHPSV��&KDFDO�DOOD�VRXV�XQ�DUEUH�HW�V¶DOORQJHD�
VXU�OH�GRV�SRXU�MRXHU�GX�dqòmà��/¶KRPPH�EODQF�
YLQW� HW� VH� FDFKD� GHUULqUH� XQ� DUEUH�� ,O� UHJDUGD��
UHJDUGD��UHJDUGD��&KDFDO�UHVWD�DVVLV�MXVTX¶j�FH�
TXH�O¶DXWUH�DLW�WHUPLQp��/¶KRPPH�EODQF�DVVLV�Oj�
EDV�OH�UHJDUGD��,O�UHJDUGD��UHJDUGD��UHJDUGD��

3RUF�pSLF�VRUWLW�GX�WURX�HW�UHPLW�VHV�YrWHPHQWV��
(W� TXDQG� LO� IXW� VRUWL� GX� SXLWV�� &KDFDO� VDXWD�
GHGDQV�DSUqV�DYRLU�GpSRVp�VRQ�dqòmà. Comme 
LOV� DYDLHQW� WHUPLQp� OHXU� MRXUQpH�� &KDFDO� DOOD�
GDQV� OH�SXLWV�HW�VH�FRXYULW� OH�FRUSV�GH� WHUUH�� ,O�
GLW��©���(K���7X�QH�P¶DWWHQGV�SDV�"�7X�P¶DWWHQGV�
WRXMRXUV�G¶KDELWXGH���ª

�� 9UDLPHQW� "� (VW�FH� TXH� MH� W¶DWWHQGV�
WRXMRXUV�"�'¶KDELWXGH��WX�VDXWHV��SXLV�VRUV�HW�PH�
UHMRLQV��

�� $K�ERQ�"

�� 2XL�

/¶KRPPH�EODQF�OH�UHJDUGDLW�WRXW�FH�WHPSV��,O�OH�
YLW�VDXWHU��VH�FRXYULU�GH�WHUUH�HW�VRUWLU��(W�DSUqV�
DYRLU� YX� WRXW� FHFL�� O¶KRPPH�EODQF� VH� UHWLUD� HW�
UHWRXUQD�UDSLGHPHQW�FKH]�OXL��&KDFDO�DUULYD�SOXV�



���

WDUG�DYHF�FHWWH�WHUUH�DSSOLTXpH�VXU�VRQ�FRUSV��3XLVTX¶LO�pWDLW�³WKH�ERVV´��&KDFDO�DOOD�GLUHFWHPHQW�
YRLU� O¶KRPPH�EODQF�HW� OXL�GLW� ��©�2K���7X�QH�P¶HQWHQGV�SDV��-H� W¶DL�GLV�TXH� MH�VXLV� OH�VHXO�j�
WUDYDLOOHU��6HXO��M¶DL�WUDYDLOOp��WUDYDLOOp��WUDYDLOOp��ª

(W�O¶KRPPH�EODQF�OXL�GHPDQGD��©�7X�GLV�TXH�WX�HV�OH�VHXO�j�WUDYDLOOHU"�ª

�� 2XL��YUDLPHQW��MH�VXLV�OH�VHXO�j�WUDYDLOOHU�

�� (VW�FH�TXH�WX�P¶DV�YX�TXDQG�MH�VXLV�YHQX�YRXV�YRLU�Oj�EDV�"

�� 1RQ��MH�QH�W¶DL�SDV�YX��

�� 0DLV�PRL��MH�W¶DL�YX���3RUF�pSLF�pWDLW�GDQV�OH�WURX�j�FUHXVHU�SHQGDQW�TXH�WRL�WX�GRUPDLV�
HW�MRXDLV�GX�dqòmà��-¶pWDLV�Oj�EDV�SHQGDQW�TX¶LO�FUHXVDLW��FUHXVDLW�HW�FUHXVDLW�HW�MH�W¶DL�YX�DOOHU�
GDQV�OH�WURX�SRXU�YHQLU�HQVXLWH�SUpWHQGUH�TXH�WX�DV�WUDYDLOOp��7X�W¶HV�FRXYHUW�OH�FRUSV�GH�WHUUH�HW�
PDLQWHQDQW�WX�PH�GLV�TXH�F¶HVW�FRPPH�oD�TXH�WX�WUDYDLOOHV�"

�� 2XL��F¶HVW�FRPPH�oD�TXH�MH�WUDYDLOOH�

�� 7X�PHQV��7X�YDV�YRLU��FH�VRLU��WX�Q¶DXUDV�SDV�FHWWH�QRXUULWXUH��7X�PH�GLV�TXH�WX�HV�OH�VHXO�
j�WUDYDLOOHU��PDLV�DXMRXUG¶KXL�WX�QH�PDQJHUDV�SDV��$OOH]�YLHQV��-H�YDLV�WH�GRQQHU�WRQ�UHSDV�

&H�Q¶pWDLW�SDV�GH�OD�ERQQH�QRXUULWXUH��VHXOHPHQW�GH�OD�IDULQH�GH�PDwV��/¶KRPPH�EODQF�SULV�VD�
nqabà�>FDQQH@��WLQW�&KDFDO�SDU�OH�EUDV�HW�FRPPHQoD�j�OH�EDWWUH��EDWWUH��EDWWUH��

(W�&KDFDO�FULDLW���©�$LH��DLH��QH�PH�IUDSSH�SDV��QH�PH�IUDSSH�SDV��QH�PH�IUDSSH�SDV���ª��(W�O¶DXWUH�
OH�EDWWDLW��OH�EDWWDLW�HW�OXL�GLW���©�1H�UHYLHQV�SOXV�MDPDLV�WUDYDLOOHU�LFL���3RUF�pSLF�UHVWH��PDLV�WRL�WX�
W¶HQ�YDV�FKHUFKHU�GX�WUDYDLO�DLOOHXUV��ª

