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Titre : De l’exposition « Estéticas Decoloniales… » (Bogota, 2010) à « HD : Haceres 

Decoloniales… » (Bogota, 2015) : Une enquête sur les concepts, discours et pratiques des arts 

en Amérique Latine au XXIème siècle 

 

Résumé :  Cette thèse explore comment la théorie de la Modernité/Colonialité aborde l'art et 

l'esthétique comme éléments intrinsèques de la matrice coloniale du pouvoir. Elle se penche 

également sur les artistes et les institutions qui intègrent cette théorie dans la construction de 

leur discours artistique. En nous basant sur l'étude de deux expositions tenues à Bogota, 

Colombie — « Estéticas Decoloniales. Sentir, pensar, hacer en Abya Yala y la Gran Comarca 

» (2010) et « HD: Haceres Decoloniales » (2015) —, nous cherchons à cerner la nature du 

processus décolonial dans le domaine de l'art et de l'esthétique. Pour ce faire, nous analysons 

les discours et les pratiques d'un groupe d'artistes et de chercheurs formé autour de cette 

thématique. 
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Title: From the exhibition "Estéticas Decoloniales..." (Bogotá, 2010) to "HD: Haceres 

Decoloniales..." (Bogota, 2015): An Investigation of Concepts, Discourses, and Practices of 

Art in 21st Century Latin America. 

 

Abstract: This thesis explores how the theory of Modernity/Coloniality addresses art and 

aesthetics as intrinsic elements of the colonial power matrix. It also examines the artists and 

institutions that incorporate this theory into the construction of their artistic discourse. Based 

on the study of two exhibitions held in Bogota, Colombia — "Estéticas Decoloniales. Sentir, 

pensar, hacer en Abya Yala y la Gran Comarca" (2010) and "HD: Haceres Decoloniales" 

(2015) —, we seek to discern the nature of the decolonial process within the realm of art and 

aesthetics. To do this, we analyze the discourses and practices of a group of artists and 

researchers formed around this theme. 
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El león es fuerte porque los otros animales son débiles. El león come la carne 
de otros porque los otros se dejan comer. El león no mata con las garras o con los 
colmillos. El león mata mirando. Primero se acerca despacio…en silencio, porque 
tiene nubes en las patas y le matan el ruido. Después salta y le da un revolcón a la 

víctima, un manotazo que tira, más que por la fuerza, por la sorpresa. 

Después la queda viendo. La mira a su presa. Así… (el viejo Antonio arruga 
el entrecejo y me clava los ojos negros). El pobre animalito que va a morir se queda 

viendo nomás, mira al león que lo mira. El animalito ya no se ve él mismo, mira lo 
que el león mira, mira la imagen del animalito en la mirada del león, mira que, en su 
mirarlo del león, es pequeño y débil. El animalito ni se pensaba si es pequeño y débil, 
era pues un animalito, ni grande ni pequeño, ni fuerte ni débil. Pero ahora mira en el 
mirarlo del león, mira el miedo. Y, mirando que lo miran, el animalito se convence, él 

solo, de que es pequeño y débil. Y, en el miedo que mira que lo mira el león, tiene 
miedo. Y entonces el animalito ya no mira nada, se le entumen los huesos así como 

cuando nos agarra el agua en la montaña, en la noche, en el frío. Y entonces el 
animalito se rinde así nomás, se deja, y el león se lo zampa sin pena. Así mata el león. 
Mata mirando. Pero hay un animalito que no hace así, que cuando lo topa el león no 

le hace caso y se sigue como si nada, y si el león lo manotea, él contesta con un 
zarpazo de sus manitas, que son chiquitas pero duele la sangre que sacan. Y este 

animalito no se deja del león porque no mira que lo miran… es ciego. “Topos”, les 
dicen a esos animalitos. 

[…] El topo se quedó ciego porque, en lugar de ver hacia fuera, se puso a 
mirarse el corazón, se trincó en mirar para dentro. Y nadie sabe por qué llegó en su 
cabeza del topo eso de mirarse para dentro. Y ahí está de necio el topo en mirarse el 

corazón y entonces no se preocupa de fuertes o débiles, de grandes o pequeños, 
porque el corazón es el corazón y no se mide como se miden las cosas y los animales. 
Y eso de mirarse para dentro sólo lo podían hacer los dioses y entonces los dioses lo 

castigaron al topo y ya no lo dejaron mirar pa’fuera y además lo condenaron a vivir y 
caminar bajo la tierra. Y por eso el topo vive debajo de la tierra, porque lo castigaron 

los dioses. Y el topo ni pena tuvo porque siguió mirándose por dentro. Y por eso el 
topo no le tiene miedo al león. Y tampoco lo tiene miedo al león el hombre que sabe 

mirarse el corazón. 

Porque el hombre que sabe mirarse el corazón no ve la fuerza del león, ve la 
fuerza de su corazón y entonces lo mira al león y el león lo mira que lo mira el 

hombre y el león mira, en el mirarlo del hombre, que es sólo un león y el león se mira 
que lo miran y tiene miedo y se corre. 

-Subcomandante Insurgente Marcos, “Relatos del viejo Antonio” 
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Considérations préliminaires 

Nous sommes conscients que la manière dont nous nommons la réalité n’est ni anodine 

ni neutre. Cependant, dans le cadre de cet exercice scientifique, l’utilisation de certains termes 

couramment utilisés facilite la compréhension et la communication des idées. 

Malgré notre conscience que le terme « Amérique » est un construit qui impose une 

perspective eurocentrée, moderne et coloniale sur une région extrêmement hétérogène, nous 

utilisons cette notion, ainsi que l’adjectif « américain·e », pour désigner de manière générale 

cette région géographique, ses populations, et les processus politiques, épistémiques, sociales 

et sensibles qui s’y déroulent. Par conséquent, lorsque nous faisons référence aux populations 

qui occupaient la région avant la colonisation européenne, nous utilisons les termes « popula-

tion américaine » ou « peuples originaires américains ».  

Nous employons le terme « Amérique latine » ou « latino-américain·e » afin de distin-

guer les processus des pays de chaque côté du río Bravo, et des îles colonisées par la couronne 

britannique ou les Pays-Bas, tandis que le terme « hispano-américain·e » est utilisé lorsque des 

considérations linguistiques ou historiques spécifiques (comme le processus d’indépendance, 

par exemple), rendent nécessaire l’exclusion du Brésil, notamment, de l’unité géoculturelle 

qu’est l’« Amérique latine ». 

 Comme nous l’explorerons dans ce travail, le concept « Amérique latine » est étroite-

ment lié à la construction d’identités et de représentations qui émanent d’un imaginaire métis 

homogène des états-nations. Par conséquent, nous utilisons le terme « Indigènes » et ses adjec-

tifs dérivés pour désigner des individus ou des groupes qui s’énoncent depuis une identité non-

métisse et non-blanche mais plutôt d’une ou plusieurs des nombreuses identités originaires qui 

ont été réduites à l’appellation « Indiens » lors de la colonisation du continent. Ce choix suit 

celui de plusieurs organisations de peuples originaires américains qui décident de s’approprier 

de l’adjectif indígena pour s’énoncer collectivement1. Or, lorsqu’une source originale utilise le 

 
1 C’est le cas de l’Armée Zapatiste de Libération Nationale, du Congreso Nacional Indígena au Mexique, la Con-
federación de Nacionalidades Indígenas del Ecuador, l’Organización Nacional Indígena de Colombia, entre au-
tres.  
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terme « Indien », ce qui est souvent le cas des textes écrits entre le XVIème et le XIXème siècle, 

nous l’employons également dans ce contexte. 

Nous n’ignorons pas ce que précisent Françoise Martínez, Lissell Quiroz et Emmanuelle 

Sinardet :  

l’Indien - tout comme l’Amérindien - au singulier n’a aucune réalité biologique ni même lin-
guistique [Bourricaud, 1962]. Il n’y a jamais eu une ethnie unique ayant les même traits phéno-
typiques et culturels, répartie sur tout le continent américain. Au contraire, avant la conquête 
européenne du continent que les colonisateurs rebaptisent Amérique et jusqu’à aujourd’hui vi-
vent des centaines de peuples (Taïnos, Kunas, Mayas, Nahuatl, Sioux, Inuit, Mapuches, Que-
chuas, Aymaras, Awajun, Huitotos, Shuar, Charrúas, etc.) qui ont leurs coutumes, leurs langues, 
leurs modes de vie propres. D’importantes différences séparent les peuples des montagnes de 
ceux de zones polaires du continent. Chacun d’entre eux a sa propre identité, distincte de celle 
des autres, et jamais d’appellation unique2. 

Aussi employons-nous le nom des ethnies lorsque nous faisons référence à un individu 

ou à un groupe spécifique, mais nous conservons le terme « indigènes » lorsque nous faisons 

allusion à une collectivité ethniquement hétérogène.  

En ce qui concerne le concept de race, qui est fondamental pour la théorie de la colo-

nialité du pouvoir, nous suivons l’historien Jean-Frédéric Schaub dans la non-utilisation des 

guillemets car, selon lui, cela « revient à reconnaître l’importance de la distinction raciale 

comme opérateur social et politique » 3. Ainsi, même si la race n’existe pas en tant que réalité 

biologique, elle existe en tant qu’instrument de lutte de pouvoir et façonne les réalités de tous 

ceux qui sont infériorisés en raison de cette notion. 

Nous tenons à préciser également l’usage spécifique du concept de « Modernité » dans 

le cadre de ce travail. Nous le considérons non seulement comme une période historique, ou un 

simple adjectif désignant quelque chose de « nouveau », mais plutôt comme un type de société, 

une « modalité de la civilisation humaine »4, spécifique qui a émergé dans un espace-temps 

précis et qui a profondément marqué nos modes de production, de penser et d’action dans tous 

les domaines de l’activité humaine jusqu’à nos jours. En suivant la perspective des systèmes-

mondes du sociologue, historien et économiste états-unien Immanuel Wallerstein (1930-2019), 

 
2 Françoise Martinez, Lissell Quiroz, et Emmanuelle Sinardet, Race et citoyenneté dans les Andes : Bolivie, Équa-
teur, Pérou, 1880-1925, Clefs concours (Neuilly-sur-Seine: Atlande, 2021), 217. 
3 Jean-Frédéric Schaub, « Temps et race », Archives de Philosophie 81, no 3 (septembre 2018): 455. 
4 Bolívar Echeverría, La modernidad de lo barroco, 2. ed. (Mexico: Ed. Era, 2000), 34. 
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nous faisons référence au système-monde moderne lorsque nous utilisons le concept « Moder-

nité » et pour cette raison nous l’employons avec une M majuscule et toujours en singulière. 

Enfin, nous voudrions expliquer que le fait que cette thèse ne soit pas écrite en langage 

inclusif résulte de la difficulté à maîtriser le français inclusif à l’écrit et non pas à une volonté 

d’utiliser le masculin comme universel. Bien qu’en espagnol l’utilisation à l’écrit de la « x » en 

lieu des voyelles genrées « a » ou « o » permet assez facilement de sortir de la primauté du 

masculin, l’écriture inclusive en français, qui n’est pas notre langue maternelle, exige une vigi-

lance grammaticale plus grande.  
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Introduction 

À la fin des années 1990, un nouveau paradigme émerge dans la pensée sociale latino-

américaine, connu sous le nom de « Modernité/Colonialité/Décolonialité » (M/C/D)5. Ce para-

digme est né d’un ensemble d’axiomes partagés par un groupe de chercheurs et chercheuses6, 

principalement inspirés par la théorie de la « colonialité du pouvoir » développée par le socio-

logue péruvien Aníbal Quijano (1928-2018), ainsi que par d’autres courants de pensée, telle la 

philosophie de la libération. La pensée décoloniale a depuis trouvé sa place dans le paysage 

académique, étant reconnue comme la pensée critique latinoaméricaine la plus importante et 

originale depuis la théorie de la dépendance des années 60.  

Les premières décennies du XXIème siècle ont été marquées par l’essor du paradigme 

décolonial, qui a pris une place prépondérante dans le débat académique latino-américain. On 

parle même d’un « tournant décolonial »7 ou d’une « inflexion décoloniale »8. Des séminaires, 

cours et programmes axés sur la « perspective décoloniale » sont organisés dans de nombreuses 

universités en Amérique latine 9 , et les publications dédiées à ce courant de pensée se 

 
5 Le paradigme est d’abord connu comme « Modernité/Colonialité » et ce n’est que quelques années plus tard, 
vers 2004, que la notion de « Décolonialité » s’y ajoute comme une façon d’ouvrir la voie à la possibilité de sortir 
du système moderne/colonial. 
6 Une liste définitive des membres du groupe est très difficile à établir car le groupe n’a jamais été constitué for-
mellement ou de manière fermée. Pourtant, les universitaires le plus identifiés à ce groupe dans ses premières 
années sont : Enrique Dussel, Aníbal Quijano, Walter Mignolo, Edgardo Lander, Santiago Castro-Gómez, Cathe-
rine Walsh, Ramón Grosfoguel, Zulma Palermo, Fernando Coronil, Nelson Maldonado-Torres et Arturo Escobar. 
Escobar, « Mundos y Conocimientos de otro modo, el programa de investigación de modernidad/colonialidad 
latinoamericano »; Santiago Castro-Gómez et Ramón Grosfoguel, « Prólogo. Giro decolonial, teoría crítica y pen-
samiento heterárquico », in El giro decolonial: reflexiones para una diversidad epistémica más allá del capita-
lismo global, Biblioteca universitaria (Bogota, D.C: Siglo del Hombre Editores : Universidad Central, Instituto de 
Estudios Sociales Contemporáneos, IESCO-UC : Pontificia Universidad Javeriana, Instituto de Estudios Sociales 
y Culturales, Pensar, 2007). 
7 Selon Claude Bourguignon Rougier, l’idée du « tournant décolonial » revient à Nelson Maldonado-Torres, qui 
l’emploie pour la première fois dans un article de 2006 consacré à Aimé Césaire. L’expression fut ensuite reprise 
par Santiago Castro Gómez et Ramón Grosfoguel avant de s’imposer. Claude Bourguignon Rougier, « Tournant 
décolonial », in Un dictionnaire décolonial (Québec: Éditions science et bien commun, 2021), https://scienceet-
biencommun.pressbooks.pub/colonialite/chapter/tournant-decolonial/; Santiago Castro-Gómez et Ramón 
Grosfoguel, éd., El giro decolonial: reflexiones para una diversidad epistémica más allá del capitalismo global, 
Biblioteca universitaria (Bogotá, D.C: Siglo del Hombre Editores : Universidad Central, Instituto de Estudios So-
ciales Contemporáneos, IESCO-UC : Pontificia Universidad Javeriana, Instituto de Estudios Sociales y Culturales, 
Pensar, 2007). 
8 Eduardo Restrepo et Axel Rojas, Inflexión decolonial: fuentes, conceptos y cuestionamientos, 1era edición, Polí-
ticas de la alteridad (Popayán, Colombia: Universidad del Cauca, 2010). 
9 Le plus important de ces exemples est sans doute le Doctorat en Études Culturelles Latinoaméricains de l’Uni-
versidad Andina Simón Bolivar à Quito qui est complétement axé sur la perspective M/C/D, mais cette perspective 
a été également amplement abordée dans d’autres institutions telles l’Instituto Pensar de l’Universidad Javeriana 
à Bogotá, le Centro de Estudios y Actualización en Pensamiento Político, Decolonialidad e Interculturalidad de 
l’Universidad Nacional del Comahue en Argentine, ou la Faculté de Philosophie et Humanités de l’Universidad 
Austral du Chili. Depuis quelques années, la perspective « M/C/D » est devenue un élément indispensable dans 
toute institution qui aborde la pensée latino-américaine.  
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multiplient. Par exemple, dans deux des index de revues scientifiques latino-américaines les 

plus importants, à savoir redalyc et scielo, le nombre d’articles avec le mot clé « décolonialité » 

a considérablement augmenté passant de 1 en 2003 et 27 en 2007 à 567 en 2021 pour le premier 

index, et de 1 en 2006 et 11 en 2010 à 214 pour le deuxième index. 

