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Magali Ohouens

Les archives  
de Souleymane Keïta
Mémoire d’un itinéraire artistique

En France, et de manière générale dans la plupart des pays occidentaux, 
la méthodologie universitaire en histoire et en histoire de l’art se fonde 
principalement sur la fouille, la trouvaille et l’exploitation d’archives inédites 
permettant l’écriture de nouveaux récits, comme l’a montré Philippe Artières 1. 
Cette pratique fonctionne lorsque les sujets sont liés à des lieux où la culture 
écrite est historiquement dominante, mais elle trouve souvent ses limites quand 
ils concernent des cultures où la tradition de l’oralité l’emporte, comme dans 
de nombreuses sociétés africaines. L’écriture de l’histoire de l’art moderne et 
contemporain africain n’échappe pas à la problématique archivistique et, face à 
la quasi-absence d’archives écrites qui la caractérise, implique l’imbrication de 
sources diverses. L’étude de l’œuvre et du processus créatif de l’artiste sénégalais 
Souleymane Keïta (1947-2014) en est un exemple distinctif, qui encourage  
à la constitution d’archives plurielles.

Écrire l’histoire de l’art de l’Afrique
Les sources écrites sont présentes depuis des millénaires sur le continent africain, 
que l’on pense aux hiéroglyphes de l’Égypte antique, aux manuscrits en langue 
arabe de Tombouctou (Mali) du xviie siècle ou aux sources éthiopiennes en langues 
guèze et amharique, qui concernent des sujets religieux, historiques, commerciaux, 
politiques et sociaux. Mais sur l’entièreté du continent, la transcription écrite, 
et donc sa constitution en archives, demeure rare, la culture de l’oralité étant 
dominante. Comme l’énonce Yves Person, l’oralité couvre plusieurs champs 
mémoriels : les « récits mythiques ou folkloriques, récits d’origine de telle 
royauté, récits de migrations de telle société, listes successorales de souverains 2 », 
auxquels nous pouvons ajouter les chroniques familiales, traditions et rituels. 
Ces histoires et savoirs sont principalement détenus par des chefs traditionnels 
ou des spécialistes, tels les griots, poètes musiciens d’Afrique de l’Ouest, ou les 
chanteurs et chanteuses oríkì en pays yoruba (actuels Nigéria et Bénin). L’oríkì, 
chant à l’éloge de son destinataire, qui raconte son histoire, ses réalisations  
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et sa généalogie, est la seule tradition orale à mentionner des noms d’artistes, 
comme Idowu Olodo, sculpteur de compositions importantes au sein du palais 
royal de Gbongan (dans l’État d’Osun, Nigéria), construit au xviiie siècle 3.

Toutefois, le fait que l’oralité prime dans la majorité des sociétés africaines, 
là où, dans le monde occidental, la supériorité du document écrit sur tout autre 
type de matériel est généralement admise, a valu au continent d’être considéré 
comme anhistorique, par méconnaissance ou inaccessibilité des sources exis-
tantes. Depuis la deuxième moitié du xxe siècle, historiens et anthropologues de 
l’Afrique ont donc mis en exergue la légitimité de la source orale comme outil 
méthodologique de l’historiographie de l’art en Afrique, à l’instar de Jan Vansina 4. 
Malgré quelques essoufflements à partir des années 1980, la recherche à partir 
de l’oralité demeure essentielle dans les études africaines 5.