(W�LO�OH�FKDVVD�HW�GRQQD�OD�QRXUULWXUH�j�3RUF�pSLF��&KDFDO�V¶HQIXLW�HW�SDUFH�TX¶LO�D�WRXMRXUV�pWp�
FKDQFHX[��WURXYD�ELHQW{W�XQ�HPSORL�DXSUqV�G¶XQ�DXWUH�IHUPLHU�

©�(VW�FH�TXH�WX�FKHUFKHV�XQ�WUDYDLO�"�ª�GHPDQGD�OH�IHUPLHU�

©�2XL�ª�UpSRQGLW�&KDFDO�

��� 4XHO�HVW�WRQ�QRP�"

��� -H�P¶DSSHOOH�1DDLJRXNRP�>HQ�$IULNDDQV�O¶H[SUHVVLRQ�JRXJRX�QDDL��JRX�JRX�NRP�VLJQL¿H�
³IDLV�O¶DPRXU�UDSLGHPHQW��YLHQV�UDSLGHPHQW´@�

��� $K�ERQ�"�(VW�FH�TXH�F¶HVW�SRVVLEOH�GH�VH�QRPPHU�DLQVL�"

��� 2XL��F¶HVW�PRQ�QRP�

��� &RPPHQW�VH�IDLW�LO�TXH�WX�SRUWHV�XQ�WHO�QRP�"

��� -H�QH�VDLV�SDV��F¶HVW�FRPPH�oD�TXH�OHV�JHQV�P¶DSSHOOHQW�

&RPPH�&KDFDO�YRXODLW�VpGXLUH�OD�IHPPH�GX�IHUPLHU��LO�YLQW�WUDYDLOOHU�OH�MRXU�VXLYDQW��,O�WUDYDLOODLW��
WUDYDLOODLW��ORUVTXH�O¶KRPPH�EODQF�OXL�GHPDQGD�G¶DOOHU�FKHUFKHU�XQH�FOp�j�PROHWWH���©�9D��GLV�j�
PD�IHPPH�GH�WH�GRQQHU�XQH�FOp�j�PROHWWH�HW�UDSSRUWH�OD�PRL��'pSrFKH�WRL���ª��$�SHLQH�&KDFDO�



���

SDUWL�TXH�GpMj�O¶KRPPH�EODQF�V¶LPSDWLHQWDLW�HW�
FRPPHQoDLW�j�DSSHOHU���©�1DDLJRXNRP�ª�

&KDFDO�GLW� j� O¶pSRXVH�GX� IHUPLHU� ��©�(VW�FH� WX�
HQWHQGV�FH�TX¶LO�GLW�"�,O�GLW�TXH�QRXV�GHYRQV�IDLUH�
O¶DPRXU�HW�TX¶HQVXLWH�MH�UHYLHQQH�YHUV�OXL��ª

/¶KRPPH� EODQF� DSSHOD� GH� QRXYHDX� ��
©�1DDLJRXNRP�ª��

�� (VW�FH�TXH�WX�O¶HQWHQGV�PDLQWHQDQW�"�7X�
FURLV�TXH�MH�WH�PHQV��PDLV�pFRXWHV�

/¶pSRXVH� V¶DSSURFKD� GH� OD� SRUWH� HW� pFRXWD��
/¶+RPPH�EODQF�FULD�HQFRUH���©�1DDLJRXNRP���ª�

�� $K���&RPPHQW�XQ�KRPPH�SHXW�LO�GLUH�oD�
j��VRQ�pSRXVH�HW�OXL�HQYR\HU�XQ�GH�VHV�HPSOR\pV�

(W� &KDFDO� pWDLW� GpMj� HQ� WUDLQ� GH� V¶DSSUrWHU� j�
V¶DOORQJHU� DYHF� HOOH�� ORUVTXH� O¶KRPPH� EODQF�
HQWUD� HW� OXL� GHPDQGD� �� ©� 4XH� IDLV�WX� "� ª� (W�
1DDLJRXNRP� V¶HQIXLW�� &H� Q¶pWDLW� SDV� VRQ� YUDL�
QRP�� LO� DYDLW� PHQWL� j� O¶KRPPH� EODQF� SRXU�
HVVD\HU� G¶DEXVHU� VD� IHPPH�� ,O� V¶HQIXLW� HW� QH�
UHYLQW�MDPDLV�SOXV�WUDYDLOOHU�

/¶KRPPH� EODQF� GLW� DX[� DXWUHV� IHUPLHUV� ��
©� 1¶HPSOR\H]� MDPDLV� FHW� KRPPH�� ,O� HVW�
PDXYDLV��ª

&KDFDO� V¶HQ� DOOD� DXSUqV� G¶XQ� DXWUH� IHUPLHU��
TXL��SHXW�rWUH�SDUFH�TXH�VD�IHPPH�pWDLW�PRUWH��
GHPHXUDLW� VHXO� DYHF� VHV� GHX[� ¿OOHV�� 6HV� ¿OOHV�
V¶RFFXSDLHQW�GHV�FKqYUHV�

&KDFDO�QH�SRXYDLW�SDV�WUDYDLOOHU�DYHF�OHV�GHX[�
V°XUV��VHXOH�XQH�IHPPH�\�pWDLW�DXWRULVpH��$ORUV�
OH� MRXU� VXLYDQW�� &KDFDO� UHYrWLW� GHV� YrWHPHQWV�
GH�IHPPH�HW�SODoD�TXHOTXH�FKRVH�j�OD�SODFH�GH�
OD�SRLWULQH��,O�DOOD�YHUV�O¶KRPPH�HW�OXL�RIIULW�GH�
VXUYHLOOHU�OHV�FKqYUHV�DYHF�VHV�¿OOHV��

/¶KRPPH� EODQF� OXL� UpSRQGLW� �� ©�2XL�� WX� SHX[�
IDLUH�FHOD��0DLV��TXL�YD�FXLVLQHU�SRXU�WRQ�PDUL��
VL�WX�WUDYDLOOHV�DYHF�PHV�¿OOHV�"�ª



���

�� 1RQ��LO�Q¶\�D�SDV�GH�SUREOqPH��QRXV�FXLVLQHURQV�OD�YHLOOH�DX�VRLU��PDQJHURQV�XQ�SDUWLH�HW�
JDUGHURQV�OHV�UHVWHV�SRXU�OH�OHQGHPDLQ�PLGL�

�� 7UqV�ELHQ��$ORUV�YD��GRUV�HW�UHYLHQV�GHPDLQ�SRXU�WUDYDLOOHU�DYHF�PHV�¿OOHV�

/H�MRXU�VXLYDQW��LOV�VRUWLUHQW�OHV�FKqYUHV�GX�kraal�>PRW�DIULNDDQV�VLJQL¿DQW�HQFORV@�HW�DOOqUHQW�
GDQV�OH�EXVK�DYHF��,OV�OHV�VXUYHLOODLHQW��/H�ERXF�j�SUpVHQW�ErODLW�HQ�V¶DSSURFKDQW�GH�O¶XQH�GHV�
IHPHOOHV�HW�OD�PRQWD��(Q�UHJDUGDQW�FHOD��&KDFDO�GLW�DX[�V°XUV���©�$OOH]��LPLWRQV�OHV���ª

/HV� ¿OOHV� UpSRQGLUHQW� �� ©�1RQ�� QRXV� YR\RQV� WRXMRXUV� OHV� FKqYUHV� OH� IDLUH��PDLV� QRXV� QH� OHV�
LPLWRQV�MDPDLV��ª�

�� 1RQ��PDLV�FH�TXH�MH�YHX[�GLUH��F¶HVW�MXVWH�GH�MRXHU�HQVHPEOH��

(W�&KDFDO�FRQWLQXD�j� OH�GLUH�HW� FRQWLQXD�j� OH�GLUH�� MXVTX¶j�FH�TXH� OD� V°XU�DvQpH� VRLW�JURVVH��
,OV� FRQWLQXDLHQW� FKDTXH� MRXU�j� V¶RFFXSHU�GHV�FKqYUHV�HW� OD�¿OOH�FRPPHQoDLW�PDLQWHQDQW�j� VH�
VHQWLU�IDWLJXpH��6RQ�SqUH�OXL�GHPDQGD���©�&RPPHQW�VH�IDLW�LO�TXH�WX�VRLV�GHYHQXH�VL�OHQWH��DORUV�
TXH�QRUPDOHPHQW�MH�WH�YRLV�WRXMRXUV�YLYH�"�-H�WH�FRQQDLV��7RQ�HVWRPDF�HVW�WRXMRXUV�SODW��PDLV�
PDLQWHQDQW�LO�HVW�SOHLQ��ª

/D�¿OOH�UpSRQGLW� ��©�3qUH��FHWWH�IHPPH�QRXV�GLW� WRXMRXUV�TXH�O¶RQ�GRLW� LPLWHU�FH�TXH�IRQW� OHV�
FKqYUHV�HW�HOOH�QRXV�OH�IDLW��ª

�� 9UDLPHQW�"�0rPH�VL�F¶HVW�XQH�IHPPH�"

�� 2XL�

�� +p�ELHQ��V¶LO�HQ�HVW�DLQVL��IDLV�OD�YHQLU�

/H�IHUPLHU�DOOD�GDQV�OD�PDLVRQ�HW�¿W�XQ�IHX�GDQV�OH�IRXUQHDX��4XDQG�OH�IHX�FRPPHQoD�j�EU�OHU��
LO�GLW���©�3HUVRQQH�QH�SHXW�WUDLWHU�PHV�¿OOHV�GH�FHWWH�IDoRQ��ª�/¶KRPPH�DOOD�FKHUFKHU�&KDFDO�HW�
O¶HPPHQD�GHYDQW�OH�IRXUQHDX��,O�OXL�GLW���©�(QWUH�GDQV�OH�IRXU�HW�UpFKDXIIH�WRL��ª

(W�&KDFDO�UpSRQGLW���©�1RQ��MH�YDLV�EU�OHU��ª

�� 1RQ��QRQ��WX�YDV�MXVWH�WH�UpFKDXIIHU�HW�DSUqV�WX�VRUV�

,O�OH�PLW�GDQV�OH�IRXU�HW�UHIHUPD��(W�&KDFDO�FRPPHQoD�j�JpPLU���³7VK~���7VK~���7VK~���7VK~���
7VK~���7VK~���7VK~���7VK~���>H[SUHVVLRQ�QDUR�VLJQL¿DQW�³&¶HVW�FKDXG´@�(K���WRL���-H�WUDQVSLUH��
MH�WUDQVSLUH��/DLVVH�PRL�VRUWLU���/DLVVH�PRL�VRUWLU�SRXU�TXH�MH�PH�UHIURLGLVVH��ª�(W�LO�EU�ODLW�

/¶KRPPH�GLW���©�2XL��WX�GRLV�WUDQVSLUHU��&H�Q¶HVW�SDV�XQ�SUREOqPH��ª

�� 1RQ��MH�WUDQVSLUH��MH�WUDQVSLUH��MH�WUDQVSLUH��/DLVVH�PRL�VRUWLU��

0DLV� O¶KRPPH�EODQF� O¶LJQRUD� MXVTX¶j�FH�TX¶LO�PHXUW�� EU�Op��(QVXLWH� VHXOHPHQW� LO� OH� VRUWLW� HW�
GRQQD�VD�YLDQGH�j�PDQJHU�DX[�FKLHQV��/¶KLVWRLUH�VH�WHUPLQH�LFL�



���

&RH[¶DH�%RE��Hyena and jackal.�/LQRJUDYXUH�����������[����FP



���

&RH[¶DH���-¶DL�GHVVLQp�O¶KLVWRLUH�>huwa9@��GH�FH�JDUoRQ�WUqV�PDLJUH�TXL�DYDLW�pWp�ODLVVp�VHXO�DX�
FDPSHPHQW�SDU�OHV�IHPPHV�SDUWLHV�IDLUH�GH�OD�FXHLOOHWWH�GDQV�OH�EXVK��(VW�FH�TXH�WX�OD�FRQQDLV�
GpMj� FHOOH�FL"� 7DQGLV� TX¶LO� GHPHXUDLW� VHXO�� GHV� ntcùú khoe� >KRPPHV� QRLUV@� V¶HQ� YLQUHQW� HW�
UHSDUWLUHQW�HQ�VH�FDFKDQW�

/RUVTXH�OHV�IHPPHV�UHYLQUHQW�GH�FXHLOOHWWH��HOOHV�YLUHQW�OHXUV�WUDFHV�HW�GHPDQGqUHQW�DX�JDUoRQ���
³4XL�HVW�YHQX�j�QRWUH�FDPSHPHQW�"�4XH�V¶HVW�LO�SDVVp�LFL�"´

0DLV�OH�JDUoRQ�UpSRQGLW���³3HUVRQQH�Q¶HVW�YHQX��-H�VXLV�UHVWp�VHXO�WRXW�OH�WHPSV�´

/H�PDWLQ�VXLYDQW��OHV�IHPPHV�ODLVVqUHQW�j�QRXYHDX�OH�JDUoRQ�VHXO�DX�FDPSHPHQW��/HV�KRPPHV�
QRLUV�UHYLQUHQW���PDLV�FHWWH�IRLV�FL�OH�JDUoRQ�OHV�YLW�

/¶XQ�GHV�KRPPHV�GLW���³7XRQV�FH�JDUoRQ��6L�RQ�QH�OH�WXH�SDV��LO�GLUD�DX[�DXWUHV�TX¶LO�QRXV�D�YXV�´

0DLV�VHV�FRPSDJQRQV�UHIXVqUHQW���³1H�OH�WXH�SDV��5HJDUGH�F¶HVW�XQ�JDUoRQ�WHOOHPHQW�PDLJUH��LO�
QH�GLUD�MDPDLV�ULHQ�DX[�IHPPHV�´�(W�ORUVTXH�O¶XQ�G¶HQWUH�HX[�WRXFKD�OH�JDUoRQ��FHOXL�FL�VH�PLW�
j�SOHXUHU�

/¶KRPPH�GLW���³4X¶HVW�FH�TXL�QH�YD�SDV�DYHF�WRL�"�3RXUTXRL�HVW�FH�TXH�WX�SOHXUHV�FRPPH�oD�"´�

&RH[¶DH�%RE��Boy playing with plants��/LQRJUDYXUH������



���

,O�VH�PLW�j�VHFRXHU�OH�JDUoRQ��HW�FHOXL�FL�VH�PLW�j�SOHXUHU�HQFRUH�SOXV�IRUW�

/HV�KRPPHV�QRLUV�FRPPHQFqUHQW�j�FUHXVHU�XQ�WURX�SURIRQG��/RUVTX¶LO�IXW�VXI¿VDPPHQW�SURIRQG��
O¶XQ�G¶HQWUH�HX[�VDXWD�GHGDQV�HW�VHV�FRPSDJQRQV�UHFRXYULUHQW�VRQ�FRUSV�DYHF�GHV�IHXLOOHV�GH�
FJ�L�>Tylosema esculentum@�HW�GH�QWFãD�WFHH�>Bauhinia petersiana@��'H�VRUWH�TXH�OHV�IHPPHV�QH�
OH�YRLHQW�SDV�ORUVTX¶HOOHV�VHUDLHQW�GH�UHWRXU�

,OV�DYDLHQW�O¶LQWHQWLRQ�GH�UHVWHU�Oj�j�DWWHQGUH�OH�UHWRXU�GHV�IHPPHV��D¿Q�GH�WRXWHV�OHV�WXHU�SHQGDQW�
la nuit.

&H�MRXU�Oj��OHV�IHPPHV�UHQWUqUHQW�WDUG��DORUV�TXH�OH�VROHLO�pWDLW�SUHVTXH�FRXFKp��/HV�FJ�L�HW�OHV�
QWFmD�WFHH�pWDLHQW�SUHVTXH�FXLWHV��DORUV�OH�MHXQH�JDUoRQ��TXL�pWDLW�XQ�JDUoRQ�LQWHOOLJHQW��FRPPHQoD�
j�HQ�PDQJHU��HW�FKDTXH�IRLV�LO�MHWDLW�OHV�FRTXHV�YLGHV�j�O¶HQGURLW�R��O¶KRPPH�VH�WURXYDLW�D¿Q�GH�
PRQWUHU�j�VD�PqUH�TXH�TXHOTX¶XQ�VH�FDFKDLW�Oj��(W�LO�SOHXUDLW��HW�SOHXUDLW��HW�SOHXUDLW��/D�PqUH�
UHJDUGD��HW�UHJDUGD�HW�UHJDUGD�MXVTX¶j�FH�TX¶HOOH�YRLH�OHV�JUDQGV�\HX[�GH�O¶KRPPH�QRLU�

(OOH�VH�WRXUQD�YHUV�OHV�DXWUHV�IHPPHV�HW�OHXU�GLW���³(PPHQH]�PRL�PDLQWHQDQW�DYHF�YRXV�GDQV�
OH�EXVK�SRXU�UDPDVVHU�GX�ERLV�GH�[aQD�>Acacia erioloba@�SRXU�OH�IHX��FRPPH�oD�QRXV�SRXUURQV�
JULOOHU�SOXV�GH�FJ�L�HW�GH�QWFãD�WFHH�WVRUR��-¶DL�IDLP�DXMRXUG¶KXL�´