La croissance de la production académique sur la perspective M/C, tant en Amérique 

latine que dans d’autres régions du monde, ainsi que son appropriation par divers mouvements 

sociaux et groupes militants, ont parfois conduit à des imprécisions, des confusions et des po-

lémiques. La pensée décoloniale est souvent confondue avec la pensée postcoloniale, qui émane 

plutôt de l’expérience de la « deuxième modernité », c’est-à-dire celle de la France, de l’An-

gleterre ou des Pays-Bas et de leurs anciennes colonies. En France, en particulier, le paradigme 

M/C/D est encore peu connu, malgré une croissance importante de l’utilisation du terme à partir 

de 2016. De plus, le terme « décolonial » est souvent utilisé indistinctement de celui de « déco-

lonialiste » ou « décolonialisme ». Sur le portail scientifique Persée, on compte 123 occur-

rences de ces trois termes entre 1965 et 2021, dont 98 entre 2016 et 202110. Quant à la base de 

données de Cairn, elle répertorie 560 mentions de l’adjectif décolonial·e en juin 2022, mais 

seulement une vingtaine d’entre elles sont antérieures à 2012, et 70% se situent entre 2018 et 

202211.  

Pourtant, de nombreuses idées préconçues se sont développées autour de la notion de 

« décolonialité ». Le sociologue français Stéphane Dufoix explique dans un récent essai sur 

l’usage du mot « décolonialité » en France, que  

la reprise française de décolonial s’appuie en partie sur le vocabulaire du groupe Colonia-
lité/Modernité, sans toutefois s’en revendiquer pleinement ou explicitement. Pourtant, les at-
taques contre le décolonialisme arguent avec force qu’il n’est rien d’autre que militant et qu’il 
ne remplit aucun des critères de la scientificité (objectivité, neutralité, universalisme, factualité, 
méthode, etc.)12. 

Des efforts ont été entrepris pour resituer la genèse de la « pensée décoloniale » et pré-

ciser ses bases théoriques, tels que le numéro des Cahiers des Amériques latines sur « La phi-

losophie de la libération et le tournant décolonial »13, édité par Capucine Boidin et Fatima Hur-

tado ; Penser l’envers obscur de la modernité, première anthologie en français de textes du 

 
10 Chiffres citées in : Stéphane Dufoix, Décolonial, Le mot est faible (Paris: Anamosa, 2023), 19-20. 
11 Dufoix, 20-21. 
12 Dufoix, 10. 
13 Capucine Boidin et Fátima Hurtado López, éd., Philosophie de la libération et tournant décolonial, Cahiers des 
Amériques latines 62 (Paris: IHEAL Éditions, 2009). 
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groupe Modernité/Colonialité éditée en 2014 par Claude Bourguignon Rougier, Philippe Colin 

et Ramón Grosfoguel14 ; l’anthologie transculturelle Penser la différence culturelle du colonial 

au mondial15 dirigée par Silvia Contarini, Claire Joubert et Jean-Marc Moura, où Emmanuelle 

Sinardet introduit la réflexion décoloniale hispano-américaine, ses sources et ses spécificités à 

partir de la traduction des extraits des textes fondamentaux de la pensée latino-américaine16 ; 

Un dictionnaire décolonial, perspectives depuis Abya Yala Afro Latino América sous la direc-

tion de Claude Bourguignon Rougier17 ; et plus récemment l’ouvrage Pensées Décoloniales18 

de Philippe Colin et Lissell Quiroz, qui synthétise, pour la première fois en français, ce courant 

de la pensée critique latino-américaine.  

Quelques repères conceptuels 

Nous définissons le paradigme M/C/D comme un ensemble d’idées, de concepts et de 

théories partagées par un groupe d’intellectuels et intellectuelles, principalement originaires 

d’Amérique latine, pour appréhender la réalité latino-américaine à partir de sa propre expé-

rience historico-sociale, dans un contexte mondial. Ce paradigme s’enracine dans une pensée 

spécifique à cette région, qui a réfléchi à ses particularités et à son autonomie depuis au moins 

deux siècles. Ainsi, bien que ce paradigme puisse contribuer à la compréhension des réalités 

d’autres régions du monde, il ne peut pas y être transposé sans modifications. Bien que la co-

lonialité et la décolonialité soient des phénomènes globaux qui opèrent sur l’ensemble du sys-

tème-monde moderne/colonial, elles sont contextuelles et prennent des formes différentes en 

fonction de chaque région et de son histoire. Dans ce travail, nous nous concentrons spécifi-

quement sur l’aire hispano-américaine, lieu de naissance de ce paradigme, et notre premier 

chapitre vise à montrer comment cette pensée découle de l’évolution de la pensée latino-amé-

ricaine. 

 
14 Claude Bourguignon Rougier, Phillipe Colin, et Ramón Grosfoguel, éd., Penser l’envers obscur de la moder-
nité: une anthologie de la pensée décoloniale latino-américaine, Collection Espaces humains 21 (Limoges: Pr. 
Univ. de Limoges, Pulim, 2014). 
15 Silvia Contarini, Claire Joubert, et Jean-Marc Moura, éd., Penser la différence culturelle du colonial au mondial. 
Une anthologie transculturelle. (S.l.: MIMESIS, 2019). 
16 Emmanuelle Sinardet, « Introduction », in Penser la différence culturelle du colonial au mondial. Une antholo-
gie transculturelle. (S.l.: MIMESIS, 2019), 269‑76. 
17 Claude Bourguignon Rougier, Un dictionnaire décolonial (Québec: Editions science et bien commun, 2021), 
https://scienceetbiencommun.pressbooks.pub/colonialite/. 
18 Philippe Colin et Lissell Quiroz, Pensées décoloniales : une introduction aux théories critiques d’Amérique 
latine (Paris: Zones, 2023). 
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L’idée principale sur laquelle se construit ce paradigme est celle qui définit la Modernité 

comme un système-monde construit à partir de l’Europe comme centre et modèle et imposé au 

reste du monde à partir de la conquête de l’Amérique au XVIème siècle. Ce système-monde, le 

premier et le seul à englober l’ensemble de la planète, est par définition capitaliste et colonial. 

Cette compréhension de la Modernité a valu à la pensée Modernité/Colonialité diverses cri-

tiques. Par exemple, selon le chercheur spécialiste en études latino-américaines Alfredo 

Gómez-Muller, 

Le même essentialisme est à l’œuvre, sous des modalités différentes, dans certaines caractéri-
sations pour le moins réductrices de la « modernité ». Ainsi, d’après l’une des thèses centrales 
d’un certain discours « décolonial », la modernité, le colonialisme et le capitalisme sont des 
aspects mutuellement constitutifs d’« une même réalité simultanée ». Or, si l’émergence de la 
modernité correspond sans doute à celles du colonialisme et du capitalisme, rien ne permet d’af-
firmer que la « modernité » constitue nécessairement le capitalisme et le colonialisme.19  

Pourtant, l’idée selon laquelle la Modernité, le capitalisme et le colonialisme sont des 

phénomènes imbriqués, qui constituent le système-monde moderne, ne provient pas unique-

ment de la pensée décoloniale mais aussi, entre autres, de l’École des Annales fondée par l’his-

torien français Fernand Braudel (1902-1985). Cette notion a été développée notamment par l’un 

des disciples de Braudel, Immanuel Wallerstein, pour qui le système-monde moderne est une 

économie-monde20 capitaliste née pendant le « long XVIème siècle »21. Wallerstein a étudié en 

détail la formation du système-monde moderne22 et a démontré que, bien que différents modes 

de travail (esclavage, servilisme, salariat, etc.) aient coexisté pendant sa période de constitution 

dans différentes régions du système, seule une analyse globale de l’économie-monde permet de 

percevoir le caractère capitaliste de l’ensemble du système :  

… il y a une différence fondamentale entre le féodalisme de l’Europe médiévale et les « féoda-
lismes » de l’Europe orientale et de l’Amérique hispanique au XVIe siècle. Dans le premier cas, 
le propriétaire terrien (le seigneur) produisait essentiellement pour une économie locale et tirait 

 
19 Alfredo Gómez-Muller, « Le postcolonial en Amérique Latine », in Postcolonial/Décolonial: la preuve par 
l’art, Tempus Artis, Tempart 12 (Toulouse cedex 9: Presses Universitaires du Midi, 2021), 79. 
20 « Une économie-monde est une importante zone géographique au sein de laquelle il existe une division du travail 
et, donc, non seulement des échanges de produits de base ou de première nécessité mais aussi des flux de travail 
et de capital. Par ailleurs, une des caractéristiques de l’économie-monde est qu’elle n’est pas liée à une structure 
politique unitaire. Cette économie-monde contient de nombreuses entités politiques, reliées entre elles de façon 
lâche au sein d’un système interétatique dans notre système-monde moderne. Une économie-monde rassemble 
une grande variété de cultures et de groupes humains, de différentes confessions, qui parlent différentes langues 
et n’ont pas les mêmes habitudes de vie. » Immanuel Maurice Wallerstein, Comprendre le monde : introduction à 
l’analyse des systèmes-monde (Paris: La Découverte, 2009), 43-44. 
21 Selon l’approche historique de longue durée de Fernand Braudel, le long XVIème siècle est une période comprise 
entre 1450 et 1640, pendant lequel l’hégémonie européenne a commencé à se former. 
22 Voir, notamment : Immanuel Maurice Wallerstein, Le Système du monde du XVe siècle à nos jours I : Capita-
lisme et économie-monde (1450-1640), vol. I, II vol., Nouvelle bibliothèque scientifique (Paris: Flammarion, 
1984). 
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sa puissance de la faiblesse de l’autorité centrale. Les limites économiques des exigences vis-à-
vis du paysan étaient déterminées, d’une part par le besoin d’apporter à sa maison le degré de 
luxe considéré comme optimal pour son statut social et, d’autre part, par les coûts de la guerre 
(variables selon les époques). Dans le second cas, le propriétaire terrien (le seigneur) produisait 
pour une économie-monde capitaliste. Les limites économiques de ses exigences étaient déter-
minées par la courbe de l’offre et de la demande sur le marché. Son pouvoir était maintenu par 
la puissance et non par la faiblesse de l’autorité centrale, tout au moins par sa puissance vis-à-
vis du paysan. Pour éviter toute confusion, nous appellerons cette forme de « servage » « travail 
contraint dans le cadre d’une agriculture commerciale », bien que la formule soit imparfaite et 
mal commode.23 

Le même argument est utilisé pour les cas de production esclavagiste de la canne à sucre, 

par exemple. Les différentes formes de contrôle du travail servaient déjà à un objectif global 

du système-monde, qui était l’accumulation capitaliste, et qui distribuait ses processus de pro-

duction dans le système-monde moderne en fonction du type de processus de production, mais 

aussi selon des catégories ethniques. Ainsi, Selon Wallerstein : 

Il suffit d’un instant de réflexion pour se rendre compte que, dans l’économie-monde naissante, 
ces catégories occupationnelles ne se répartissaient pas fortuitement, mais selon des critères 
géographiques et ethniques. Après quelques ratés, on vit se dessiner très rapidement une classe 
d’esclaves d’origine africaine située dans l’hémisphère occidental et une classe de « serfs » se 
divisant en deux fractions : l’une, très importante, en Europe orientale, l’autre, plus restreinte, 
formée des Indiens d’Amérique, dans l’hémisphère occidental. Les paysans de l’ouest et sud de 
l’Europe étaient pour la plupart des « tenanciers ». Les salariés étaient presque tous d’Europe 
occidentale ; de même les petits agriculteurs indépendants (les yeomen), presque exclusivement 
cantonnés dans le nord-ouest de l’Europe.24 

Ainsi, le système-monde moderne émerge en tant qu’économie-monde capitaliste orga-

nisée spatialement et ethniquement. Bien que Gómez-Muller souligne que « rien ne permet 

d’affirmer que la ‘modernité’ constitue nécessairement le capitalisme et le colonialisme », il 

est indéniable que le développement de la Modernité en tant que système-monde a été intrinsè-

quement capitaliste25 et colonial depuis sa constitution. 

Par ailleurs, la collaboration entre Immanuel Wallerstein et Aníbal Quijano a mis en 

lumière le concept d’américanité en tant que phénomène fondamental dans la formation du 

système-monde moderne26. L’américanité fait référence à la rencontre entre la subjectivité mo-

derne européenne et l’altérité lors des expéditions et conquêtes de l’Amérique par la couronne 

 
23 Wallerstein, I:87‑88. 
24 Wallerstein, I:83. 
25 Pour un panorama sur le long débat sur les causes de l’origine du capitalisme en Europe voir : Immanuel Wal-
lerstein, « L’Occident, le capitalisme et le système-monde moderne (1990). », Sociologie et Sociétés 22, no 1 (avril 
1990): 15‑52; Ellen Meiksins Wood, L’origine du capitalisme une étude approfondie (Montréal: LUX, 2009), 
http://banq.pretnumerique.ca/accueil/isbn/9782895966203. 
26 Aníbal Quijano et Immanuel Wallerstein, « La americanidad como concepto, o América en el moderno sistema 
mundial », Revista Internacional de Ciencias Sociales, no 134 (Diciembre 1992): 583‑92. 
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espagnole, créant ainsi une hiérarchisation au sein du système-monde. C’est à partir de ce phé-

nomène que Quijano a développé sa théorie de la colonialité. Selon lui, le système-monde mo-

derne repose sur une matrice coloniale du pouvoir qui opère dans tous les aspects de l’existence 

et classe la population mondiale sur la base de l’idée de race et de genre.  