En histoire de l’art, la modernité africaine commence à la fin du xixe siècle, 
lorsque le continent entre sous domination coloniale. Des artistes initient de 
nouvelles formes de création, détachées des pratiques traditionnelles et parfois 
imprégnées des savoirs académiques européens. Ce que l’on appelle « période 
contemporaine » commence dans les années 1980-1990 et coïncide avec la fin de la 
guerre froide et le début de la globalisation de l’art, dans une volonté institution-
nelle de décloisonner les pratiques artistiques et les géographies 6. En l’absence de 
documents mémoriels écrits et conservés, l’historiographie de l’art moderne et 
contemporain africain échappe pour partie à la recherche archivistique classique. 
Si le recours aux savoirs oraux traditionnels, mis en place et transmis depuis des 
siècles, soutient les travaux sur l’Afrique pour les périodes anciennes, l’étude de 
l’art moderne et contemporain ne bénéficie pas de ce savoir coutumier. Une oralité 
d’un autre type s’est donc mise en place. Les premiers orateurs sont les artistes 
eux-mêmes, expliquant leurs travaux à un public intéressé, quelques-uns des audi-
teurs devenant à leur tour porteurs de ce savoir, tout comme certains politiciens  
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ou professeurs ayant insufflé des courants artistiques, tels Léopold Sédar Senghor 
et Frank McEwen 7. Cette oralité moderne est plus fragile que l’oralité traditionnelle, 
car elle n’est pas assise sur une organisation ancestrale de transmission ; de plus, 
les amateurs de ces formes d’art constituent souvent un milieu restreint, dont la 
succession n’est pas toujours établie. Ainsi, bien que plus récente, la transmission 
orale est davantage sujette à l’extinction ou à la fragmentation, faute d’exercice 
continuel de la mémoire dans le temps.

Les archives écrites ne sont guère plus fournies pour l’édification des récits 
artistiques contemporains. Les centres d’archives nationaux de la plupart des 
pays d’Afrique apparaissent dans la seconde moitié du xxe siècle : le Public Record 
Archives and Administration Department est inauguré au Ghana en 1962, les 
Archives nationales du Sénégal le sont en 1977. Ces institutions sont fondées dans 
la continuité et par la récupération des archives érigées par les colonisateurs au 
début du siècle. Les dossiers conservés concernent essentiellement des sujets liés 
à l’administration, la politique, l’urbanisme, l’éducation et la santé publique, de la 
fin du xixe siècle à nos jours. Rares sont les dossiers concernant la création artis-
tique, ce qui est dû à des lacunes concernant son développement 8. Parallèlement, 
il faudrait également que les artistes prennent l’initiative de constituer leurs 
propres archives écrites, mais cela n’est pas un fait commun dans les cultures 
et les mœurs. Cela participe à creuser la disparité de l’écriture d’une histoire de 
l’art et des artistes en Afrique. Tandis qu’aucun dossier ne concerne Keïta aux 
Archives nationales du Sénégal ni à l’Institut fondamental d’Afrique noire, à 
Dakar, des artistes comme Pablo Picasso (1881-1973), Pierre Soulages (1919-2022) 
ou Sonia Delaunay (1885-1979) disposent de vastes fonds au sein des Archives 
nationales de Pierrefitte-sur-Seine, produits et constitués par eux-mêmes, par 
des personnalités culturelles ou par des institutions artistiques, ce qui permet 
la parution d’écrits réguliers à leur sujet au fil des décennies, même après leur 
décès 9. Notons toutefois que quelques fichiers sur des artistes africains se trouvent 
au sein d’archives publiques occidentales, lorsque ces artistes ont été liés à des 
structures comme les écoles d’art, tel l’Ivoirien Christian Lattier (1925-1978), 
qui étudie à l’École des beaux-arts de Paris de 1948 à 1958 et est ainsi mentionné  
dans le fonds d’archives de l’institution 10.