���

(OOHV�\�DOOqUHQW�WRXWHV��8QH�IRLV�GDQV�OH�EXVK��OD�PqUH�H[SOLTXD�DX[�DXWUHV�IHPPHV���³+H\�OHV�
¿OOHV��LO�\�D�XQ�KRPPH�FRXFKp�Oj��QRXV�GHYRQV�IDLUH�TXHOTXH�FKRVH�VLQRQ�LO�QRXV�WXHUD�´

(QVHPEOH�HOOHV�UDPDVVqUHQW�XQ�DUEUH�PRUW�DYHF�HQFRUH�WRXWHV�VHV�UDFLQHV�HW�HOOHV�OH�WUDQVSRUWqUHQW�
MXVTX¶DX�FDPS��3HQGDQW�TX¶HOOHV�OH�SRUWDLHQW��OD�PqUH�GHPDQGD�DX[�DXWUHV�IHPPHV�GH�OH�WHQLU�
IHUPHPHQW� GH� VRUWH� j� rWUH� SUrWHV� j� IUDSSHU� O¶KRPPH�� /RUVTX¶HOOHV� DUULYqUHQW� j� O¶HQGURLW� R��
O¶KRPPH�VH�FDFKDLW��HOOHV�HQIRQFqUHQW�GH�WRXWH�OHXU�IRUFH�OHV�UDFLQHV�GDQV�OH�GRV�GH�O¶KRPPH��
XWLOLVDQW�OHV�UDFLQHV�DFpUpHV�GHPHXUpHV�VXU�O¶DUEUH�FRPPH�DXWDQW�G¶DUPHV�SRXU�OH�WXHU�

/¶KRPPH�QRLU�FRPPHQoD�j�KXUOHU��FDU�FHOD�OXL�IDLVDLW�PDO��/HV�DXWUHV�KRPPHV�O¶HQWHQGLUHQW�HW�
VH�GLUHQW�OHV�XQV�DX[�DXWUHV���³1¶HQWHQGH]�YRXV�SDV�TX¶HOOHV�VRQW�HQ�WUDLQ�GH�OH�WXHU�PDLQWHQDQW"�
7X�DYDLV�GLW�TXH�OH�JDUoRQ�QH�OHXU�GLUDLW�MDPDLV�ULHQ��PDLV�LO�O¶D�IDLW���1RXV�DXULRQV�G��OH�WXHU�´

$SUqV�DYRLU�WXp�O¶KRPPH��OHV�IHPPHV�HPSDTXHWqUHQW�WRXV�FH�TXL�VH�WURXYDLW�GDQV�OH�FDPS��SULUHQW�
OHXUV�DIIDLUHV�HW�V¶HQIXLUHQW�YHUV�XQ�DXWUH� OLHX��/HV�KRPPHV�QRLUV�VH�PLUHQW�j� OHXU�SRXUVXLWH��
UHSpUqUHQW�OHXUV�WUDFHV�HW�OHV�VXLYLUHQW�MXVTX¶DX�QRXYHDX�FDPSHPHQW�

,OV�Q¶pWDLHQW�GpVRUPDLV�SOXV�TXH�WURLV��'HX[�V¶HQ�DOOqUHQW�YHUV�OH�FDPSHPHQW��WDQGLV�TXH�O¶DXWUH�
V¶DEVHQWD�UDSLGHPHQW�SRXU�DOOHU�IDLUH�VHV�EHVRLQV��0DLV�WDQGLV�TX¶LO�pWDLW�HQ�WUDLQ�GH�FKHUFKHU�
TXHOTXH�FKRVH�SRXU�V¶HVVX\HU�OHV�IHVVHV��LO�UDPDVVD�SDU�HUUHXU�XQ�VHUSHQW�TXL�pWDLW�FRXFKp�Oj��/H�
VHUSHQW�OH�PRUGLW�DX[�IHVVHV�HW�O¶KRPPH�VH�PLW�j�KXUOHU�

/HV�DXWUHV�FUDLJQDQW�TXH�OHV�IHPPHV�QH�O¶HQWHQGHQW�HVVD\qUHQW�GH�OH�FDOPHU���³1H�FULH�SDV�DLQVL��
/HV�JHQV�YRQW�W¶HQWHQGUH��&KXFKRWH��HW�QH�FULH�SDV��´�,O�HVVD\D�PDLV�VDQV�VXFFqV��FDU�OD�PRUVXUH�
pWDLW�WURS�GRXORXUHXVH��/HV�JHQV�GDQV�OH�FDPSHPHQW�O¶DYDLHQW�GpMj�HQWHQGX�HW�DYDLHQW�FRPPHQFp�
j�V¶HQIXLU��/¶KRPPH�PRXUXW�GH�OD�PRUVXUH�GH�VHUSHQW�

)LQDOHPHQW��FRPPH�WRXWHV�OHV�IHPPHV�V¶pWDLHQW�j�QRXYHDX�HQIXLHV��O¶XQ�GHV�KRPPHV�QRLUV�GLW�j�
O¶DXWUH���³1RXV�QH�VRPPHV�SOXV�TXH�GHX[��ODLVVRQV�FHV�JHQV�HW�UHQWURQV�j�OD�PDLVRQ�´�&¶HVW�DLQVL�
TXH�OHV�GHX[�KRPPHV�GpFLGqUHQW�GH�ODLVVHU�OHV�IHPPHV�HW�UHQWUqUHQW�FKH]�HX[�

&HOD�V¶DFKqYH�DLQVL�

��VHSWHPEUH�����



���

&RH[¶DH��©�0RL��MH�VDLV�FH�TXL�HVW�EHDX�HW�FH�TXL�QH�O¶HVW�
SDV��/HV�LPDJHV�TXL�VRQW�VXU�WRQ�RUGLQDWHXU�VRQW�WRXWHV�
EHOOHV��&¶HVW�VHXOHPHQW�FH�JDUoRQ��WUqV�PDLJUH��TXL�HVW�

DIIUHX[��,PDJLQH�VHXOHPHQW�TXH�FH�JDUoRQ�ODLVVp�VHXO�DLW�
pWp�WXp�SDU�OHV�KRPPHV�QRLUV��4X¶HVW�FH�TXH�OHV�IHPPHV�

DXUDLHQW�SHQVp"�ª

��VHSWHPEUH������



���



���



���



���



���

&RH[¶DH��©�3HX�DSUqV�TXH�M¶DLH�FRPPHQFp�j�WUDYDLOOHU�DX�SURMHW�
G¶DUW�>HQ�����@��M¶DL�SX�FRQVWUXLUH�PD�PDLVRQ�j�'¶NDU��1[adom 
>VD�¿OOH�DvQpH@�P¶D�DFKHWp�OH�ERLV�SRXU�OHV�SDOLVVDGHV�HW�M¶DL�
DFKHWp�OH�VXSSRUW�PpWDOOLTXH�SRXU�OH�WRLW�DYHF�O¶DUJHQW�JDJQp�GH�
O¶DUW�

$�SUpVHQW��OD�PDLVRQ�HVW�YLHLOOH�HW�MH�Q¶DL�SDV�DVVH]�G¶DUJHQW�
SRXU�OD�UpSDUHU�RX�SRXU�HQ�FRQVWUXLUH�XQH�QRXYHOOH��

'XUDQW�OD�VDLVRQ�GHV�SOXLHV��MH�YDLV�VRXIIULU�GDQV�FHWWH�PDLVRQ��ª

���DR�W�����



���

&RH[¶DH��©�-¶DL�YX�j�OD�WpOpYLVLRQ�TX¶LO�H[LVWH�GHV�
OLHX[�SUpYXV�SRXU�OHV�SHUVRQQHV�kJpHV��-¶DLPHUDLV�
TXH�OH�*RXYHUQHPHQW�FRQVWUXLVH�XQH�IHUPH�SRXU�
WRXWHV�OHV�YHXYHV�GH�'¶NDU��8Q�EHO�HQGURLW��R��

QRXV�SRXUULRQV�GRUPLU�OD�QXLW�j�O¶LQWpULHXU�HW�VRUWLU�
GXUDQW�OH�MRXU�SRXU�DOOHU�FXHLOOLU�GDQV�OH�EXVK��ª

���PDUV�����



���

���DR�W�����

/HwOD��(VW�FH�TXH�WX�DV�GHV�FKqYUHV"

&RH[¶DH��$YDQW��M¶HQ�DYDLV�EHDXFRXS��0DLV�GHSXLV�TXH�O¶RQ�
D�OD�IHUPH�Oj�EDV�>GX�F{Wp�GH�(DVW�+DQDKDL��@��PRQ�¿OV�0DJX�
OHV�D�WRXWHV�HPPHQpHV�HW�HOOHV�VH�VRQW�WRXWHV�pFKDSSpHV��
3HUVRQQH�QH�OHV�D�UDPHQpHV��&¶HVW�SRXU�FHWWH�UDLVRQ�TXH�
M¶DL�GpSRVp�XQH�GHPDQGH�DXSUqV�GX�*RXYHUQHPHQW�SRXU�
REWHQLU�GHV�FKqYUHV����-H�Q¶DL�SDV�HQFRUH�UHoX�GH�UpSRQVH��
M¶DWWHQGV�HQFRUH��0DLV��WX�VDLV��MH�QH�YLV�SDV�GDQV�GH�ERQQHV�
FRQGLWLRQV��-H�Q¶DL�ULHQ��'¶XQH�PDQLqUH�RX�G¶XQH�DXWUH��MH�
Q¶DUULYH�SDV�j�DYRLU�TXRL�TXH�FH�VRLW�

/%���(W�FHV�SUHPLqUHV�FKqYUHV�FRPPHQW�WX�OHV�DYDLV�HXHV�"

&%���(OOHV�P¶DYDLHQW�GpMj�pWp�GRQQpHV�SDU�OH�*RXYHUQHPHQW��
ORUVTXH�MH�YLYDLV�j�:HVW�+DQDKDL��-¶HQ�DYDLV�DXVVL�DFKHWp�
TXHOTXHV�XQHV�DYHF�O¶DUJHQW�REWHQX�DYHF�O¶DUW��0DLV�
PDLQWHQDQW��WRXW�V¶HQ�HVW�DOOp��



���

&RH[¶DH��-¶DYDLV�DXVVL�GHV�FKHYDX[�DYDQW��PDLV�LOV�VRQW�WRXV�
PRUWV��-¶DYDLV�DXVVL�GHV�kQHV��PDLV�XQH�IRLV�LOV�RQW�EX�XQH�
VRUWH�G¶DFLGH�HW�LOV�VRQW�PRUWV�

/%���(W�GHV�YDFKHV�"

&%���$YHF�O¶DUJHQW�TXH�MH�WRXFKH�GH�OD�UHWUDLWH��M¶DL�UpXVVL�j�
P¶DFKHWHU�GHX[�YDFKHV��(OOHV�RQW�HX�WURLV�YHDX[��0DLQWHQDQW��
O¶XQH�GHV�YDFKHV�HVW�PRUWH��,O�UHVWH�XQH�YDFKH�HW�WURLV�YHDX[�

/%���4X¶HVW�FH�TXH�WX�IDLV�DYHF�"