Néanmoins, l’utilisation de la catégorie de race pour caractériser des rapports de pou-

voir au XVIème siècle a été souvent reprochée à la pensée décoloniale et qualifiée d’anachro-

nisme.  À cet égard, Alfredo Gómez-Muller écrit : 

L’affirmation selon laquelle les idées modernes de race et de racisme apparaissent au XVIème 
siècle avec l’invasion de l’Amérique semble relever d’une erreur de conceptualisation : s’il est 
vrai que la signification moderne de l’idée de race est « biologique », il est faux d’affirmer que 
cette signification est déjà présente au XVIe siècle. La signification biologique de l’idée de 
« race » n’apparaît qu’au XVIIIe siècle, dans le contexte des nouvelles sciences de la nature et 
en particulier du développement de l’évolutionnisme biologique. Par ailleurs, prétendre que le 
débat des théologiens et juristes espagnols du XVIe siècle sur l’existence de l’« âme » chez les 
« Indiens » mobilise des arguments « biologiques » relève de l’anachronisme. Le racisme au 
sens strict (le racisme moderne) n’existait pas au XVIe siècle. C’est par un procédé de transpo-
sition que des éléments constitutifs (race au sens biologique, racisme) de la « colonialité » du 
XVIIIe siècle sont appliqués à la réalité coloniale du XVIe siècle, ce qui suggère une conception 
essentialiste de la « modernité/colonialité » qui demeure la même et immuable à travers le 
temps.27 

En effet, Aníbal Quijano soutient que l’idée de race est un « [p]roduit du tout début de 

la formation de l’Amérique et du capitalisme, lors du passage du XVe au XVIe siècle, [et] elle 

a été imposée dans les siècles suivants sur toute la population de la planète, intégrée à la domi-

nation coloniale de l’Europe »28. Cependant, comme le rappelle Gómez-Muller, le terme race 

n’est pas utilisé pour classer les êtres humains avant le XVIIIème siècle, lorsque les théories 

biologistes ont accrédité l’idée de l’existence de différentes « races » au sein de l’espèce hu-

maine et les ont classées hiérarchiquement. Ainsi, est-ce que le fait que le mot race n’ait pas 

été utilisé avant le XVIIIème indique que la signification biologique de l’idée de race n’existait 

pas avant cette date ? 

Déjà dans les années 1970, le philosophe italien Giuliano Gliozzi (1942-1991) mettait 

en évidence, dans son ouvrage Adam et le Nouveau Monde : la naissance de l’anthropologie 

comme idéologie coloniale29 , l’utilisation de l’argument racial pour classer la population 

 
27 Gómez-Muller, « Le postcolonial en Amérique Latine », 79. 
28 Aníbal Quijano, « ¡Qué tal raza! », Ecuador Debate, no 48 (diciembre 1999): 141; Traduit en français comme : 
Aníbal Quijano, « “Race” et colonialité du pouvoir », trad. par Jim Cohen, Mouvements 51, no 3 (2007): 111, 
https://doi.org/10.3917/mouv.051.0111. 
29 Giuliano Gliozzi, Adam et le nouveau monde : la naissance de l’anthropologie comme idéologie coloniale ; des 
généalogies bibliques aux théories raciales ; 1500 - 1700  [1977] (Nîmes: Théétète Éd, 2000). 
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mondiale dès le début du XVIème siècle, dans le but de soumettre les peuples américains aux 

différents pouvoirs de l’époque. Bien que motivés par les enjeux de légitimité des différents 

acteurs de l’époque pour contrôler les territoires américains, ainsi que par l’idéologie et le mode 

de production féodale, les arguments montrent une conception naturaliste de l’infériorité des 

Indiens par rapport aux Européens. Les conquistadores soutenaient que les Américains étaient 

des bêtes, justifiant ainsi leur asservissement, tandis que les évangélisateurs argumentaient que 

la bestialité des Américains était due au péché et qu’ils devaient être convertis à la foi catholique 

plutôt que les réduire en esclavage. Selon Gliozzi,  

la défaite, en Espagne, de cette conception paléo-raciste n’est pas due au triomphe d’un esprit 
plus ‘humanitaire’, mais à la coercition de l’État absolu féodal sur ces forces – les conquista-
dores- qui avaient contribué de façon déterminante au processus d’accumulation du capital, 
quoique sous des formes violentes qui sont d’ailleurs un caractère spécifique de ce processus. 
L’imposition de liens féodaux oblige les conquistadores, d’une part, à atténuer les tendances 
naturalistes de la conception animale de l’Indio par des concessions ouvertes au monogénisme 
chrétien, mais de l’autre elle les incite à rechercher, après les années 1540, une justification 
idéologique des positions conquises dans des théories génétiques de type biblique qui, en dépit 
de leur forme monogénique, ne présentent certainement pas une image plus bienveillante des 
Indios30.  

D’après Gliozzi, la première théorie raciale remonte à 1677 et a été élaborée par William 

Petty dans le contexte du changement des rapports de force capitalistes et féodaux. La théorie 

de Petty servait déjà à établir une conception de l’inégalité naturelle des humains qui est carac-

téristique de toute idéologie esclavagiste. Selon Gliozzi, Aristote, dans ce sens - mais seulement 

dans ce sens -, est vraiment le fondateur de la théorie raciale de la fin du XVIIe siècle et du 

XVIIIe. Les théories aristotéliciennes du XVIe siècle sur l’infériorité naturelle des Indios, ainsi 

que les débats sur leur « animalité », sont considérés comme les précurseurs les plus directs des 

idées raciales modernes31. 

Récemment, l’historien français Jean-Frédéric Schaub remet en question la « forte réti-

cence » de l’historiographie à « définir des formes de segmentation sociale présentes dans ces 

sociétés antérieures aux révolutions libérales (ou aux Lumières) comme des manifestations de 

ségrégation raciale »32 et se demande : « Qu’est-ce qui autorise à penser que les acteurs du passé 

partageaient notre – très récente – conviction que les races n’existent pas ? Qu’est-ce qui, dans 

 
30 Gliozzi, 252-53. 
31 Gliozzi, Adam et le nouveau monde, 481. 
32 Jean-Frédéric Schaub, « Une naissance du racisme moderne au XVe siècle », Communications, 2020, 20. 
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la connaissance que nous avons des sociétés d’Ancien Régime, nous permet de ne pas qualifier 

ces processus comme les fruits de politiques raciales ? »33. 

Selon la définition de Schaub de la pensée raciale comme « l’idée que les caractères 

sociaux et moraux des personnes se transmettent de génération en génération à travers des pro-

cessus qui font intervenir des éléments physiologiques tels que les fluides et les tissus du 

corps »34, il est possible de retracer des politiques raciales de classification sociale au XVème 

siècle, comme il le démontre avec Silvia Sebastiani dans leur ouvrage intitulé Race et histoire 

dans les sociétés occidentales (XVe-XVIIIe siècle)35. En effet, comme le signale Schaub, il s’agit 

de déterminer si la définition biologique de race du XVIIIème siècle constitue une véritable 

nouveauté ou simplement une nouvelle forme de légitimation des politiques sociales d’exclu-

sion et de classification de la population36.  

Aníbal Quijano, dont les travaux précèdent de trois décennies ceux de Schaub, ainsi que 

la plupart des chercheurs et chercheuses travaillant sur la théorie de la Modernité/Colonialité 

partaient déjà de l’idée que le concept scientifique de race n’est qu’une étape supplémentaire 

dans la légitimation d’une idéologie qui existait déjà et qui organisait les relations entre les 

populations dès le XVIème siècle. Si au XVIème siècle, les arguments qui naturalisaient les diffé-

rences entre les êtres humains relevaient de la sphère religieuse, au XVIIIème siècle, ces argu-

ments se sont adaptés au contexte de rationalisme et scientificité des Lumières, ainsi qu’aux 

besoins des nouvelles puissances coloniales telles la France, l’Angleterre et les Pays Bas, pour 

légitimer l’esclavage et le commerce d’esclaves.  

Une question plus difficile à résoudre est celle de déterminer si la « naissance » de l’idée 

de race est le résultat de la conquête de l’Amérique par les couronnes ibériques37, comme l’af-

firment les membres du groupe M/C. Pour les historiens Schaub et Sebastiani, les politiques 

raciales n’ont pas seulement servi à l’exploitation, la ségrégation et la discrimination des popu-

lations considérées comme inférieures, mais aussi à la désignation des individus et des groupes 

méritant de bénéficier de certains privilèges38. Ils intègrent donc les questions de noblesse et 

d’anoblissement dans les sociétés de la fin du Moyen Âge et de l’époque moderne comme 

 
33 Schaub, 21. 
34 Schaub, « Temps et race », 463. 
35 Jean-Frédéric Schaub et Silvia Sebastiani, Race et histoire dans les sociétés occidentales (XVe-XVIIIe siècle), 
Collection « Bibliothèque Albin Michel histoire » (Paris: Albin Michel, 2021). 
36 Schaub, « Une naissance du racisme moderne au XVe siècle », 21. 
37 Quijano, « “Race” et colonialité du pouvoir », 115. 
38 Schaub et Sebastiani, Race et histoire dans les sociétés occidentales (XVe-XVIIIe siècle), 19. 
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exemple de politiques raciales. De plus, Schaub et Sebastiani estiment que la question de la 

race ne concerne pas seulement la gestion de l’altérité. Au contraire, selon eux, l’approche ra-

ciale peut créer une différence là où l’altérité n’était pas évidente39. Ils abordent ainsi le traite-

ment des minorités religieuses dans la société ibérique du XVème siècle, notamment des con-

versos, comme une politique raciale basée sur les statuts de limpieza de sangre. Selon les au-

teurs,  

[c]’est parce que la distance qui sépare les juifs des chrétiens dans les sociétés ibériques était 
devenue faible ou du moins incertaine, qu’il fallut imaginer un mécanisme de différenciation 
qui ne pouvait s’appuyer ni sur une segmentation sociale ni sur un phénotype. La solution a 
consisté à fonder l’altérité sur la nature et sur la transmission héréditaire40.  

Enfin, un troisième type de politiques raciales abordé par ces auteurs concerne la diffé-

renciation entre conquérants et conquis, incluant à la fois les colonisations intra-européennes, 

telles celle de l’Irlande par les seigneurs anglo-normands depuis le XIIIème siècle, et les colonies 

outre-Atlantique. 

Sur cette base, Schaub et Sebastiani rejettent l’idée selon laquelle la conquête de l’Amé-

rique serait à l’origine des politiques raciales et mettent en garde contre le risque de négliger 

les processus de stigmatisation internes à l’Europe qui ont organisé la vie des sociétés occiden-

tales durant les périodes médiévales puis moderne, sans lien avec les conquêtes extérieures : 

Si l’on part du présupposé selon lequel le colonialisme, le capitalisme et le racisme ont fait 
irruption de façon solidaire autour de 1492, on s’interdit de percevoir le rythme de transforma-
tion des sociétés et la complexité des liens entre ces trois phénomènes dans la longue durée. En 
1492, les rois d’Espagne visaient la métamorphose de leur société bien plus qu’une expansion 
coloniale au loin. L’élimination politique de l’islam dans la péninsule Ibérique avec la prise de 
Grenade ainsi que l’expulsion des juifs sont les fruits d’une histoire de plusieurs siècles qui 
arrive alors à son zénith. 1492 est moins l’année d’une inauguration que d’une culmination. De 
surcroît, si les « Grandes Découvertes » accomplissent un exploit du point de vue des techniques 
de navigation sur les océans, en revanche, la politique mise en œuvre par les premiers colons 
espagnols dans la Caraïbe ne se distingue guère de la façon dont les Européens ont envahi et 
mis à sac les Canaries un siècle plus tôt41.  

Sur ce point, Quijano faisait, dès 1993, une distinction entre l’idée d’ethnicisme et celle 

de racisme. Selon lui, l’ethnicisme renvoie à l’infériorisation d’un groupe dominé par un groupe 

dominant résultant des processus de colonisation tout au long de l’histoire. Le racisme, quant à 

lui, concerne la remise en question même de l’humanité d’un groupe, et la naturalisation 

 
39 Schaub et Sebastiani, 9. 
40 Schaub et Sebastiani, 91-92. 
41 Schaub et Sebastiani, 10. 
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conséquente de son infériorité par rapport à un groupe dominant. Cette question s’est posée 

pour la première fois, selon Quijano, en ce qui concerne la population américaine : 

Con la formación de América se establece una categoría mental nueva, la idea de “raza”. 
Desde el inicio de la conquista, los vencedores inician una discusión históricamente fundamen-
tal para las posteriores relaciones entre las gentes de este mundo, y en especial entre “euro-
peos” y no-europeos, sobre si los aborígenes de América tienen “alma” o no; en definitiva si 
tienen o no naturaleza humana. La pronta conclusión decretada desde el Papado fue que son 
humanos. Pero desde entonces, en las relaciones intersubjetivas y en las prácticas sociales del 
poder, quedó formada, de una parte, la idea de que los no-europeos tienen una estructura bio-
lógica no solamente diferente de la de los europeos; sino, sobre todo, perteneciente a un tipo o 
a un nivel “inferior”. De otra parte, la idea de que las diferencias culturales están asociadas a 
tales desigualdades biológicas y que no son, por lo tanto, producto de la historia de las rela-
ciones entre las gentes y de éstas con el resto del universo42. 

Ainsi, selon le sociologue péruvien, l’idée de race ne se réfère pas aux différences phé-

notypiques, mais plutôt à une différence de facultés humaines qui résulte d’un niveau inégal de 

développement biologique entre les êtres humains, allant des « bêtes » jusqu’à l’Européen43. Il 

reconnaît cependant que la notion de limpieza de sangre est probablement l’antécédent le plus 

proche de l’idée de race mise en place lors de la conquête de l’Amérique44. 

La conquête de l’Amérique a engendré la création d’identités sociales qui n’existaient 

pas auparavant, telles que Noir, Indien, Blanc, Métis45. Avant la formation du système-monde 

moderne, des concepts tels que « Espagnol » ou « Portugais » indiquaient simplement une pro-

venance géographique, mais acquièrent désormais une connotation raciale46. En ce qui con-

cerne la question de l’existence de politiques raciales de domination avant 1492, Quijano ex-

plique : 

[…] creo que ahí hay un equívoco central, es la confusión del etnocentrismo, la idea de supe-
rioridad de los unos respecto de los otros, como ocurre en otras jerarquías sociales y especial-
mente en aquellas que implican estados o imperios coloniales. Pero esta idea de superiori-
dad/inferioridad, desaparecen cuando desaparecen esas estructuras de dominación. Un rey 
cree que es superior a sus súbditos hasta el día en el que es defenestrado, es guillotinado y 
entonces ya no es el superior jerárquico. Aristóteles aún dice que el esclavo lo es por natura-
leza, pero todo el mundo sabe que una vez que un esclavo dejaba de serlo volvía a ser como 
cualquier hijo de vecino y en Roma un liberto podía llegar a ser rico y senador. No así desde 
1492 en adelante. Porque han ocurrido muchos cambios en estos poco más de quinientos años. 

 
42 Aníbal Quijano, « “Raza”, “Etnia” y “Nación” en Mariátegui: Cuestiones Abiertas » [1993], in Aníbal Quijano. 
Cuestiones y Horizontes. Antología Esencial. De la dependencia histórico-estructural a la colonialidad/descolo-
nialidad del poder (Buenos Aires: CLACSO, 2014), 758‑59. 
43 Quijano, n. 3. 
44 Quijano, n. 10. 
45 Quijano et Wallerstein, « La americanidad como concepto, o América en el moderno sistema mundial », 584. 
46 Aníbal Quijano, « Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina », in La colonialidad del saber: 
eurocentrismo y ciencias sociales: perspectivas latinoamericanas, éd. par Edgardo Lander, 1. ed (Buenos Aires : 
[Caracas, Venezuela]: Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales-CLACSO ; UNESCO, Unidad Regional de 
Ciencias Sociales y Humanas para América Latina y el Caribe, 2000), 202. 
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Ha habido, efectivamente, cambios muy profundos, algunos de ellos aparentemente muy radi-
cales, lo único que hasta hoy no se ha ido de la materialidad de las relaciones sociales, es esa 
idea que hoy reconocemos como raza, como parte integrante de la materialidad de las relacio-
nes sociales, pero que es confundida aún, creo que por la mayoría de la población, no sólo 
como elemento constitutivo de la materialidad de las relaciones sociales, sino de la materiali-
dad de las personas mismas que participan en esas relaciones sociales. Esta forma de relación 
social, es decir, la racialización de las relaciones de jerarquía, la racialización de las relacio-
nes de cada ámbito del poder, impregna y pervade cada una de las instancias, cada uno de sus 
ámbitos. Y modifica y reconfigura todos aquellos mecanismos que le eran previos47. 

Au centre de l’analyse de la Modernité/Colonialité se trouve l’idée que la conquête de 

l’Amérique est le facteur clé qui a permis la formation du système-monde moderne/colonial et 

a reconfiguré les relations de domination à l’échelle mondiale. Ainsi, bien qu’il puisse y avoir 

eu des rapports de domination basés sur l’idée de race dans l’Europe prémoderne, ces rapports 

n’étaient pas intégrés dans le système-monde moderne et restaient des phénomènes « intra-

européens ». Selon Wallerstein, 

Dans tous les systèmes historiques antérieurs, la xénophobie entraînait, dans le comportement, 
une conséquence première : le rejet du « barbare » hors du domaine réservé à la communauté, à 
la société, au groupe interne, la mort étant la version extrême de cette expulsion. Lorsque nous 
repoussons physiquement l’autre, l’environnement que nous prétendons rechercher gagne en 
« pureté » mais, inévitablement, nous perdons simultanément quelque chose. Nous perdons la 
force de travail de la personne expulsée et, par conséquent, la contribution de cette personne à 
la création d’un surplus que nous aurions pu nous approprier périodiquement. Pour tous les 
systèmes historiques, cela représente une perte. Mais la perte est particulièrement grave lorsque 
toute la structure et toute la logique du système sont fondées sur l’incessante accumulation du 
capital.  

Un système capitaliste en expansion […] requiert toute la force de travail disponible, puisque 
c’est ce travail qui produit les biens dont le capital est extrait pour être accumulé. L’expulsion 
hors du système est alors sans objet. Mais si l’on veut maximiser l’accumulation du capital, il 
faut, simultanément, minimiser les coûts de production (et par conséquent les coûts de la force 
de travail). Le racisme est la formule magique favorisant la réalisation de tels objectifs48.  

L’objet de ce travail n’est pas de trancher la question de l’origine de l’idée de race ou 

des relations raciales dans l’Histoire. Cependant, il est important de comprendre l’importance 

de la perspective américaniste et du système-monde dans la pensée de Quijano et des membres 

du groupe M/C. En identifiant la conquête de l’Amérique et la date de 1492 comme le moment 

de constitution du système-monde moderne/colonial et de la race en tant que catégorie de clas-

sification de la population mondiale, cela déplace le lieu d’énonciation en situant l’expérience 

 
47 Aníbal Quijano, « Colonialidad del Poder y Des/Colonialidad del Poder » (Conferencia, XXVII Congreso de la 
Asociación Latinoamericana de Sociología, Buenos Aires, Argentina, 4 septembre 2009), 
http://www.ceapedi.com.ar/imagenes/biblioteca/libreria/51.pdf. 
48 Immanuel Wallerstein, « Universalisme, racisme, sexisme », in Race, nation, classe : les identités ambiguës, 2e 
éd, La Découverte poche (Paris: La Découverte, 2007), 75‑76. 
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américaine, longtemps négligée dans les théories postmodernes et postcoloniales, au centre de 

l’analyse sociale, comme nous le verrons dans le deuxième chapitre de cette thèse. 

Dans ce travail, nous nous intéressons spécifiquement à la manière dont la théorie de la 

Modernité/Colonialité aborde l’art et l’esthétique en tant qu’éléments de la matrice coloniale 

du pouvoir, ainsi qu’aux artistes et institutions qui s’emparent de cette théorie dans la construc-

tion de leur discours artistique. En effet, comme nous le verrons ultérieurement, la théorie de la 

colonialité a donné lieu à différentes lignes de recherche sur la colonialité du pouvoir, du savoir, 

de l’être et, plus récemment, de la nature et du genre. Cependant, la réflexion sur la colonialité 

de l’art, et plus particulièrement sur les discours sur la décolonialité de l’art ou les esthétiques 

décoloniales, reste largement inexplorée. Cela peut être attribué à la nouveauté des appropria-

tions de cette théorie dans les discours artistiques et à la difficulté de concilier le discours dé-

colonial avec les pratiques institutionnels de l’art, comme nous le verrons par la suite. 

Récemment, Évelyne Toussaint a dirigé la publication intitulée Postcolonial/Décolo-

nial. La preuve par l’art49, qui résulte d’une série de séminaires sur l’art et la postcolonialité 

organisés entre 2016 et 2018 par le département d’histoire de l’art de l’Université Toulouse-

Jean Jaurès en partenariat avec les Abattoirs, Musée- FRAC Occitanie. Cependant, parmi les 

cinq articles constituant la partie intitulée « Pensée critique latino-américaine et art décolo-

nial », deux sont des introductions théoriques au paradigme décolonial, deux abordent les con-

ceptualismes latino-américains comme tentatives de situer l’art dans le contexte régional, et un 

seul50 traite directement de la relation entre colonialité et esthétique. Cette constatation met en 

évidence la réflexion qu’il reste à mener sur l’art et la colonialité/décolonialité.  

Comme nous tentons de l’expliquer dans le troisième chapitre de ce travail, l’art, en tant 

qu’activité humaine autonome visant à créer des œuvres destinées à la contemplation, est un 

produit de la Modernité. Cependant, les langages symboliques et sensibles ont été utilisés dans 

toutes les sociétés historiquement connues. De même, les langages artistiques et sensibles sont 

utilisés en dehors des frontières institutionnelles de l’art en tant qu’arme politique de résistance 

et de critique envers le système dominant, surtout depuis la deuxième moitié du XXème siècle51. 

Le militantisme utilise également de plus en plus des formes artistiques dans ses actions, ce que 

 
49 Evelyne Toussaint, éd., Postcolonial/Décolonial : la preuve par l’art, Tempus Artis, Tempart 12 (Toulouse 
cedex 9: Presses Universitaires du Midi, 2021). 
50 Fabiana Ex-Souza, « Interroger le terrain du sensible : la colonialité esthétique », in Postcolonial/Décolonial : 
la preuve par l’art, Tempus Artis, Tempart 12 (Toulouse cedex 9: Presses Universitaires du Midi, 2021), 103‑8. 
51 Nous faisons référence aux débuts des actions tels les happenings et la performance, par exemple, qui furent par 
la suite intégrés au système institutionnel de l’art.  
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l’on appelle souvent l’artivisme. Dans certains cas, ces actions artistiques peuvent être décrites 

comme des actions artistiques décoloniales. Lissell Quiroz, historienne spécialiste en études 

latino-américaines, a récemment édité un ouvrage collectif sur l’artivisme féministe dans les 

Amériques52. Le sujet des liens entre l’art, la colonialité et la décolonialité est vaste. Dans cette 

étude, nous avons choisi de nous concentrer sur les pratiques et les discours liés à la colonia-

lité/décolonialité au sein des institutions artistiques, telles que les institutions d’enseignement 

artistique, les musées et les biennales, dans le but d’identifier dans quelle mesure la pensée 

critique décoloniale peut être intégrée aux discours et pratiques artistiques reconnues par les 

institutions. 

Art et colonialité 

En suivant la conception de Quijano de la matrice coloniale du pouvoir comme un sys-

tème de contrôle et de domination qui subordonne tous les aspects de l’existence humaine des 

sociétés du système-monde moderne à l’hégémonie du modèle moderne/occidental53, il est per-

tinent de s’interroger sur le rôle de l’art au sein de ce système de domination.  

Une première exploration du concept d’« art » révèle que sa conception moderne, en 

tant qu’activité autonome par rapport aux autres sphères des activités humaines, émerge au 

XVème siècle dans l’Italie de la Renaissance54. Elle se consolide au XVIIIème siècle avec les 

travaux du philosophe allemand Immanuel Kant55 (1724-1804) qui établit l’esthétique en tant 

que science du beau. Il est intéressant de noter que cette période correspond également à la 

formation du système-monde moderne et à sa consolidation.  

 
52 Lissell Quiroz, Féminismes et artivisme dans les Amériques, XXe-XXIe siècles, Genre à lire et à penser (Mont-
Saint-Aignan: Presses universitaires de Rouen et du Havre, 2021). 
53 Quijano, « Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina », 209. 
54 Paul Oskar Kristeller, « The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics Part I », Journal 
of the History of Ideas 12, no 4 (octobre 1951): 510‑12, https://doi.org/10.2307/2707484; Nathalie Heinich, Du 
peintre à l’artiste: artisans et académiciens à l’Age classique, Paradoxe (Paris: Editions de Minuit, 1993), 8‑9; 
Marc Jimenez, Qu’est-ce que l’esthétique?, Collection folio Essais 303 (Paris: Gallimard, 1997), 40‑44; Alain 
Tallon, « Arts et artistes à la Renaissance », in L’Europe de la Renaissance, vol. 2è éd., Que sais-je ? (Paris cedex 
14: Presses Universitaires de France, 2013), 69‑84. 
55 Immanuel Kant, Critique de la faculté de juger, trad. par Alexis Philonenko, Ed. rev. avec des notes nouv, 
Bibliothèque des textes philosophiques (Paris: Libr. Philosophique Vrin, 1993); Immanuel Kant, Anthropologie 
d’un point de vue pragmatique: précédé de Michel Foucault, introduction à l’anthropologie, trad. par Michel 
Foucault, Bibliothèque des textes philosophiques (Paris: Vrin, 2008); Immanuel Kant, Idée d’une histoire univer-
selle au point de vue cosmopolitique Réponse à la question "Qu’est-ce-que les Lumières?", trad. par Jacqueline 
Laffitte (Paris: Nathan, 2009). 
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L’historien Serge Gruzinski a mis en évidence l’importance fondamentale de l’image 

dans le processus de colonisation de l’Amérique56, ainsi que dans les multiples résistances à 

l’imposition d’une vision du monde venue de la péninsule ibérique. L’art, et particulièrement 

l’image, joue un rôle essentiel dans cette colonisation de l’imaginaire et du sensible, visant à 

effacer les cosmovisions propres aux sociétés autochtones pour imposer une unique manière de 

comprendre et de ressentir le monde, une normativité épistémique, éthique, sociale et morale 

en accord avec le nouveau système-monde moderne. Cependant, aucune imposition, aussi bru-

tale soit-elle, n’efface complétement les bases sur lesquelles elle se fonde. Les habitants des 

territoires désormais appelés Amérique (tels que l’Anahuac, le Tawantinsuyu, l’Abya Yala, 

etc.) ont résisté, se sont adaptés et ont incorporé les nouveaux codes à leurs imaginaires et à 

leurs comportements, donnant ainsi naissance à des expressions hautement syncrétiques et à 

des nouveaux imaginaires qui continuent de caractériser les sociétés latino-américaines au-

jourd’hui57.  

Cependant, il est important de ne pas oublier que la naissance d’un monde métis ou 

hybride au cours des trois siècles de colonisation en Amérique hispanique, qui continue à mar-

quer les sociétés modernes latino-américaines jusqu’à nos jours, est le résultat de l’imposition 

violente de la matrice coloniale du pouvoir. En ce sens, les rapports sociaux et de production, 

la génération de connaissances, les expressions sensibles, les relations de genre, et autres, ont 

été hiérarchisés et soumis à l’hégémonie de l’Europe moderne58. Malgré les résistances à l’im-

position du modèle hégémonique, ces dernières sont restées marginales, quand elles n’ont pas 

été violemment réprimées. Ainsi, malgré les particularités du métissage hispano-américain, la 

conception moderne de l’art et les multiples hiérarchisations qui en découlent (notamment en 

ce qui concerne l’art populaire et l’artisanat) continuent à être imposées aux sociétés hispano-

américaines depuis la colonisation et jusqu’à nos jours.  

 
56 Serge Gruzinski, La guerre des images: de Christophe Colomb à « Blade Runner » ; (1492-2019) (Paris: Fayard, 
1990).  
57 Juan Carlos Baeza Soto, La palette du ciel. Art baroque ibéro-américain (XVIe-XVIIIe siècles): colonisation de 
l’esprit et iconophilie chrétienne dans le Nouveau Monde, Studia Remensia, volume 7 (Reims: Épure - Éditions 
et presses universitaires de Reims, 2021); Serge Gruzinski, La colonisation de l’imaginaire: sociétés indigènes et 
occidentalisation dans le Mexique espagnol, XVIe-XVIIIe siècle, Bibliothèque des histoires (Paris: Gallimard, 
1988); Dawn Ades, Art in Latin America: the modern era, 1820-1980 (New Haven: Yale University Press, 1989), 
9‑12. 
58 Nelly Richard, « Modernidad, Postmodernismo y Periferia », in Visión del Arte Latinoamericano en la década 
de 1980 (Lima, Perú: Centro Wilfredo Lam, 1994), 34; L’historienne britannique de l’art, Dawn Adès, explique 
par exemple que les Académies d’art fondées en Amérique hispanique entre 1785 (Mexique) et 1919 (Pérou) 
suivaient une ligne normative profondément eurocentrique. Le canon de beauté et le choix des sujets étaient ma-
joritairement importés d’Europe, tout comme la plupart des directeurs et enseignants de ces institutions. Voir : 
Ades, Art in Latin America, 27‑30. 
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La constitution des états indépendants en Amérique latine, sur la base de modèles euro-

centrés de l’état-nation moderne dès le XIXème siècle, s’est appuyé sur la matrice coloniale du 

pouvoir et les sociétés latino-américaines se sont constamment définies en relation avec l’Eu-

rope et aux États-Unis59. Le domaine de l’art n’échappe pas à cette dynamique. L'art latino-

américain a, depuis ses origines, oscillé entre les défenseurs de la reproduction de l'esthétique 

occidentale comme référence suprême et ceux qui plaidaient pour la réappropriation de l'his-

toire précolombienne, du contexte et de la culture locales pour la création d'un art authentique60. 

Si jusqu'au début du XXème siècle, les premiers étaient prédominants, à partir du premier quart 

du siècle, les seconds gagnent en importance, portés par la consolidation des États-nations et 

les mouvements nationalistes61. Ces nouveaux mouvements artistiques nationalistes, avec le 

muralisme mexicain comme principal représentant, cherchent à la fois à s'affirmer comme un 

art à part entière et comme un art spécifique à la réalité nationale62.. 

Or, pour l'histoire de l'art et la critique d'art dominante, l'art latino-américain a souvent 

été perçu comme un art « exotique » ou comme un « dérivatif » de l'art occidental, pour re-

prendre les termes de l'historien britannique de l'art, Edward J. Sullivan63. Lors du discours 

 
59 Nous faisons ici référence à l’état-nation comme institution fondamentale du système-monde moderne, fondée 
sur les notions de souveraineté, d’universalisme et de démocratie, et non à un système politique. La constitution 
des états-nations modernes requérait une population relativement homogène, ainsi qu’une organisation et une dis-
tribution du pouvoir qui se sont cristallisées autour du concept de citoyenneté. Voir : Wallerstein, Le Système du 
monde du XVe siècle à nos jours I : Capitalisme et économie-monde (1450-1640), I:71, 123‑26; Immanuel Wal-
lerstein, « L’Occident, le capitalisme et le système-monde moderne », Sociologie et sociétés 22, no 1 (1990): 15, 
https://doi.org/10.7202/001837ar; Wallerstein, Comprendre le monde, 65‑72; Ceci ne signifie pas que les nou-
veaux états hispano-américains aient reproduit à la lettre les systèmes politiques européens. Comme le souligne 
l’historienne argentine Hilda Sábato, alors que la majeure partie de l’Europe était organisée en monarchies cons-
titutionnelles, les états hispano-américains ont plutôt choisi la république comme modèle politique. Étant donné 
qu’il n’existait pas de modèle unique de république, celle-ci a adopté différents formats, s’inspirant des expériences 
des États-Unis et de l’Europe, mais tous ont introduit des innovations radicales dans l’institution politique et dans 
les formes de légitimation de l’autorité. Selon l’historienne argentine, loin d’imiter un exemple précis, les Hispano-
américains ont adopté et adapté, copié et innové, incorporé ou rejeté les modèles externes selon leurs propres 
inclinations et objectifs. Voir : Hilda Sábato, Repúblicas del Nuevo Mundo: el experimento político latinoameri-
cano del siglo XIX (Taurus, 2021). 
60 Par exemple, Dawn Ades explique qu’au début du XIXème siècle, le jésuite Pedro José Márquez publie deux 
études dans lesquelles il soutient que les notions de beauté sont relatives et que les grands monuments du passé 
indigène devraient être étudiés sur un pied d’égalité avec ceux de la Grèce et de Rome. En contraste, le critique 
José Bernardo Couto, fervent soutien de l’un des directeurs les plus influents de l’Académie San Carlos, Peregrín 
Clavé, a rejeté toute valeur qui pourrait être attribuée aux œuvres du vieux monde indigène, qui, selon lui, ne leur 
appartenait pas ; les artistes devraient plutôt se tourner vers celles de l’Amérique espagnole. Voir : Ades, Art in 
Latin America, 27‑28. 
61 Antonio R. Romera, « Despertar de una conciencia artística (1920-1930) », in América Latina en sus artes, Serie 
América Latina en su cultura (México: Siglo XXI Ed. [u.a.], 1974), 5‑6. 
62 Susana T. Teval et Shifra M. Goldman, « El arte latinoamericano y la búsqueda de la identidad », in Visión del 
Arte Latinoamericano en la década de 1980 (La Habana: PNUD/UNESCO y Centro Wilfredo Lam, 1994), 21‑32; 
Marta Traba, « Artes plásticas latinoamericanas: la tradición de lo nacional », Hispamérica 8, no 23 (décembre 
1979): 43‑69. 
63 Sullivan écrit : « Aún hoy siguen existiendo prejuicios contra el arte latinoamericano en los medios académicos. 
Influidos por el eurocentrismo de la historia del arte al uso, lo han considerado desde antaño como una forma 
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d’ouverture du Symposium d’Austin de 1975 qui a réuni les plus importants théoriques de l’art 

latinoaméricain autour de la question de l’identité dans l’art latinoaméricain et le rôle de la 

critique d’art64 Octavio Paz déclara : 

[P]or la historia y la cultura pertenecemos a Occidente, no a ese Tercer Mundo del que hablan 
los economistas y los políticos. Somos un extremo de Occidente, un extremo excéntrico, diso-
nante. [...] Desde el XVIII hemos bailado a fuera de compás, a veces contra corriente y otras, 
como en el periodo modernista, tratando de seguir las piruetas del día. Por fortuna, nunca lo 
hemos logrado enteramente. No seré yo el que lo lamente; nuestra incapacidad para ponernos 
a tono ha producido, oblicuamente, por decirlo así, obras únicas. Obras que, más que excén-
tricas, hay que llamarlas excepcionales. Pero en el campo del pensamiento, la política, la moral 
pública y la convivencia social nuestra excentricidad ha sido funesta65.   

Le discours de Paz met en évidence d’une part la préoccupation latino-américaine d’être 

en accord avec les mouvements culturels venant d’Europe et des États-Unis, malgré le re-

tard dans la course vers le progrès, et d’autre part la conception de l’art et de la culture latino-

américaine comme source d’altérité et d’exubérance. Jusqu’à la fin des années 80, la principale 

inquiétude de la critique artistique latino-américaine était donc de construire une pensée auto-

nome ou une pensée visuelle indépendante, comme l’a appelée le critique et théoricien de l’art 

péruvien-mexicain Juan Acha (1916-1995) : 

El problema quizá más importante que actualmente enfrentan las artes visuales de nuestra 
América es la falta de un pensamiento visual autónomo que las nutra y las renueve. Porque esta 
autonomía tiene que ser el obligado primer paso de nuestros esfuerzos de independencia artís-
tica y de la consiguiente autodeterminación estética. Y porque es en las artes de muchos de 
nuestros países en las que registramos -no sin alarma- una insensibilidad para la urgencia de 
generar y desenvolver ideas visuales específicas, o sea, independientes de otras ideas, aunque 
vayan acompañadas de éstas66. 

Cependant, dans cette quête d’une autonomie pour l’art latino-américain, la réflexion 

est souvent restée limitée à la défense de ce qui serait propre à cet art, c’est à dire d’un art 

« authentique », généralement associé aux représentations mythologiques et folkloriques de la 

 
exótica o derivada del arte europeo y norteamericano » in : Edward J. Sullivan, éd., Arte latinoamericano del siglo 
XX (Madrid: Nerea, 1996), 14. 
64 Sur cet important événément voir : José Luis De La Nuez Santana, « Un momento relevante en la historia de la 
crítica artística latinoamericana de la segunda mitad del siglo XX: el simposio de Austin (1975) », Revista de 
historiografía 33 (2020): 83‑107, https://doi.org/10.20318/revhisto.2020.5486; Les actes du symposium ont été 
publiées in : Damián Bayón, Simposio de Austin : El artista latinoamericano y su identidad (Caracas: Monte Avila, 
1977). 
65 Octavio Paz, « Palabras al Simposio », in El artista latinoamericano y su identidad : actas, par Damián Bayón 
(Monte Avila, 1977), 21‑25. 
66 Juan Acha, Hacia una teoría americana del arte, 1er éd., Serie antropológica (Buenos Aires: Ediciones del Sol, 
1991), 35. 
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pureté originelle des peuples autochtones. Comme le souligne la théoricienne de l’art chilienne 

Nelly Richard (1948-) : 

Estas concepciones -esencialistas y metafísicas- de una latinoamericanidad mitologizada y fol-
klorizada en innumerables versiones (indigenistas, nacionalistas y tercermundistas) recubren 
distintas formas de primitivismos según los cuales lo latinoamericano consistiría en un depósito 
prefijado de identidad. Su revelación pasaría por el trayecto mítico y arcaizante de un retorno 
a las fuentes: representación estática de un origen (el sustrato indígena) o de una memoria (el 
pasado mestizo) ritualizados por la fijeza de una tradición67. 

Au niveau international, pendant au moins les deux premiers tiers du XXème siècle, l’art 

latino-américain ne suscitait guère d’intérêt, et seuls quelques artistes bénéficiaient d’une re-

connaissance au-delà de leurs frontières, tels que les muralistes mexicains Diego Rivera, José 

Clemente Orozco et David Alfaro Siqueiros, ou l’Uruguayen Joaquín Torres García. Les expo-

sitions dédiées à la région étaient rares en Europe ou aux États-Unis,68 et les collectionneurs 

internationaux ne montraient que peu d’intérêt pour les œuvres de la région. Même les artistes 

les plus renommés de l’époque ne se vendaient pas à des prix dépassant les 100,000 dollars. Un 

exemple marquant est celui de Frida Kahlo : lors de la première vente aux enchères dédiée à 

l’art mexicain en 1977 à Sotheby’s, son premier tableau jamais mis en vente était estimé entre 

20,000 et 30,000 dollars, et il a été vendu à seulement 19,00069  

Cependant, la situation commence à évoluer vers la fin des années 80. En 1985, le 

Centre Pompidou organise une rétrospective consacrée au peintre surréaliste chilien Roberto 

Matta (1911-2002), tandis que la Galerie Hayward de Londres présente une exposition sur la 

phase constructiviste de Torres García, suivie d’une rétrospective dédiée à Diego Rivera l'année 

suivante. Au cours des trois dernières années de cette décennie, plusieurs expositions majeures 

mettent en valeur l’art de l’Amérique latine70 , telles que Trésors du Mexique Antique au musée 

de Beaux-Arts de Bruxelles, Images du Mexique Contemporain à Francfort, Art in the 

 
67 Richard, « Modernidad, Postmodernismo y Periferia », 35. 
68 Pour un panorama sur l’art latino-américain dans les circuits internationaux pendant le XXème siècle voir : Ro-
berto Puntual, « La mirada del viejo mundo hacia el nuevo mundo », in Visión del Arte Latinoamericano en la 
década de 1980 (Lima, Perú: Centro Wilfredo Lam, 1994), 65‑68. 
69 Mary-Anne Martin, « The Latin American Market Comes of Age », Mary-Anne Martin | Fine Art (blog), con-
sulté le 22 août 2019, https://mamfa.com/2374/the-latin-american-market-comes-of-age-2; Ignacio Gutiérrez Zal-
divar, « El arte latinoamericano y el mercado internacional », in Visión del Arte Latinoamericano en la década de 
1980 (La Habana: PNUD/UNESCO y Centro Wilfredo Lam, 1989), 103‑6. 
70 L’une des critiques faites par la critique latino-américaine sur ces expositions à l’époque, est leur conception 
par des commissaires d’exposition européens ou états-uniens. Aracy Amaral dit clairement : « Si un europeo tu-
viese que curar una muestra de arte asiático, difícilmente los orientales aceptarían su enfoque... Así, cuando los 
europeos o norteamericanos realizan exposiciones sobre arte latinoamericano es difícil que los artistas e intelec-
tuales de abajo del Río Grande acaten con placer esas curadurías » Aracy Amaral, « Art in Latin America: Per-
manencia de lo Pintoresco », in Visión del Arte Latinoamericano en la década de 1980 (Lima, Perú: Centro Wil-
fredo Lam, 1994), 69‑73. 
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Fantastic : Latin America 1920-1987 au Musée d’Art d’Indianapolis, Modernidade : Art Bré-

silien du XXème au Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, et Art from Latin America : The 

Modern Era 1920-1980 à la Hayward Gallery de Londres71.  

En parallèle, la publication de la biographie de Frida Kahlo par Hayden Herrera en 1985 

suscite un vif intérêt pour cette artiste, la propulsant au rang de modèle pour toute une généra-

tion. Cette reconnaissance croissante se traduit également sur le marché de l’art : en 1989, son 

tableau Dos desnudos en el bosque, estimé entre 120 000 et 160 000 dollars, est vendu pour la 

somme de 506 000 dollars72 tandis que « Diego y yo » atteint la somme remarquable de 1 430 

000 dollars, six mois plus tard, devenant ainsi la première œuvre latino-américaine à dépasser 

le seuil du million de dollars. Ainsi, à la fin des années 80 l’art latino-américain bénéficie d’une 

reconnaissance internationale. Toutefois, il est perçu à la fois comme un art homogène et 

comme un art exotique73.  

Pour l’art latino-américain, la décennie des années 90 débute avec une sorte de boom 

dans les arts visuels, qui fait écho au boom littéraire des années 196074 et qui fait partie d’un 

discours sur la fin du circuit de l’art eurocentriste et le début de l’art global. Cependant, pour 

être pleinement reconnu dans le circuit de l’art mondial, il devait se détacher des étiquettes qui 

le définissaient comme un art fantastique, magique et folklorique. En 1992, les critiques d’art 

et commissaires d’exposition Gerardo Mosquera, Carolina Ponce de León et Rachel Weiss or-

ganisent l’exposition Ante América à Bogota. Dans l’introduction du catalogue, ils expriment 

 
71 Puntual, « La mirada del viejo mundo hacia el nuevo mundo », 67. 
72 Ce même tableau a été vendu en 2016 pour 8 millions de dollars, un nouveau record. 
73 Par exemple, en 1987, l’exposition "Art of the Fantastic" au Musée d’Art d’Indianapolis à suscité une grande 
polémique en accentuant la partition esthétique entre le Nord et le Sud, ainsi qu'en généralisant la culture latino-
américaine de manière homogène. Dans son catalogue, on peut lire : "Les artistes latino-américains du XXe siècle 
utilisent des images fantastiques pour définir leur identité culturelle particulière, développée sur une période de 
400 ans. Bien que les différentes régions et nations représentées aient des caractéristiques distinctes, elles partagent 
une histoire commune : leur foi catholique, leur passé colonial, leur héritage précolombien et africain, leurs insti-
tutions politiques en constante évolution, leur lutte pour une indépendance politique, économique et culturelle vis-
à-vis de l’Europe [ et des États-Unis], et enfin, leur isolement des centres de la culture occidentale […] il faut 
rappeler que les valeurs esthétiques du public latino-américain ne sont pas les mêmes que celles du public européen 
ou du public nord-américain. La poésie, le mystère, l’impact dramatique, la métaphore et l’ambiance spirituelle 
sont particulièrement appréciés par rapport à l’empirique ou au littéral […]. L’écriture critique et l’historiographie 
de l’art reflète également cette différence d’approche. Dans l’écriture du Nord, l’interprétation dépend de l’orga-
nisation des informations factuelles sur l’art et l’artiste […]. Le critique latino-américain, quant à lui, accorde de 
la valeur à ses émotions face à l’œuvre d’art, ainsi qu'à l’imagination et à la poésie que l’artiste est capable d’ins-
pirer chez le spectateur. Il ou elle ne croit pas nécessaire d’être aussi scientifique que le critique nord-américain 
pour tirer des conclusions sur l’art" : Day, H. T., Hollister Sturges (eds.), Art of the Fantastic: Latin America, 
1920-1987 cité in : Joaquín Barriendos Rodríguez, « La idea del arte latinoamericano. Estudios globales del arte, 
geografías subalternas, regionalismos críticos » (Barcelona, Universitat de Barcelona, 2013), 57‑58, 
http://hdl.handle.net/2445/41383. 
74 Iria Candela, Contraposiciones, 1990-2010: arte contemporáneo en Latinoamérica, Alianza forma 171 (Madrid: 
Alianza, 2012), 17‑18. 
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leur volonté de « [v]er el arte de América desde él mismo y desde el sur, e intentar difundirlo 

en su complejidad, evitando las generalizaciones estereotipadas, las “otrizaciones” de un 

nuevo exotismo y la satisfacción de expectativas cliché »75. 

Trois ans plus tard, dans l’introduction de l’ouvrage Beyond the Fantastic. Contempo-

rary Art Criticism from Latin America76, Gerardo Mosquera fait une synthèse de l’évolution 

complexe de la théorie de l’art en Amérique latine depuis les années 60. Cette évolution a été 

marquée par la recherche d’une identité nationale ou régionale, anti-impériale, utopique, mais 

à partir des années 80, les discours ont changé en lien avec la conscience postcoloniale et/ou 

postmoderne, ainsi qu’avec l’échec de toute utopie. Selon Mosquera, ce changement est très 

positif car il libère la théorie latino-américaine du fardeau des métarécits, lui permettant de se 

concentrer sur les changements petits et horizontaux77.  

En 1996, lors de la foire internationale d’art ARCO de Madrid, Mosquera déclare que 

« l’art latino-américain ne l’est plus », une idée qu’il développera par la suite dans plusieurs 

communications et textes. Pour lui, l’idée d’un art depuis l’Amérique latine devait désormais 

remplacer l’idée d’un art de l’Amérique latine : 

Desde, y no tanto de, en y aquí, es hoy la palabra clave en la rearticulación de las cada vez más 
permeables polaridades local-internacional, contextual-global, centros-periferias, Occidente-
No Occidente.  

Cuando decía que el arte latinoamericano está dejando de serlo, me refería a dos procesos que 
observo hoy en el continente. Uno tiene lugar en la esfera de la producción artística, y el otro 
en las de circulación y recepción. Por un lado, está el proceso interno de superación de la 
neurosis de la identidad entre los artistas, críticos y curadores. Éste está trayendo una paz que 
permite mayor concentración en la labor artística. Por otro, el arte latinoamericano comienza 
a apreciarse en cuanto arte sin apellidos. En vez de exigírsele declarar el contexto, se le reco-
noce cada vez más como participante en una práctica general que no tiene por necesidad que 
exponer el contexto y que en ocasiones refiere al arte mismo. Esto se corresponde con la mayor 
internacionalización de los circuitos artísticos, que lentamente va superando el pseudointerna-
cionalismo del mainstream, como parte de los procesos de globalización78. 

La déclaration de Mosquera, semble établir que l’art latino-américain trouvait enfin sa 

place dans la globalité, au-delà des étiquettes identitaires et des exotismes, dans des conditions 

d’égalité. Cependant, cette position soulève plusieurs interrogations. Selon le critique cubain, 

 
75 Gerardo Mosquera, Rachel Weiss, et Carolina Ponce de León, Ante América (Bogota: Banco de la República, 
1992), 10. 
76 Gerardo Mosquera, éd., Beyond the fantastic: contemporary art criticism from Latin America, 1st MIT Press ed 
(London : Cambridge, Mass: The Institute of International Visual Arts ; The MIT Press, 1996). 
77 Mosquera, 12. 
78 Gerardo Mosquera, Caminar con el diablo: textos sobre arte, internacionalismo y culturas (Madrid: Exit Publi-
caciones, 2010), 126‑27. 
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les artistes latino-américains ont dépassé la « névrose sur l’identité » et le circuit de l’art recon-

nait désormais l’art provenant de l’Amérique latine comme un art « sin apellidos » qui n’est 

obligé d’expliciter son contexte. D’un côté, ces affirmations semblent homogénéiser la catégo-

rie d’« artiste latino-américain » et son lieu d’énonciation. De l’autre côté, la célébration d’une 

réception internationale de l’art latino-américain comme art « tout court » pose la question de 

l’égalité des conditions de production des artistes et leur interaction avec leur contexte.  

Sur la réception de l’art latino-américain par le circuit international de l’art, le chercheur 

mexicain spécialiste en art Joaquín Barriendos (1973- ) explique que la déclaration de Mosquera 

risque en réalité de conférer à l’art latino-américain un excèdent de capital symbolique, qu’il 

qualifie d’« actif-périphérie » 79. Autrement dit, en cherchant à libérer l’art latino-américain des 

étiquettes et des stéréotypes, Mosquera pourrait renforcer une dynamique où cet art est valorisé 

principalement en tant qu’art de la périphérie, soulignant ainsi sa position subalterne par rapport 

aux centres de pouvoir artistique. 

En outre, nous semble primordial de questionner qui détient le pouvoir de définir qui 

est un « artiste latino-américain » et de réfléchir à la pertinence de célébrer une catégorie « art 

» hors contexte, comme si les œuvres étaient créées en dehors de toute influence liée aux rap-

ports de pouvoir — qu'ils soient géopolitiques, sociaux, genrés, entre autres. De plus, il nous 

paraît essentiel de passer de l'analyse de la représentation, c'est-à-dire des imaginaires et des 

significations attribuées à une œuvre ou à un artiste, à l'analyse de l'énonciation, c'est-à-dire à 

l'action propre de l'artiste lorsqu'il produit un énoncé dans un contexte précis. Walter Mignolo 

aborde cette question, un an avant la déclaration de Mosquera : 

À la suite de ce changement épistémologique [de l’analyse des représentations à l’analyse des 
interactions], la question géoculturelle « Qui sommes-nous ? » (Chilien, Argentin, Caribéen, 
Andin, Latino-américain, etc.) peut être décomposée en deux questions plus profondes : 1) Qui 
construit quelle image ? 2) Comment construire une image de soi face à sa définition ou à son 
identification par d’autres (que ce soit par d’autres personnes ou par des institutions) ? À mesure 
que la question change, l’orientation des préoccupations théoriques et philosophiques change 

 
79 Barriendos explique : « Lo que se constata con el boom del arte latinoamericano -cualquier cosa que ello sig-
nifique- es que aunque se declare que el arte latinoamericano ha dejado de serlo, ni el arte latinoamericano ni la 
idea del arte latinoamericano se extinguen; por el contrario, se reproducen, con más fuerza, en más lugares y con 
más tonalidades: entre más se declara que lo que caracteriza al arte latinoamericano no es su carácter fantástico, 
sino su capacidad innata para la apropiación y la fagotización [sic] de lo que no le es propio, el arte latinoame-
ricano es fagotizado [sic] y consumido cada vez y cada vez con más apetito por lo global como una modernidad 
otra; en la medida en que se declara que el arte latinoamericano vive de la adversidad, esa adversidad se vuelve 
cada vez más un activo-periferia del mercado del arte y de la diferencia. […] no es casualidad que la declaración 
de muerte de la idea del arte latinoamericano coincida con su boom y su articulación como un nicho en el mercado 
global del arte » in Barriendos Rodríguez, « La idea del arte latinoamericano. Estudios globales del arte, geogra-
fías subalternas, regionalismos críticos », 69‑70. 
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également. Le jeu mimétique et le désir des intellectuels vivant dans les colonies ou les nations 
néocoloniales (à la périphérie ou, si vous le souhaitez, dans les centres coloniaux ou néo colo-
niaux) de devenir des acteurs dans les jeux joués ailleurs les empêchent (plus souvent qu’autre-
ment) de rechercher une construction théorique fondée sur les besoins locaux qui sont en tension 
constante avec les forces mondiales. De telles tensions nourrissent des sensibilités particulières, 
qui à leur tour engendrent des identifications géoculturelles à l’intersection de constructions 
imaginaires et de lieux d’énonciation80.  

La proposition de mettre l’accent sur l’analyse des interactions et des lieux d’énoncia-

tion jette les bases de ce que Mignolo définira par la suite comme la pensée frontalière ou la 

pensée décoloniale. Cette réflexion permet de complexifier la compréhension des imaginaires 

concernant les identités et d’aborder les énonciations comme étant contextuelles et performa-

tives. Ceci favorise une analyse des lieux d’énonciation des discours artistiques au sein de la 

matrice coloniale du pouvoir.  

Vers un discours sur les esthétiques décoloniales 

Au début du XXIème siècle, la réflexion sur la colonialité de l’art commence à prendre 

forme et suscite des débats importants. Les premières interrogations portent sur le rôle de l’art 

dans la perpétuation des enjeux de domination de la matrice coloniale du pouvoir, c’est-à-dire 

dans la reproduction d'un canon esthétique, dans une histoire de l’art et un marché de l’art 

eurocentrés. Cependant, au-delà de cette prise de conscience, une question fondamentale se 

pose : un art décolonial ou une esthétique décoloniale sont-ils possibles et quelles pourraient 

être leurs caractéristiques ? 

Pour aborder cette question, le chercheur en art Pedro Pablo Gómez organise, en colla-

boration avec Walter Mignolo, une première exposition intitulée Estéticas Decoloniales, à Bo-

gota en 2010. Cette exposition marque le point de départ d’une réflexion sur les « esthétiques 

décoloniales » et conduit à la formation d’un groupe d’artistes/chercheurs et de critiques d’art 

travaillant sur ce sujet. Cinq ans plus tard, en 2015, Pedro Pablo Gómez organise sa deuxième 

 
80 Dans le texte original : « As a result of this epistemological shift, the geocultural question ‘Who are we?’ (Chil-
ean, Argentinian, Caribbean, Andean, Latin American, etc.) can be broken down into two, more penetrating ques-
tions: 1] Who is constructing what image ? and 2) How does one construct a self-image in the face of one’s defi-
nition or identification by others (whether by other people or by institutions) ? As the question shifts, so does the 
orientation of theoretical and philosophical concerns. The mimetic game and the desire of intellectuals living in 
(i.e., being at) the colonies or the neocolonial nations (at the periphery or, if you wish, in the colonial or neocolo-
nial centers) to become players in the games played elsewhere prevent them (more often than not) from striving 
for a theoretical construct grounded in the local needs that are in constant tension with global forces. Such ten-
sions nourish particular kind of sensibilities, which in turn engender geocultural identifications at the intersection 
of imaginary constructions and loci of enunciation » in Mignolo, « Afterword », 176. 
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exposition, HD : Haceres Decoloniales, où il semble répondre aux questionnements posés lors 

de la première exposition. 

La proposition des esthétiques décoloniales suscite des débats et des réflexions qui évo-

luent dans le temps. Ces débats nous conduisent à nous intéresser à la nature même du discours 

et son rôle dans la structuration des idées et des mouvements. Comme l’explique le philosophe 

français Michel Foucault (1926-1984), « le discours n’est pas simplement ce qui traduit les 

luttes ou les systèmes de domination, mais ce pour quoi, ce par quoi on lutte, le pouvoir dont 

on cherche à s’emparer »81. Dès lors, notre enquête se focalise sur la formation et l’évolution 

du discours entournant les esthétiques décoloniales.  

À partir de l’étude de deux expositions organisées à Bogota par Pedro Pablo Gómez, en 

plus des divers débats, actions et réflexions survenus entre ces deux moments, notre objectif est 

de répondre aux questions suivantes : est-il réellement possible de décoloniser l’art ? Quelles 

pourraient être les caractéristiques d’une esthétique décoloniale ? Des artistes inscrivent-ils 

leurs démarches de création dans une perspective décoloniale ? 

La première partie de ce travail vise à situer la théorie sur la Modernité/Colonialité/Dé-

colonialité dans l’histoire de la pensée latino-américaine afin d’identifier ses sources et ses par-

ticularités par rapport à d’autres théories critiques de la Modernité, telles que la postmodernité 

et la postcolonialité. Nous nous attardons sur la construction de la perspective Modernité/Co-

lonialité/Décolonialité et ses interactions avec d’autres perspectives épistémiques. Cette pre-

mière partie permettra de poser des premières pistes de réflexion sur le rôle de l’art dans la 

matrice coloniale du pouvoir. 

Dans la deuxième partie, nous porterons notre attention sur l’exposition « Estéticas De-

coloniales » (2010), inscrite dans le cadre de la pensée décoloniale telle que proposée par le 

groupe Modernité/Colonialité. Elle est la première à explorer la signification d’une « esthétique 

décoloniale » ou d’une « pratique artistique décoloniale » dans le circuit de l’art contemporain. 

Nous analysons cette exposition à partir de la positionnalité82 des artistes vis-à-vis de la matrice 

coloniale du pouvoir et de leur volonté de s’énoncer depuis cette position.  

 
81 Michel Foucault, L’ordre du discours: Leçon inaugurale au Collège de France prononcée le 2 dećembre 1970, 
nrf (Paris: Gallimard, 2009), 12. 
82 On parle de « positionnalité » du chercheur pour définir une approche théorique et réflexive de la subjectivité 
dans le champ des Sciences Humaines et Sociales. Cette notion au caractère évolutif au sein de la communauté 
scientifique, désigne au départ une démarche introspective et autocritique du chercheur qui se positionne et se 
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La proposition des esthétiques décoloniales a suscité des réactions vives au sein de la 

communauté universitaire colombienne. Afin de contextualiser ces débats, nous abordons éga-

lement la proposition de l’altermodernité du commissaire d’art français Nicolas Bourriaud 

(1965- ), qui se présente comme une « esthétique de la globalisation ». La confrontation entre 

altermodernité et décolonialité met en évidence les différences des lieux d’énonciation entre 

ces deux perspectives et nous amène à explorer les points de tension qu’elle soulève. 

La troisième partie est consacrée à l’exploration des actions sur les esthétiques décolo-

niales menées à la suite de cette première expérience à Bogota, entamant un processus d’inter-

nationalisation de la proposition. Comme nous le verrons, un groupe d’artistes/chercheurs/cu-

rateurs se constitue autour des esthétiques décoloniales pour sensibiliser, divulguer et débattre 

le concept d’« esthétique décoloniale », notamment dans les circuits académiques et artistiques 

internationaux. Le changement de contexte, de la Colombie aux Etats-Unis ou l’Europe, montre 

la performativité de l’identité et de l’énonciation ainsi que les différences des histoires locales 

de la matrice coloniale du pouvoir. L’énonciation décoloniale transite alors de la transnationa-

lité à l’indigénéité et nous étudions le cas de l’artiste Benvenuto Chavajay comme modèle de 

l’artiste décolonial. Nous finalisons cette partie avec l’analyse de l’exposition « HD : Haceres 

Decoloniales » (2015) qui revient sur le questionnement des esthétiques décoloniales à partir 

d’une réflexion nourrie de cinq années de débat et d’expériences, et avec une maturité qui per-

met au commissaire et chercheur Pedro Pablo Gómez de mieux définir une position et un con-

cept à travers la pratique curatoriale.  

  

 
conscientise vis à vis des relations de pouvoir dans lesquelles s’inscrit son travail, en particulier pour informer la 
relation qu’il entretient avec leur recherche : « Positionnalité », Performascope : Lexique interdisciplinaire des 
performances et de la recherche-création, Grenoble : Université Grenoble Alpes, 2021, [en ligne] : http://perfor-
mascope.univ-grenoble-alpes.fr/fr/detail/177871 
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Partie I : Généalogie de la pensée décoloniale : penser 

l’Amérique latine 
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La pensée décoloniale prend racine dans l’expérience et l’histoire des personnes con-

frontées à la colonialité. Ses origines remontent aux premiers moments de la colonisation de 

l’Amérique. Walter Mignolo cite souvent la Nueva Crónica y buen gobierno (1615) de Guaman 

Poma de Ayala comme l’un des premiers textes témoignant d’une pensée frontalière ou déco-

loniale. Néanmoins, comme le souligne Mignolo, cette pensée est demeurée sous le contrôle 

des discours coloniaux hégémoniques jusqu’au XXème siècle83 (le texte de Guaman Poma de 

Ayala n’a été publié, par exemple, qu’en 1936). Pour cela, dans cette première partie, nous 

présentons l'évolution de la pensée latino-américaine depuis qu'elle commence à se concevoir 

comme latino-américaine (après les Indépendances du XIXe siècle) jusqu'à la formation du 

groupe Modernité/Colonialité.  

Le premier chapitre se concentre sur l’évolution de la conception de l’identité latino-

américaine, passant d’une Amérique blanche assimilée à une nouvelle Europe à une Amérique 

latine anti-impérialiste et populaire qui se différencie de l’Europe et des États-Unis. Nous abor-

dons notamment les courants critiques de la libération qui se sont développés notamment entre 

les années 50 et 60 et qui sert de base à la formulation de la théorie sur la Modernité/Colonialité 

et la pensée décoloniale. Dans le deuxième chapitre, nous nous intéressons aux dialogues entre 

la pensée critique latino-américaine et d’autres courants de pensée critiques issus d’autres ex-

périences, telles que la postmodernité et la postcolonialité. Nous mettons en avant la spécificité 

et l’originalité de ce que l’on appelle les études culturelles latinoaméricaines, dans lesquelles 

nous incluons le groupe M/C/D, par rapport à ces deux courants de pensée qui, écrits en anglais 

et en français et provenant de l’Europe et des États-Unis, ont souvent monopolisé l’attention, 

reléguant la pensée latino-américaine au second plan. Enfin, le troisième chapitre présente les 

principaux concepts du tournant décolonial et introduit les premières réflexions sur les liens 

entre l’art et la colonialité. 

  

 
83 Walter Mignolo, Historias locales, diseños globales: colonialidad, conocimientos subalternos y pensamiento 
fronterizo, Cuestiones de antagonismo 18 (Madrid: Akal, 2011), 9. 
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Chapitre 1. L’évolution de la pensée latino-américaine : la quête d’une identité 

propre 

La décolonisation de la connaissance et de la subjectivité est au cœur de la probléma-

tique de la pensée latino-américaine depuis, tout au moins, les Indépendances du XIXème siècle. 

Les questions portant sur les spécificités de l’Amérique latine, sur son identité et sur les causes 

de son « retard » ou son « sous-développement », caractérisent la réflexion régionale, peut-être 

en raison de ce que l’historien mexicain Edmundo O’Gorman (1906-1995) a nommé l’invention 

de l’Amérique, ce processus par lequel l’Europe a conçu l’Amérique « à son image et ressem-

blance »84 en la situant ontologiquement à la fois comme Europe et comme non-Europe85. Selon 

le philosophe espagnol Carlos Beorlegui, « [l]a obsesión de los más interesantes pensadores 

ibeoramericanos ha sido siempre encontrar su identidad y su lugar en el mundo de la cultura 

universal »86. Aussi pourrions-nous dire que la question du lieu d’énonciation dans la produc-

tion de la connaissance est clé dans l’histoire de la pensée latino-américaine. Penser ses parti-

cularités et expliquer sa réalité depuis l’Amérique latine a été et est le défi des penseurs latino-

américains les plus importants.  

La quête d’une pensée latino-américaine autonome est passée par différentes étapes. 

Pour le sociologue et économiste brésilien Ruy Mauro Marini (1932-1997), la pensée sociale 

latino-américaine au XIXème siècle est une pensée raciste qui explique les raisons de son retard 

par l’impureté ou la barbarie de sa population non-européenne87. En effet, les projets de cons-

titution des états-nationaux hispano-américains pendant le XIXème siècle sont portés par une 

élite de criollos qui cherchent à se distinguer de l’ancienne métropole, mais aussi des Améri-

cains d’ascendance non-européenne. Ainsi, la pensée sociale latino-américaine du XIXème 

siècle est marquée par la volonté de construire une identité à la fois européenne, c’est-à-dire 

ayant comme modèle la modernité et le progrès des pays européens, et américaine. Or, le mo-

dèle européen suivi est celui des nations franco-anglo-saxonnes (y compris les États-Unis) et 

non celui de l’Espagne, celle-ci étant perçue comme une nation décadente et sous-développée 

dont l’Amérique latine a hérité une large partie de ses problèmes. 

 
84 Edmundo O’Gorman, La invención de América. El Universalismo de la cultura de Occidente (México: Fondo 
de Cultura Económica, 1958), 88. 
85 O’Gorman, 93‑99. 
86 Carlos Beorlegui, Historia del pensamiento filosófico latinoamericano: una búsqueda incesante de la identidad, 
Serie Filosofía, vol. 34 (Bilbao: Universidad de Deusto, 2004), 25. 
87 Ruy Mauro Marini et Márgara Millán, éd., La teoría social latinoamericana, vol. 1: Los orígenes (México D.F.: 
Ediciones El Caballito, 1994), 29. 
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Dans cette première étape de la pensée latino-américaine, le concept de civilisation, 

pierre angulaire de la pensée des Lumières, est utilisé par les positions les plus conservatrices 

pour représenter les nouveaux référents culturels européens et l’opposer à la barbarie, incarnée 

par les peuples originaires américains et les descendants des Africains réduits en esclavage et 

amenés par la force en Amérique. Selon l’historien chilien Miguel Rojas Mix (1934-2022), “la 

oposición civilización/barbarie es, a la vez, la antinomia de dos identidades: la europea y la 

americana”88. L’écrivain et homme politique argentin Domingo Faustino Sarmiento (1811-

1888), dans son ouvrage Facundo. Civilización o Barbarie (1845), met en valeur le mode de 

vie urbain qu’il associe à la raison, au mode de vie européen et à la civilisation, par opposition 
au mode de vie paysan qu’il associe aux instincts, au mode de vie indien et à la barbarie. De 

son côté, son compatriote Juan Bautista Alberdi (1810 -1884) estime que « en América todo lo 

que no es europeo es bárbaro »89.  

Cependant, le passage du XIXème au XXème siècle marque la transition vers une nouvelle 

ligne de pensée caractérisée, d’un côté, par le rejet de l’opposition binaire entre civilisation et 

barbarie et, d’un autre, par la quête d’une identité propre à l’Amérique hispanique. En effet, la 

fin du XIXème siècle est marquée par un fort contexte anti-états-unien, résultant de l’impéria-

lisme de ce pays nord-américain qui culmine avec la guerre hispano-américaine de 1898 et 

l’invasion ultérieure de Cuba. Le Cubain José Martí (1853-1895), qui est mort avant cette date, 

avait déjà mis en garde contre le danger que représentait le voisin du nord pour les jeunes pays 

hispano-américains. Mais c’est dans Ariel (1900), de l’Uruguayen José Enrique Rodó (1871-

1917), que ce sentiment anti-états-unien est le plus clairement exprimé. 

Selon l’interprétation la plus répandue de cet ouvrage, Ariel, symbole des idéaux nobles, 

représente la culture hispanique face à un Caliban qui représente le matérialisme individualiste 

de la culture anglo-saxonne. Pour Carlos Beorlegui, cette dichotomie Ariel-Caliban de Rodó 

illustre l’un des changements les plus importants entre la pensée du XIXème siècle et la pensée 

du XXème siècle. Tandis qu’au XIXème siècle, l’opposition entre civilisation et barbarie opposait 

l’Europe à l’autochtone, au XXème siècle, l’opposition se construit entre la culture anglosaxonne 

 
88 Miguel Rojas-Mix, Los cien nombres de América: eso que descubrió Colón, 1. ed, Palabra en el tiempo ; Ensayo 
209 (Barcelona: Lumen, 1991), 97. 
89 Juan Bautista Alberdi, Bases y puntos de partida para la organización de la República Argentina (1852) cité 
in : Beorlegui, 218. 
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et la culture latine ou hispanique90. Cependant, pour la spécialiste Belén Castro, penser que 

Caliban représente les États Unis est une lecture simpliste d’Ariel. Selon elle,  

Rodó consideró también el “Calibán de afuera” (el intervencionismo y el materialismo de Es-
tados Unidos) y el “Calibán de adentro”, el de los factores endémicos que impiden la causa 
regeneracionista inspirada a los nuevos intelectuales por Ariel. Porque Calibán también repre-
senta varios factores de la barbarie ‘de adentro’ que imposibilitan su proyecto cultural: la 
incultura, la inmigración masiva, los caudillismos, la violencia, las democracias corruptas, 
etc.91 

Dans l'œuvre de José Enrique Rodó, les modèles idéaux sont représentés par l'Athènes 

classique et les valeurs chrétiennes. Il considère ainsi que l'idéalisme français incarne le mieux 

cette culture qu'il défend, opposée à la culture matérialiste anglo-saxonne. Son ouvrage Ariel a 

eu un impact significatif dans toute l'Amérique hispanique. Cependant, la vision idéaliste et 

fortement eurocentrique de Rodó et de ses disciples est souvent critiquée pour l'absence totale 

de considération pour les cultures et les populations autochtones américaines92. 

Les discours du métissage  

Dans ce contexte d’anti-impérialisme, la fin du XIXème siècle voit également l’émer-

gence d’une pensée qui rejette l’imitation pure des modèles européens et états-uniens et qui 

vise à reconnaître les spécificités des pays hispano-américains pour atteindre, après l’indépen-

dance politique, l’indépendance culturelle de la région. José Martí est un précurseur de cette 

voie qui prend de l’ampleur au début du XXème siècle. Dans son célèbre essai Nuestra América, 

il explique que  

[…] el buen gobernante en América no es el que sabe cómo se gobierna el alemán o el francés, 
sino el que sabe con qué elementos está hecho su país, y cómo puede ir guiándolos en junto, 
para llegar, por métodos e instituciones nacidas del país mismo, a aquel estado apetecible 
donde cada hombre se conoce y ejerce, y disfrutan todos de la abundancia que la Naturaleza 
puso para todos en el pueblo que fecundan con su trabajo y defienden con sus vidas. El gobierno 
ha de nacer del país. El espíritu del gobierno ha de ser el del país.  

[…] Por eso el libro importado ha sido vencido en América por el hombre natural. Los hombres 
naturales han vencido a los letrados artificiales. El mestizo autóctono ha vencido al criollo 
exótico. No hay batalla entre la civilización y la barbarie, sino entre la falsa erudición y la 
naturaleza93. 

 
90 Beorlegui, 375. 
91 Introduction à José Enrique Rodó, Ariel, éd. par Belén Castro, Letras hispánicas 474 (Madrid: Cátedra, 2000), 
77. 
92 Belén Castro dans l’introduction à Rodó, 103‑4 et 120. 
93 José Martí, « Nuestra América », in Obras Completas, vol. 6 (La Habana: Editorial Nacional de Cuba, 1963), 
17. 
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C’est le début d’un discours revendiquant une identité nationale et régionale propre et 

différente de celle des criollos, des blancs, qui se projette vers l’avenir comme un projet de 

société. Pour la première fois, l’élément autochtone de l’Amérique est incorporé à la construc-

tion d’une image positive de Nuestra América qui se différencie de celle des anglo-saxons. La 

Nuestra América de Martí est métisse et populaire, en opposition à la pensée dominante du 

XIXème siècle qui considérait les élites européennes comme la voie du progrès. Dans cette nou-

velle phase de la pensée latino-américaine, la civilisation et la barbarie ne s'opposent plus, mais 

se synthétisent dans un métissage vertueux qui aboutit à une race supérieure. C’est cela qui 

caractérise les discours du métissage inaugurés par Martí et approfondis au début du XXème 

siècle. Dans son essai Los Códigos Nuevos (1877), Martí écrit : 

Interrumpida por la conquista la obra natural y majestuosa de la civilización americana, se 
creó con el advenimiento de los europeos un pueblo extraño, no español, porque la savia nueva 
rechaza el cuerpo viejo; no indígena, porque se ha sufrido la ingerencia [sic] de una civiliza-
ción devastadora, dos palabras que, siendo un antagonismo, constituyen un proceso; se creó 
un pueblo mestizo en la forma, que con la reconquista de su libertad, desenvuelve y restaura su 
alma propia. […]. 

Toda obra nuestra, de nuestra América robusta, tendrá, pues, inevitablemente el sello de la 
civilización conquistadora; pero la mejorará adelantará y asombrará con la energía y creador 
empuje de un pueblo en esencia distinto, superior en nobles ambiciones, y si herido, no muerto. 
¡Ya revive!94 

Bien que la notion de métissage ne soit pas nouvelle (car elle existe depuis le XVIème 

siècle, avec les classifications de la population américaine par race, notamment avec le système 

de castas), les discours du métissage ont deux particularités : ils s’élaborent autour du concept 

« scientifique » de métissage, apparu au milieu du XIXème siècle avec le concept de race dans 

le contexte des théories anthropologiques biologistes et eugénistes développées en France et en 

Angleterre, et ils abordent le phénomène du métissage comme un avantage, en réponse aux 

théories européennes qui tentent d’établir « scientifiquement » la supériorité de la race blanche 

et voient dans le mélange de races une dégénérescence95.  