Écrire de nouveaux récits sur l’art ou étendre le champ d’études nécessite 
de croiser les sources, orales et écrites. Une attention particulière porte sur les 
individus : s’il vit encore, l’artiste, auprès duquel récolter des informations sur 
sa biographie, sa carrière, son cheminement esthétique, mais aussi accéder à ses 
œuvres et documents écrits et visuels conservés ; à défaut, ses héritiers (famille, 
éventuels disciples) permettent d’effectuer ce travail. Outre les écoles d’art, il faut 
visiter ateliers et lieux d’expositions par lesquels est passé l’artiste, où il est parfois 
possible de consulter des travaux ou des registres et d’interroger le personnel. 
Les collectionneurs peuvent également disposer d’informations sur l’histoire 
d’œuvres en leur possession, tout comme les galeries ayant représenté l’artiste, 
voire les maisons de vente aux enchères. Les entretiens avec les pairs de l’artiste, 
amis ou confrères, sont aussi essentiels. La presse écrite peut également s’avérer 
être une source pertinente, à l’exemple de certains contenus audiovisuels ou 
du journal sénégalais Dakar-Matin, créé en 1961 et devenu en 1970 Le Soleil, qui 
dispose d’une rubrique dédiée à la culture 11. Enfin, l’observation et l’analyse des 
œuvres, identifiées au sein des collections privées et publiques, ainsi que sous forme  
de reproductions, sont primordiales.
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Un cas d’étude singulier :  
le fonds d’archives de Souleymane Keïta
Parfois, ce travail de recherche permet de trouver les archives privées de l’artiste. 
Tel est le cas singulier de celles de Souleymane Keïta. Né en 1947 sur l’île de Gorée et 
décédé en 2014 à Dakar, Keïta est d’abord associé à la première génération de l’École 
de Dakar, courant artistique fondé dans les années 1960 au Sénégal, sous l’influence 
de la politique culturelle du président Senghor, imprégnée par la Négritude 12. Cette 
génération se caractérise principalement par la figuration stylisée, la représentation 
d’une culture et d’une mythologie africaines, dans des couleurs vives et chaudes. 
En 1960, à l’âge de 13 ans, l’artiste entre à l’École des arts de Dakar, qui vient d’ouvrir. 
Il y étudie les arts plastiques, avant de se former à la céramique de 1964 à 1967 13. 
En 1974, il effectue son premier voyage au Mali, en quête de ses origines paternelles 
mandingues 14. L’année suivante, il se rend pour la première fois aux États-Unis, 
avant de s’installer en 1980 à New York pour cinq ans. Il revient vivre au Sénégal 
en 1985 et développe plusieurs séries, les plus connues étant Chemises du chasseur 
et Scarifications, inspirées de son héritage mandingue.

Son travail a été documenté par quelques sources, les ouvrages Souleymane 
Keïta. La représentation de l’absolu (1994), de Sylvain Sankalé, et Souleymane Keïta 
(2000), dirigé par Serge Villain, ainsi qu’un article de Joshua I. Cohen, « Souleymane 
Keïta : Traversées » (2017) 15. Ces publications se fondent sur des entretiens avec 
l’artiste. À son décès, Keïta a laissé des centaines d’œuvres – toiles, dessins, gravures, 
collages, tapisseries et céramiques –, la plupart n’ayant jamais été reproduites 2.

 S
ou

le
ym

an
e 

Ke
ïta

, G
or

ée
 : 

Ho
riz

on
,  

19
78

, a
cr

yl
iq

ue
 s

ur
 to

ile
, 1

16
 ×

 1
56

 c
m

,  
Da

ka
r, 

fo
nd

s 
So

ul
ey

m
an

e 
Ke

ïta
.



V
HISTOIRE DE L’ART NO 96 – LES ARCHIVES DE SOULEYMANE KEÏTA

dans des publications. La majorité de ces œuvres étaient alors sans date, sans 
titre, et l’on ne disposait d’aucun détail quant aux techniques utilisées. Fort 
heureusement, l’artiste avait anticipé la constitution de ses archives. L’accès au 
fonds nous a été rendu possible, entre 2021 et 2023, par sa veuve, Khady Keïta, et 
sa fille cadette, Saran Keïta. L’opportunité de l’étudier a été précieuse dans le cadre 
de l’inventaire et de l’analyse de ce corpus d’œuvres, à la demande de la galerie 
Cécile Fakhoury, qui représente l’artiste. Ce travail de recherche préparatoire a 
permis la publication d’une monographie en 2024 16. Le fonds s’ordonne par type 
de document et non de manière chronologique. Les archives se composent de 
courriers, de doubles de certificats de vente et d’authenticité, de documents liés à la 
conception d’œuvres, d’expositions ou de commandes publiques, de curriculums 
vitæ, d’affiches et de catalogues d’expositions, de quelques coupures de presse 
ainsi que de photographies prises par Keïta et par d’autres auteurs non identifiés. 
On regrette toutefois qu’aucune note concernant ses ressentis n’ait été retrouvée.