&%���&RPPH�LO�\�HQ�D�SHX��MH�QH�SHX[�ULHQ�IDLUH�DYHF��>«@�6L�
j�SUpVHQW�OH�*RXYHUQHPHQW�PH�GRQQH�GHV�FKqYUHV��MH�YDLV�GLUH�
j�0DXGH�TXH�MH�TXLWWH�OH�SURMHW�G¶DUW�HW�MH�YDLV�SDUWLU�GDQV�PD�
IHUPH�SRXU�P¶RFFXSHU�GHV�FKqYUHV��&¶HVW�O¶XQH�GHV�FRQGLWLRQV�
GX�*RXYHUQHPHQW��6¶LO�QRXV�GRQQH�GHV�FKqYUHV��RQ�GRLW�
HQVXLWH�V¶HQ�RFFXSHU�GXUDQW�VHSW�PRLV��



���

/HwOD� �� 4X¶HVW�FH� TXH� WX� SUpIqUHV�
FRPPH�YLDQGH�"

&RH[¶DH� �� '����� >pODQG� GX� EXVK��
Taurotragus oryx@�� SDUFH� TXH� VD�
YLDQGH�D�OH�PrPH�JR�W�TXH�OH�E°XI��
2Q� QH� WURXYH� SOXV� G¶pODQG� DXWRXU�
GH�'¶NDU�DXMRXUG¶KXL��0DLV�LO�\�HQ�
D� HQFRUH� YHUV� 5RRLEUDN�� et dans 
OD�&.*5�>&HQWUDO�.DODKDUL�*DPH�
5HVHUYH@��

���DR�W�����



���



���



���

��PDUV�������$�OD�ÀQ�GH�O·DQQpH�������&RH[·DH��GHX[�GH�VHV�ÀOOHV��
O·XQ�GH�VHV�EHDX[�ÀOV�HW�O·XQH�GH�VHV�SHWLWHV�ÀOOHV�RQW�FKDFXQ�UHoX�
GHV�FKqYUHV�GX�*RXYHUQHPHQW��7UHL]H�IHPHOOHV�HW�XQ�PkOH�FKDFXQ��
&RH[·DH�JDUGH�DFWXHOOHPHQW�OHV�VLHQQHV�j�'·NDU�GDQV�XQ�HQFORV�
FKH]�VRQ�ÀOV��0DJX��(OOH�HQ�D�GpMj�SHUGX�WURLV��

���PDUV�������4XDWUH�FKqYUHV�GH�&RH[·DH�RQW�j�QRXYHDX�GLVSDUX�FH�
PDWLQ��,O�HQ�PDQTXH�j�SUpVHQW�VHSW��

���PDUV��������/H�QRPEUH�GH�VHV�FKqYUHV�QH�FHVVH�GH�
GLPLQXHU��&RH[·DH�Q·D�SDV�OD�IRUFH��QL�O·pQHUJLH�GH�OHV�HPPHQHU�
TXRWLGLHQQHPHQW�SDvWUH�KRUV�GX�NUDDO��DORUV�HOOH�OHV�QRXUULW�GH�FDFWXV��
,O�HQ�PDQTXH�WRXMRXUV�VHSW�

���PDUV�������&H�PDWLQ�HQFRUH�&RH[·DH�V·HVW�UpYHLOOpH�DYHF�FRPPH�
SUpRFFXSDWLRQ�SULQFLSDOH�GH�UHWURXYHU�VHV�FKqYUHV��&H�PDWLQ��HOOH�D�
pWp�LQIRUPpH�G·XQH�SLVWH�TX·HOOH�D�GpFLGp�GH�VXLYUH�SRXU�HVVD\HU�GH�
UHWURXYHU�OHV�TXDWUHV�FKqYUHV�PDQTXDQWHV��/HV�TXDWRU]H�FKqYUHV�
TX·HOOH�D�UHoXHV�DX�GpSDUW�RQW�HX�WURLV�SHWLWV��0DLV�PDLQWHQDQW��LO�QH�
OXL�UHVWH�SOXV�TXH�QHXI�DGXOWHV�HW�XQ�MHXQH�

���PDUV��������3DV�GH�YLDQGH�FH�ZHHN�HQG��&RH[·DH�D�GRQF�GpFLGp�
GH�IDLUH�DEDWWUH�XQH�GH�VHV�FKqYUHV�HW�G·HQ�SDUWDJHU�OD�YLDQGH�DYHF�
VD�IDPLOOH�

/HVVLH�>O·HPSOR\pH�DGPLQLVWUDWLYH�DX�.XUX�$UW�3URMHFW@�PH�GLW�TXH�
YHQGUHGL�SDVVp��&RH[·DH�HVW�YHQXH�FKH]�HOOH�SRXU�FKHUFKHU�VHV�
FKqYUHV�PDQTXDQWHV��,OV�OXL�RQW�GRQQp�j�PDQJHU�XQ�SHX�GH�SRUULGJH��
$SUqV�oD��HOOH�V·HVW�HQGRUPLH�HW�Q·D�SOXV�ERXJp�MXVTX·j�OD�WRPEpH�GH�
OD�QXLW��

$XMRXUG·KXL��VHV�ÀOV��7KDPDH�HW�-RKDQQHV��HPSRUWHQW�GDQV�XQ�
EDUN\���OHV�FKqYUHV�GH�&RH[·DH�SRXU�OHV�HPPHQHU�GDQV�OHXU�IHUPH�
IDPLOLDOH�GX�F{Wp�GH�+DQDKDL��

��DYULO��������9HQGUHGL�PDWLQ��GHV�FKLHQV�RQW�DWWDTXp�XQ�FKHYUHDX�
GH�O·XQH�GHV�ÀOOHV�GH�&RH[·DH��8Q�HQIDQW�D�SX�O·DUUrWHU��PDLV�OH�
FKHYUHDX�DYDLW�GpMj�pWp�PRUGX��,O�HVW�GpFLGp�GH�O·DFKHYHU�HW�GH�OH�
PDQJHU�



���

&RH[¶DH�%RE��Woman and her cow��0RQRW\SH������



���

��DYULO�����

7RPNX�%RE�� « 7X�VDLV��/HwOD��MH�Q¶DL�SDV�ELHQ�GRUPL��-¶DL�
UrYp�GH�OLRQV��-H�VXLV�YUDLPHQW�LQTXLqWH�j�FDXVH�GH�FH�RX�
GH�FHV�OLRQV�TXL�YLHQQHQW�GDQV�QRWUH�IHUPH�HW�TXL�WXHQW�
QRWUH�EpWDLO��,OV�HQ�RQW�GpMj�WXp�TXLQ]H��VXUWRXW�GHV�kQHV�
HW�GHV�FKHYDX[��2Q�D�FRQWDFWp�OH�:LOGOLIH�'HSDUWPHQW��
0DLV�LO�OHXU�D�IDOOX�GHX[�VHPDLQHV�SRXU�YHQLU��,OV�RQW�SULV�
GHV�SKRWRV�SRXU�YRLU�VL�HIIHFWLYHPHQW�GHV�OLRQV�YHQDLHQW��
0DLQWHQDQW��RQ�QH�SHXW�ULHQ�IDLUH�G¶DXWUHV�TXH�G¶DWWHQGUH��ª

&RH[¶DH�%RE��Goats and wildlife��+XLOH�VXU�WRLOH������



���

���QRYHPEUH�����

&RH[¶DH���©�-H�IDLV�VRXYHQW�OH�PrPH�UrYH��PrPH�VL�MH�QH�VDLV�
SDV�FH�TX¶LO�VLJQL¿H��-H�UrYH�TXH�MH�VXLV�DYHF�PD�PqUH�HW�PD�
V°XU�GDQV�OH�EXVK�DX�FUpSXVFXOH��2Q�HVW�HQ�WUDLQ�GH�FXHLOOLU�GHV�
SODQWHV��4XDQG�VRXGDLQ�PD�PqUH�HW�PD�V°XU�YRLHQW�XQ�OLRQ�HW�
V¶HQIXLHQW�HQ�FRXUDQW��/RUVTX¶HQ¿Q�MH�OH�YRLV��MH�SOHXUH�HW�PH�
PHWV�j�FRXULU��-H�FRXUV��MH�FRXUV��PDLV�OH�OLRQ�VH�UDSSURFKH��,O�HVW�
SUHVTXH�VXU�PRL��

0DLV�DORUV�MH�WURXYH�GHV�DLOHV�TXH�M¶DFFURFKH�j�PHV�EUDV�HW�MH�
P¶HQYROH��/H�OLRQ�VDXWH�SRXU�HVVD\HU�GH�P¶DWWUDSHU��PDLV�MH�VXLV�
GpMj�WURS�KDXW�GDQV�OH�FLHO�HW�LO�QH�SHXW�P¶DWWHLQGUH��

-H�YROH�GH�SOXV�HQ�SOXV�KDXW��-H�YRLV�GH�ORLQ�PD�PqUH�HW�PD�V°XU�
WRXMRXUV�HQ�WUDLQ�GH�FRXULU��PDLV�MH�VXLV�GpMj�WURS�ORLQ��$ORUV�TXH�
MH�YROH��MH�YRLV�HQ�GHVVRXV�GH�PRL�GHV�YDFKHV�HQ�XQ�ODUJH�JURXSH�
WRXW�DXWRXU�G¶XQ�SRLQW�G¶HDX��(OOHV�HPSrFKHQW�OH�OLRQ�GH�SDVVHU��

-H�FRQWLQXH�j�YROHU�

/RUVTXH�M¶DWWHUULV��MH�UHMRLQV�PD�PqUH�HW�PD�V°XU�HW�QRXV�
UHQWURQV�HQVHPEOH�FKH]�QRXV��-H�PH�UpYHLOOH�HQVXLWH�SHUVXDGpH�
TXH�MH�VXLV�HQ�WUDLQ�GH�PRXULU��PDLV�MH�VXLV�WRXMRXUV�HQ�YLH��ª



���

&RH[¶DH�%RE��Dreaming of wild animals��+XLOH�VXU�WRLOH������



���



���



���



���



���

�'H�JDXFKH�j�GURLWH��3HUOHV�IDLWHV�j�SDUWLU�GH�[aQD�>Acacia erioloba@��WFDL�WVL�QTDQH�>Cephalocroton mollis?@��TJ¶XL�
>Asparagus africanus@��FJ�L�>Tylosema esculentum@��T¶DUR�>Commiphora africana?@�������������

&RH[¶DH��©�4XDQG�M¶DL�UHMRLQW�OH�SURMHW�G¶DUW��M¶DL�FRPPHQFp�j�GHVVLQHU�GHV�PRWLIV�LQVSLUpV�
GH�FHX[�TXH�MH�IDLVDLV�GDQV�PHV�ELMRX[�GH�SHUOHV��-H�PH�GLVDLV��TXH�F¶pWDLW�TXHOTXH�FKRVH�TXH�
QRXV��OHV�1FoDNKRH��IDLVLRQV��HW�TXH�SHXW�rWUH�OHV�SHUVRQQHV�HQ�GHKRUV�WURXYHUDLHQW�FHOD�EHDX�
HW�DFKqWHUDLHQW�

/�%���(VW�FH�TX¶LOV��>les motifs@�RQW�GHV�VLJQL¿FDWLRQV�SDUWLFXOLqUHV"

&�%���1RQ��LOV�QH�VLJQL¿HQW�ULHQ��2Q�OHV�IDLW�VLPSOHPHQW�SRXU�GpFRUHU��2Q�SHXW�WRXMRXUV�HQ�
LQYHQWHU�GH�QRXYHDX[��F¶HVW�FRPPH�IDLUH�GH�O¶DUW��/¶LGpH�YLHQW�HW�WX�HVVDLHV�GH�OH�IDLUH����ª��

��DYULO�����



���

*UDLQH�GH�[ana �>Acacia erioloba@



���


