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Abstract 

In L’art de la décolonisation. Paris–Dakar 1950–1970, Maureen Murphy examines the cultural, political, 

and institutional relations between France and Senegal during the central decades of decolonization. 

Adopting a transnational perspective, Murphy ‘synchronizes’ Paris and Dakar in order to reconstruct the 

constellation of actors, discourses, and events that shaped the decolonization process in the field of art. 

Her analysis develops a multi-sited narrative foregrounding both the artistic exchanges between the two 

capitals and the asymmetries that structured the transition from the colonial to the postcolonial. The 

result is a study that critically examines the uses of ‘history’ in the writing of global art history. 
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In L’art de la décolonisation. Paris–Dakar 1950–1970, Maureen Murphy ricostruisce il ruolo 

dell'arte nelle trasformazioni politiche che segnarono i decenni centrali della decolonizzazione, 

assumendo l'asse Parigi-Dakar come campo di osservazione storico-artistico. Informato da 

una prospettiva teorica postcoloniale, il volume di Murphy si colloca all’interno di una linea di 

contributi che riflette il rinnovamento delle ricerche sul ‘contemporaneo’ avvenuto in Francia 

negli ultimi quindici anni nel quadro della global art history. Un cambiamento i cui effetti si 

estendono ormai anche al piano espositivo, come mostra l’esposizione Paris Noir 1950-2000. 

Circulations Artistiques et Luttes Anticoloniales, organizzata lo scorso anno dal Centre 

Georges Pompidou (19 marzo-30 giugno 2025). 

Il punto di partenza del volume consiste nella messa in discussione di una 

periodizzazione che, a partire dal global turn, ha inscritto l'arte africana prodotta tra il 1950 e il 

1970 in una fase ‘transitoria,’ collocata, con le parole di Murphy, tra "un après la guerre et un 

avant la mondialisation" (Murphy 2023, 23). Tale inquadramento avrebbe contribuito a 

marginalizzare queste esperienze e a legittimare una lettura storiografica che le ha escluse 

tanto dal modernismo quanto dal contemporaneo. Murphy prende le distanze da questo 
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modello e, in circa 250 pagine, ridefinisce le premesse, riorienta il discorso sulla 

globalizzazione e mostra, attraverso una serie di casi studio tra loro connessi, l’intreccio tra 

arte e decolonizzazione. Ne emerge un quadro storiografico in cui le vicende artistiche di 

questa fase appaiono già caratterizzate da dinamiche globali e transnazionali e, al tempo 

stesso, inscindibili dai processi storico-politici in atto: è il caso di FESMAN (Festival Mondial 

des Arts Nègres, Dakar 1966), primo festival panafricano promosso in chiave anti-coloniale 

dal presidente della Repubblica del Senegal, Léopold Sédar Senghor, e presentato come una 

coproduzione franco-senegalese. In questa prospettiva, Murphy esamina le politiche culturali 

promosse da Senghor come parte integrante di un programma destinato, da un lato, a 

rigenerare l’identità panafricana e, dall’altro, a sostenere una cooperazione pacifica con l’ex 

potenza coloniale, nel contesto di quella che l’autrice definisce “une indépendance contrainte” 

(Murphy 2023, 13). Entro questo scenario, l’arte si configura come oggetto di negoziazioni 

volte a ridefinire i rapporti politici e culturali tra i diversi attori in campo, in direzione di un 

cambiamento degli assetti ereditati dal passato o, al contrario, in direzione del prolungamento 

del precedente statu quo. È in questa direzione che l’autrice propone, come primo caso 

d’analisi, il protocollo di scambio di opere d’arte tra Francia e Senegal, firmato nel maggio del 

1967 da Senghor e dall’allora ministro della Cultura francese André Malraux. Un accordo che 

rispondeva, da un lato, all’obiettivo francese di acquisire opere per il futuro musée des Arts 

africains et océaniens e, dall’altro, alla scelta di Senghor di rassicurare la sua controparte in 

un momento in cui diversi stati africani di recente indipendenza iniziavano a reclamare la 

restituzione degli oggetti sottratti durante la fase del colonialismo. Parigi e Dakar diventano 

così l'oggetto di una ricostruzione che, superando l'approccio degli area studies, mette in 

evidenza l’articolarsi di dinamiche transnazionali tra le due capitali, lungo un arco temporale di 

tre decenni.  

Nei cinque capitoli che compongono L’art de la décolonisation, Murphy prende in esame 

una pluralità di oggetti d’indagine, che va dalle istituzioni museali alle scuole d’arte sino ad 

eventi espositivi, per rendere visibili le modalità attraverso cui la Francia continuò a esercitare 

il proprio controllo sul piano culturale, mentre il Senegal, allo stesso tempo, cercava di 

negoziare i margini della propria autonomia. L’autrice evidenzia così la presenza di un sistema 

di relazioni asimmetrico che, nel passaggio dal colonialismo alla decolonizzazione, e dal 

linguaggio della ‘missione civilizzatrice’ a quello della ‘cooperazione tra paesi,’ non scomparve 

ma si riconfigurò in nuove forme. È alla luce di questa asimmetria che due nuclei tematici 

ricorrenti nel volume acquistano valore paradigmatico nel loro intreccio. Il primo di questi nuclei 

si focalizza sulla rigenerazione dell’arte ‘decorativa’ e dell’artigianato africano incentivata, a 

partire da premesse radicalmente differenti tra loro, dalle istituzioni francesi, che dagli anni 

Trenta avevano istituito nelle colonie le maisons artisanales; e da Senghor che, nel 1966 

inaugurava a Thiès le Manufactures des arts décoratifs, il cui primo direttore fu Papa Ibra Tall. 
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Nel primo caso si trattava, scrive Murphy, di aiutare gli africani a “rimanere sé stessi,” 

dissuadendo gli artisti locali dal ricorrere a modelli europei e sostenendo il recupero di tecniche 

e motivi che proprio la colonizzazione aveva contribuito a cancellare (Murphy 2023, 93). Nel 

secondo, invece, l’obiettivo perseguito da Senghor era quello di incoraggiare gli artisti a 

rinnovare la loro creatività in accordo a quella che definì “l’Afrique-mère” (Murphy 2023, 58), 

promuovendo così un’arte nazionale coerente - concepita cioè come condizione essenziale 

dello sviluppo della nazione - ma aperta ad una pluralità di riferimenti, compreso quello all’arte 

europea. Murphy non manca di evidenziare come il programma culturale di Senghor, 

considerato nella sua relazione con le politiche di cooperazione franco-senegalesi, generò 

anche violente reazioni di dissenso, e ricorda l’incendio che interessò il centre culturel français 

di Dakar alla vigilia dell’esposizione di Marc Chagall promossa al musée dynamique (Dakar) 

nel 1971. 

L’altro nucleo tematico si concentra, invece, sulla questione dell’arte contemporanea 

africana e della diaspora, esaminata attraverso due esposizioni: Tendances et confrontations, 

promossa a Dakar come uno degli eventi centrali nell’ambito di FESMAN (1966), e Art 

sénégalais d’aujourd’hui, presentata al Grand Palais di Parigi nel 1974. Il confronto tra questi 

eventi serve a Murphy per inquadrare l’atteggiamento degli attori francesi nei confronti di 

un’arte diversa da quella ‘tradizionale’ africana. Un’arte che, come testimonia il titolo della 

mostra promossa a Parigi, non venne definita come ‘contemporanea,’ termine che indica un 

posizionamento nella storia dell’arte, preferendo invece quello di ‘oggi,’ che evoca piuttosto un 

semplice rapporto con il tempo. Una scelta rivelatrice, scrive l’autrice, della difficoltà di 

comprendere la creazione contemporanea senegalese (e, per estensione, africana) su un 

piano di parità con quella europea, in un’epoca in cui prevaleva ancora l’idea del ‘primitivo’ 

(Murphy 2023, 232). Tale difficoltà, però, non rimase circoscritta a questo momento espositivo, 

ma continuò a incidere sulla ricezione dell’arte africana negli anni successivi. Il volume si 

conclude, infatti, alle soglie degli anni Ottanta quando le opere di artisti come Iba Ndiaye e 

Papa Ibra Tall scomparvero dal circuito espositivo parigino, per essere sostituite da opere 

associate, nell'immaginario occidentale, a un passato pre-coloniale e a un'identità del Sud 

globale voluta come autentica, ossia priva di relazioni con l'Europa e il colonialismo.  
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