Gorée, inspiration centrale  
dans l’évolution esthétique de Keïta
Plusieurs documents révèlent l’importance de l’île de Gorée dans l’évolution 
esthétique de Keïta. Dans une note, l’artiste définit les différentes périodes de sa 
production. Cinq d’entre elles datent de sa vie passée à Gorée : « Ndokalé Gorée / 
Hommage à mon île / Après Signe et tourbillon / Pleine lune marine / Pastel pour 
Gorée 17. » Quatre autres périodes débutent à Dakar, où l’artiste emménage en 
1994 : « Chemise du chasseur, Scarification, Synthèse, Synthèse d’un parcour[s] 
artistique 18. » Comme l’écrit le journaliste Michel Le Teillier dans un article publié 
par Le Soleil, conservé au sein de ce fonds, l’artiste a passé toute son enfance et une 
partie de son adolescence sur l’île 19. Dans un entretien pour la revue Race’in, Keïta 
confie que c’est l’environnement de Gorée qui a fait naître sa vocation d’artiste : 
« Né [sur] l’île de Gorée, île magnifique, île historique et poétique, j’ai eu à rencontrer 
des artistes peintres qui faisaient de petite[s] peintures à l’huile représentant les 
ruelles de Gorée. J’ai pris goût probablement à cela très jeune. À 13, 14 ans, je savais 
déjà ce que j’allais faire de ma vie : je voulais être peintre 20. »

Scolarisé à l’école communale de Gorée, Keïta se rend également, dès 1958, 
tous les jeudis à Dakar pour assister aux cours de dessin de la Maison des arts 21. 
En 1960, devenu élève à temps plein de l’École des arts de Dakar, il s’installe dans 
la capitale 22. Mais en 1967, après ses études en arts plastiques et en céramique, il 
revient vivre sur son île et installe son atelier « dans les contreforts du Castel, [ouvert] 
sur des éboulis de rochers noirs et sur l’infini bleu de l’Océan 23 ». Dès lors, Gorée 
devient sa source d’inspiration principale. Le document rédigé par Keïta décrivant 
ses périodes de création, bien que ne posant pas de dates et ne dévoilant pas plus 
de détails, peut être mis en relation avec les œuvres, curriculums vitæ, catalogues 
d’expositions, courriers et photographies présents dans le fonds, ainsi qu’avec 
différents entretiens menés auprès de Khady et Saran Keïta, du collectionneur 
Bassam Chaïtou et du critique d’art sénégalais Sylvain Sankalé.

Ces rapprochements permettent de faire ressortir que « Ndokalé Gorée » cor-
respond à la première période de l’artiste, entre l’École de Dakar et son premier 
voyage au Mali en 1974. Ces œuvres figuratives, aux couleurs vives et chaudes, 
sont inspirées par l’île, comme en témoigne le catalogue Art sénégalais d’aujourd’hui, 
où est reproduit Poissant volant, huile sur toile représentant l’animal disloqué 24. 
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Dans cette explosion de formes, on peut dis-
tinguer plusieurs motifs lumineux – écailles, 
nageoires et autres attributs de l’animal –, tous 
confondus sur un fond sombre, rougeâtre et 
brun. On peut également citer la tapisserie 
Retour de pêche, un portrait de femme à la che-
velure de poissons, reproduit sur une carte de 
vœux de l’African-American Scholars Council 
conservée dans le fonds de l’artiste (fig. 1). 
Durant cette période, l’artiste crée des œuvres 
aux thèmes variés, des scènes d’intérieur et des 
compositions sur le thème de la femme, pour 
lesquelles l’iconographie, l’inspiration et les thé-
matiques de son île de naissance et de résidence 
sont substantielles 25.

Après son voyage au Mali et avant son ins-
tallation aux États-Unis, en 1980, Keïta initie une 
deuxième phase inspirée de Gorée, « Hommage 
à mon île 26 », qui introduit l’abstraction dans son 
œuvre. Au sein du fonds dakarois se trouvent 
les premières œuvres de la série Gorée, signées, 
titrées et datées entre 1978 et 1980, là où les 
œuvres de la série Voyage au Mali sont toutes 
datées des années 1980. Gorée : Gardien, Gorée : 
Horizon (fig. 2) et Gorée : Guy Languillat I sont des 
œuvres de grandes dimensions (120 par 158 centi
mètres), qui dépeignent l’horizon par des bandes bleues ou vertes. Sur ces lignes 
panoramiques sont dessinés plusieurs motifs : triangles, arbres, spirales et constella-
tions, qui pourraient être des visions abstraites de l’environnement insulaire. Cette 
réflexion sur l’horizon de Gorée éloigne définitivement l’artiste du style figuratif 
de l’École de Dakar. À partir de ce moment, l’artiste s’émancipe de tout courant 
artistique. Il réitère le choix de l’abstraction aux États-Unis, avec la série Voyage  
au Mali, de Dakar à Bamako, dans d’autres tonalités et avec d’autres motifs.

Le style abstrait linéaire, les horizons et les paysages développés par Keïta dans 
Gorée et Voyage au Mali, dans le contexte de ses voyages et de sa vie à l’étranger, 
symbolisent le mouvement et le déplacement. Ils matérialisent un désir d’explo-
ration et de migration. Le pèlerinage au Mali, à la fois historique, culturel et rituel, 
a profondément marqué Keïta. La série Gorée exprime ainsi la continuité d’une 
réflexion spirituelle intérieure, qui passe par la reconsidération de l’environnement 
juvénile, rendant ainsi hommage à son île. En revanche, le développement exclusif 
de Voyage au Mali aux États-Unis peut traduire une réelle attache ou un désir de 
retour et d’approfondissement de la culture de ses ancêtres paternels mandingues, 
se rapportant à la région frontalière entre la Guinée et le Mali, non loin de Bamako.

Cette orientation vers l’abstraction se confirme dans un entretien accordé par 
Keïta à la revue Race’in : « Ma première exposition était tout à fait abstraite, j’ai dû 
évoluer vers une peinture figurative, car il fallait que cela corresponde à ce qui se 
passait dans la ville, mais très vite je me suis rendu compte que cela ne correspondait 
pas à ma personnalité et j’ai changé, je suis donc revenu à mon premier style 27. » 
Cette esthétique fait de Keïta l’un des premiers artistes abstraits de la scène moderne 
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sénégalaise. Il développe cette démarche jusqu’à la fin de sa vie, par l’exploration, 
l’appropriation et la réinterprétation de ses héritages insulaires et mandingues.

À la fin de sa période américaine, Keïta tombe malade et, sur les conseils de ses 
médecins, revient vivre sur son île natale en 1985 afin de se ressourcer 28. Il étend 
alors sa phase goréenne avec une troisième période, « Après Signe et Tourbillon 29 », 
qui témoigne de ce changement de vie. Au milieu des années 1980, il entame les 
séries Signes et Tourbillons, Études de la sardine et Méduses et Papillons, qui explorent 
la nature foisonnante de l’île sénégalaise. Keïta développe alors une sensibilité 
plus forte à l’environnement insulaire, peut-être par nécessité de recréer le lien 
avec son pays et son identité originels. D’abord principalement inspirée par les 
mondes marin et terrestre, cette influence embrasse également, dès 1986, la com-
posante céleste de l’île. La série Pleine lune, alors initiée, inaugure la quatrième phase 
goréenne de Keïta, « Pleine lune marine 30 ». En attestent des clichés d’œuvres et 
une photographie montrant Keïta devant l’une de ses toiles (fig. 3), certainement 
prise lors l’exposition de 1987 à Gorée intitulée « Pleine lune », dont témoignent les 
curriculums vitæ. Pleine lune sacre l’esthétique pour laquelle l’artiste s’est surtout 
fait connaître : une abstraction mystérieuse, à forte dimension cosmique. Les Pleines 
lunes consistent en des portraits abstraits des astres, dans des tonalités sombres, 
dorées ou blanches, en tondi, format que Keïta commence à utiliser à partir de 
cette série, comme l’atteste un article de Baba Diop paru dans Le Soleil en marge 
de son exposition de 1989 à la Galerie nationale du Sénégal 31.

La période « Pleine lune marine » comprend des séries de gravures, présentes 
dans le fonds de l’artiste et datées de la fin des années 1990 : Marine et les quatre 
versions de Marine Pam Gorée. Ces œuvres en clair-obscur portent sur la vie nocturne 
de l’île, avec des motifs floraux et végétaux abstraits. Des photographies de la faune 
et de la flore prises de nuit, retrouvées dans les archives de Keïta, semblent consti-
tuer un travail préparatoire sur les contrastes nocturnes de la végétation insulaire.

La dernière période insulaire mentionnée par Keïta, « Pastels pour Gorée 32 », 
commence en 1989 d’après les œuvres Pastel (fig. 4) conservées dans le fonds de 
l’artiste. Initiée quelques années après « Pleine lune marine », cette période, aux 
compositions suaves et lumineuses, pourrait être son antagoniste et illustrer 
l’idée de plein jour et de félicité sur l’île.

À partir de la fin des années 1980, avec Pleine lune, l’esthétique abstraite et cos-
mique des toiles de Keïta se déploie et s’intensifie. Les œuvres des années 1990, Gorée 
et Signes et Tourbillons, se réfèrent toujours à l’iconographie de l’île, avec les figures 
perceptibles de son monde marin, terrestre, aérien et céleste. À partir de cette décen-
nie, Keïta incorpore parfois directement sur la toile des éléments naturels de l’île, du 
sable et des coquillages. Certaines œuvres de la série Gorée arborent des morceaux 
de fil et de tissu cousus, qui peuvent se référer aux filets des pêcheurs. L’inspiration 
de Gorée aurait également permis, selon Chaïtou, de distinguer des sous-styles dans 
d’autres séries : « Souleymane Keïta a aussi créé en 2003 des Scarifications dans des 
couleurs plus douces et pastel, en référence à ses œuvres aux tonalités plus claires 
des séries Pleine lune et Gorée des années 1985-1992 33. »

Une autre source d’inspiration est à chercher du côté du Cap-Vert. Le Teillier, 
dans son article pour Le Soleil, suggère un lien familial de l’artiste avec l’île 34. 
Khady et Saran Keïta ne se souviennent toutefois que vaguement de la mention 
de cette parenté par l’artiste 35. Toujours est-il que les curriculums vitæ listent, 
pour la fin de la décennie 1980, deux expositions en hommage à cette île : « Voyage 
au Cap-Vert » (Gorée, exposition privée [lieu non identifié], 1988) et « Souvenirs 
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du Cap-Vert » (Paris, musée des Arts africains et océaniens, 1989), organisée 
par l’Association pour le développement des échanges interculturels au musée  
des Arts africains et océaniens 36.

Nouvelles recherches plastiques  
dans les années 2000 
D’autres archives écrites nous renseignent sur la diversité des médiums dans 
l’œuvre de Keïta, particulièrement sur la série Criquet, réalisée au lendemain 
de la terrible invasion de ces insectes au Sénégal au début des années 2000 37. 4.
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Initialement, ce drame agricole inspire à l’artiste la création de plusieurs broches 
en or et en argent, en collaboration avec la bijouterie-joaillerie Magual-Gui, de 
Mbaye Gueye 38 (fig. 5). Pour Keïta, ces broches-criquets s’apparentent à des 
médailles patriotiques, qui visent à féliciter le courage du peuple sénégalais face 
à cette tragédie. L’artiste écrit, dans une demande de financement adressée à 
un entrepreneur : « L’inauguration sera suivie d’une présentation d’une broche 
stylisée, représentant un criquet que j’ai réalisé en hommage à la lutte farouche 
[contre] l’invasion acridienne par le peuple sénégalais 39. »

Puis Keïta étend cette inspiration à ses toiles, avec des œuvres reconnaissables 
par de petits aplats de couleurs symbolisant le mouvement de ces insectes voraces, 
dans un jeu d’ombres et de lumières. Plus que l’hommage rendu aux Sénégalais, 
c’est toutefois l’étude synthétique de la vivacité de ces insectes qui aurait essentiel-
lement intéressé Keïta pour ses recherches plastiques, comme le souligne l’artiste 
sénégalais Viyé Diba (né en 1954) : « le travail sur les criquets […] doit être perçu 
essentiellement sous l’angle de l’intérêt graphique que représente cette bête 40 ». 
Sankalé abonde dans le même sens : « Le travail sur les criquets était un travail 
sur la lumière, plus qu’un travail sur l’évènement des criquets en lui-même 41. »

Un autre type de documentation permet également d’approfondir l’étude de l’art 
de Keïta : les fiches d’inventaire, avec photographies d’œuvres et légendes. La série 
Synthèse, commencée au début des années 2000, concentre les différentes créations 
et séries de Keïta, qui déclare en 2010 : « Couleur de terre, Scarifications, Pleine lune, 
Fond sous-marin, Signes et tourbillons constituent ma Synthèse 42. » Ces œuvres mêlent 

des éléments déjà employés à des éléments 
nouveaux : fils et tissus cousus, aplats de 
couleurs, représentation du mouvement, 
iconographie insulaire, ainsi que figures 
abstraites et géométriques, plus ou moins 
colorées, sur fond clair, blanc, beige ou gris.

Les documents d’inventaire permettent 
de déterminer les sous-divisions de cette 
série, de Synthèse no 1 à Synthèse no 10. Au fur 
et à mesure de ces sous-séries, Keïta appro-
fondit l’étude de la couleur et de la matière, 
qu’il décline ; il combine signes et motifs 
pour aboutir à de nouvelles conclusions. 
Pour exemple, la sous-série no 1, produite 
entre 2002 et 2004, s’intitule Étude pour la 
Synthèse – Scarification – Chemise du chasseur 
et indique que la série Synthèse décou-
lerait premièrement des Scarifications et 
de Chemise du chasseur. Elle présente des 
formes réalisées au fil blanc cousu, où se 
superposent coulures et pigments, dans des 
motifs rouge et noir sur fond blanc. Il ne 
s’agit pas simplement de la continuité de ces 
deux séries centrales des années 1990 : cette 
sous-série comporte également de petites 
touches éparses de couleurs qui rappellent 
le procédé des Criquets (fig. 6).
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Le rapport de l’artiste aux archives
Le rapport de Keïta aux archives est un cas qui se distingue au sein de l’art 
contemporain de l’Afrique, en ce que le peintre navigue entre les grandes traditions 
et les pratiques contemporaines. Issu de la culture orale des griots, il a pu apprendre 
sur sa généalogie, particulièrement ses origines mandingues paternelles. Lors 
de son premier voyage au Mali, l’artiste aurait également bénéficié du savoir des 
traditionalistes pour se renseigner sur les sociétés de chasseurs mandingues, 
datant d’avant le règne du fondateur de l’Empire du Mali, Soundiata Keïta (1190-
1255) 43. Il réinterprète et retranscrit cet héritage au sein de Chemises du chasseur 
(fig. 7) et de Scarifications.

En outre, l’importance des photographies, au moins cent soixante-dix consul-
tées, réparties entre huit pochettes, témoigne du désir de Keïta de constituer des 
archives visuelles : vues de l’artiste dans des contextes familiaux ou amicaux, 
d’œuvres, d’ateliers, d’expositions, de vernissages ou encore clichés présents sur 
les documents d’inventaire évoqués précédemment. Ces photographies immor-
talisent par exemple Keïta à New York en décembre 1980 ; une visite de son ami, 
l’artiste africain-américain Melvin Edwards (né en 1937), sur un ferry à destination 6.
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– Panthéon-Sorbonne.
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