Développés notamment dans la première moitié du XXème siècle, les discours du métis-

sage sont marqués par deux courants principaux. Le premier, influencé par l’idéalisme de Rodó, 

prône la conviction que l'éducation et la culture permettent d’inclure les populations 

 
94 José Martí, « Los códigos nuevos », in Obras Completas, vol. 7 (La Habana: Centro de Estudios Martinianos, 
2001), 98. 
95 Laura Catelli, Arqueología del mestizaje: colonialismo y racialización, Estudios Poscoloniales (Temuco: Edi-
ciones Universidad de La Frontera, 2020), 41-46; Marini et Millán, La teoría social latinoamericana, 1994, 1: Los 
orígenes:31-32. 
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autochtones dans la construction de sociétés libérales-démocratiques plus égalitaires. Ce cou-

rant a été élaboré notamment au Mexique, où des intellectuels tels qu’Antonio Caso (1883-

1946), José Vasconcelos (1882-1959) et Alfonso Reyes (1889-1959) ont fondé, en 1909, 

l’Ateneo de la Juventud, où ils discutaient les philosophes européens les plus importants de leur 

époque. Le deuxième courant, informé par le marxisme, considère l’exploitation des popula-

tions indigènes et afro-descendantes, ainsi que l’accumulation de terres par l’oligarchie, comme 

un modèle économique féodal qui entrave le développement des sociétés latino-américaines. 

Ce courant est le plus développé au Pérou, notamment grâce à la pensée de Víctor Raúl Haya 

de la Torre (1895-1979), qui prônait une alliance entre les indigènes et la bourgeoisie nationale 

pour mener une révolution bourgeoise, ainsi que celle de José Carlos Mariátegui (1894-1930), 

qui estimait que seule une révolution prolétaire-indigéniste pourrait conduire à l’émancipation. 

Dans son ouvrage La raza cósmica96 (1925), José Vasconcelos avance l’idée que c’est 

de l’Amérique latine, en tant que territoire de croissement de races, qu’émergera la race « défi-

nitive », une race universelle et supérieure qui fusionnera tous les peuples du monde : 

En la América española ya no repetirá la Naturaleza uno de sus ensayos parciales, ya no será 
la raza de un solo color, de rasgos particulares, la que en esta vez salga de la olvidada Atlán-
tida ; […] lo que de allí va a salir es la raza definitiva, la raza síntesis o raza integral, hecha 
con el genio y con la sangre de todos los pueblos y, por lo mismo, más capaz de verdadera 
fraternidad y de visión realmente universal.97  

Cependant, ce discours ne remet pas en question la supériorité de « la race blanche », 

pas plus que le besoin d’hispaniser les Indigènes. Selon Vasconcelos, la mission de la « civili-

sation blanche » à leur arrivée en Amérique est celle de la « reciviliser », et de la « repeupler », 

à la suite de la réduction de la « race Atlantide » aux empires Aztèque et Inca qui étaient « in-

dignes de l’ancienne et supérieure culture »98. Ainsi, selon Vasconcelos, la fusion avec la race 

blanche est la seule voie pour les Indigènes américains d’échapper à la disparition.  

Ces discours du métissage latino-américain reposent sur la construction d’une mytholo-

gie qui présente l’identité latino-américaine comme le résultat du croisement entre une lignée 

indigène et une autre européenne, principalement espagnole. Par ce que la chercheuse Laura 

Catelli appelle les « romances fundacionales »99, cette mythologie naturalise le métissage en 

 
96 José Vasconcelos, La raza cósmica, Séptima edición, Sepan cuantos 719 (México: Editorial Porrúa, 2012). 
97 Vasconcelos, 17. 
98 Vasconcelos, 5. 
99 Laura Catelli attire notre attention sur les narratives dominantes latino-américaines du métissage qui reprodui-
sent ce qu’elle appelle les récits de « romances fundacionales » dans lesquels « [...] las mujeres indígenas son, a 
la vez, las protagonistas, traidoras y heroínas de los mitos funda-cionales nacionales del mestizaje ». C’est le cas 
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présentant le contact sexuel entre les hommes Espagnols et les femmes indigènes comme un 

événement naturel de l’histoire latino-américaine, tout en évacuant la violence et les rapports 

de pouvoir inhérents au processus de colonisation. Dans La raza cósmica, Vasconcelos écrit :  

Los llamados latinos, tal vez porque desde el principio no son propiamente tales latinos, sino 
un conglomerado de tipos y razas, persisten en no tomar muy en cuenta el factor étnico para 
sus relaciones sexuales. Sean cuales fueren las opiniones que a este respecto se emitan, y aun 
la repugnancia que el prejuicio nos causa, lo cierto es que se ha producido y se sigue consu-
mando la mezcla de sangres. Y es en esta fusión de estirpes donde debemos buscar el rastro 
fundamental de la idiosincrasia iberoamericana.100  

De son côté, Mariátegui considérait que la pensée hispano-américaine de son époque 

restait encore eurocentrée et ne prenait pas en compte les penseurs de la réalité indigène. Selon 

lui, une pensée véritablement hispano-américaine devait incorporer le composant indigène ainsi 

que l’héritage hispanique. Mariátegui a appelé cette pensée indo-américanisme, qui doit s’ap-

puyer sur les intérêts des masses travailleuses plutôt que sur ceux de la bourgeoise101. 

La pensée de Mariátegui complexifie alors l’image sans conflit du métissage de Vas-

concelos et y incorpore à l’élément ethnique et culturel celui des rapports de classe. En effet, 

selon Mariátegui, la situation de retard et d’exclusion des populations indigènes au Pérou est le 

résultat d’un mode de production semi-féodale, qu’il appelle le gamonalismo102, qui les exploite 

sous prétexte d’une infériorité raciale. En décalant le centre de son analyse aux relations de 

production, Mariátegui avance l’idée que la « question indigène » en Amérique latine n’est pas 

une question ethnique mais un discours idéologique qui permet la reproduction d’un système 

d’exploitation au bénéfice de l’oligarchie et de la bourgeoisie nationale et internationale103. 

Selon lui,  

los elementos feudales o burgueses, en nuestros países, sienten por los indios como por los 
negros y mulatos el mismo desprecio que los imperialistas blancos. El sentimiento racial actúa 
en esta clase dominante en un sentido absolutamente favorable a la penetración imperialista. 

 
de la Malinche au Mexique, Pocahontas aux États-Unis, la Coya Cura Occlo au Pérou, Guanina au Puerto Rico et 
Paraguaçu au Brésil. In : Catelli, Arqueología del mestizaje, 32. 
100 Vasconcelos, La raza cósmica, 16. 
101 Beorlegui, Historia del pensamiento filosófico latinoamericano, 463.  
102 Le gamonalismo est défini par Mariátegui comme un régime fondé sur le latifundium. Selon lui « El término 
“gamonalismo” no designa sólo una categoría social y económica: la de los latifundistas o grandes proprietarios 
agrarios. Designa todo un fenómeno. El gamonalismo no está representado sólo por los gamonales propiamente 
dichos. Comprende una larga jerarquía de funcionarios, intermediarios, agentes, parásitos, etc. El indio alfabeto 
se transforma en un explotador de su propia raza porque se pone al servicio del gamonalismo. El factor central 
del fenómeno es la hegemonía de la gran propiedad semifeudal en la política y el mecanismo del Estado ». Ma-
riátegui, 26‑29. 
103 Voir, notamment : José Carlos Mariátegui, « El problema de las razas en la América Latina (1929) », in La 
tarea americana, 1a. ed, Colección Pensamiento crítico latinoamericano (Ciudad Autónoma de Buenos Aires: 
CLACSO : Prometeo Libros, 2010), 65‑112; Mariátegui, « El problema del Indio ». 
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Entre el señor o el burgués criollo y sus peones de color no hay nada en común. La solidaridad 
de clase se suma a la solidaridad de raza o de prejuicio, para hacer de las burguesías nacio-
nales instrumentos dóciles del imperialismo yanqui o británico. Y este sentimiento se extiende 
a gran parte de las clases medias, que imitan a la aristocracia y a la burguesía en el desdén 
por la plebe de color, aunque su propio mestizaje sea demasiado evidente104. 

Pour le marxiste péruvien, « classe sociale » et « race » se superposent dans la région 

Andine complexifiant une lecture simpliste de l’une ou de l’autre catégorie. Ainsi, la seule voie 

pour l’émancipation et la progression de l’Indien (el indio) est celle de la transformation des 

conditions économiques et sociales : « la raza, por sí sola, no ha despertado ni despertará al 

entendimiento de una idea emancipadora »105. Dans une phrase qui pourrait être une réponse à 

Vasconcelos, Mariátegui déclare : « [e]sperar la emancipación indígena de un activo cruza-

miento de la raza aborigen con imigrantes blancos, es una ingenuidad antisociológica »106.  

Les discours du métissage reflètent la transition, dans la plupart des pays latino-améri-

caines, du régime oligarchique de la deuxième moitié du XIXème siècle aux régimes libéraux 

républicains du début du XXème siècle qui avaient pour objectif principal la constitution d’États-

nations modernes. Cela impliquait la construction d’une économie de marché national - et donc 

la suppression des systèmes économiques locaux et « pré-modernes » de nombreuses commu-

nautés indigènes - ainsi que la construction d’une structure politique et juridique démocratique 

et libérale, pour laquelle le concept de citoyenneté, en tant que concept d’égalité universelle, 

était nécessaire.  

L’objectif de l’utilisation du concept de métissage comme récit dominant en Amérique 

latine était donc de passer de sociétés hautement différenciées et hétérogènes à des sociétés 

« modernes » dans lesquelles l’identité nationale prenait le pas sur les identités particulières des 

différents groupes ethniques qui composaient chaque pays. Selon Laura Catelli, les discours du 

métissage ont servi à construire un imaginaire commun de nation tout en consolidant les hié-

rarchies sociales coloniales de la région grâce à un discours qui combine des éléments biolo-

giques et culturels107.  Le chercheur vénézuélien Luis Duno explique à ce sujet : 

En este sentido el mito del mestizaje servía para crear una nación unida y cónsona con cierto 
concepto de “civilización moderna”: la mezcla de razas permitía “regenerar” a negros e in-
dios, incorporándolos a las necesidades modernas de naciones abocadas a proyectos económi-
cos de exportación; asimismo, los profundos conflictos raciales existentes en países con una 

 
104 Mariátegui, « El problema de las razas en la América Latina (1929) », 70. 
105 Mariátegui, 72. 
106 Mariátegui, « El problema del Indio », 30. 
107 Catelli, Arqueología del mestizaje, 74. 
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marcada heterogeneidad étnica tendían a disolverse en el “abrazo fraternal” de la “patria 
mestiza.108 

Ces discours sont mobilisés avec plus de force dans les pays où la population indigène 

ou afro-descendante était plus importante. Pour le cas de la Bolivie, par exemple, l’intellectuelle 

bolivienne Silvia Rivera Cusicanqui (1949- ) explique :  

La noción de “mestizaje” fue un eje crucial de este imaginario progresista, y contribuyó a un 
largo proceso de encubrimiento de los conflictos racistas y culturales que continuaron irrum-
piendo subterráneamente en la historia contemporánea de Bolivia. 

Esto equivaldría a soñar o imaginar una Bolivia homogénea, educada y universalista, anclada 
en un “hombre nuevo” -el mestizo cuya sangre se virtió en el Chaco- como modelo cultural que 
habría de introyectarse, pedagógicamente, en el conjunto de la población y hallar si corolario 
en el Sujeto-Nación, consumando la segunda independencia patria […].109 

L’idée romantique du métissage (dans son versant idéaliste ou marxiste) imprègne les 

discours nationalistes de la première moitié du XXème siècle et perdure dans les fondements des 

récits officiels de la plupart des pays latino-américaines. Pour Laura Castelli, cette spécificité 

du discours du métissage réside dans sa capacité à rappeler et à oublier simultanément le passé 

colonial en créant l’illusion d’une synthèse raciale harmonieuse110. Dans le même sens, Rivera 

Cusicanqui affirme que : 

Es como si en esa tercera raza-cultura, la ciencia social compartiera, consciente o inconscien-
temente, el imaginario nacionalista de la homogenización cultural, al ver o desear ver (tan 
intensamente como para confundir sus deseos con la realidad) en el mestizo la desaparición 
del conflicto que oponía a sus progenitores confirmando así un promisorio panorama de seres 
armoniosos, que dan la cara al futuro y están dispuestos a gestar las lides de la “moderni-
dad”.111 

Au cours de la deuxième moitié du XXème siècle, la pensée critique latino-américaine 

entame un processus d’autonomisation de la pensée européenne dominante (y compris le mar-

xisme orthodoxe), dans un contexte d’industrialisation et d’urbanisation qui entraîne la confor-

mation, ou l’élargissement, d’une classe moyenne et d’une classe ouvrière. Pour la plupart des 

spécialistes, la pensée latino-américaine des années 50 et 70, notamment la théorie de la CEPAL 

(Commission Économique pour l’Amérique Latine) et celle de la Dépendance (que nous expli-

quons par la suite) , constitue l’aboutissement de cette longue quête pour une pensée sociale 

 
108 Luis Duno, « La invención de la identidad mestiza: reflexiones sobre la ideología del mestizaje cubano », Re-
vista Estudios. Revista de Estudios Culturales e Investigaciones Literarias, no 19 (2022): 39. 
109 Silvia Rivera Cusicanqui, Violencias (re)encubiertas en Bolivia (La Paz: Editorial Piedra Rota, 2010), 125. 
110 Catelli, Arqueología del mestizaje, 75. 
111 Rivera Cusicanqui, Violencias (re)encubiertas en Bolivia, 69. 
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autonome latino-américaine112. Cette pensée s’éloigne de la simple traduction des théories ve-

nues d’Europe ou des États-Unis pour se situer dans la réalité latino-américaine et réfléchir aux 

fondements de l’épistémologie : comment et depuis où la connaissance se construit-elle ? Dans 

quel but ? 

Selon la politologue Irene Sánchez Ramos (1959-2010) et la sociologue Raquel Sosa 

( ?- ), cette pensée critique latino-américaine se caractérise par la reconnaissance de l’Amérique 

latine comme un objet d’étude complexe et hétérogène, c’est-à-dire avec des éléments qui per-

mettent de la définir comme une unité, mais avec des différences internes qui empêchent la 

généralisation et l’homogénéisation) ; Elle se distingue également par la récupération de l’his-

toire (intra et extra régionale) comme cadre de problématisation, la localisation de la réalité 

depuis laquelle se construit la connaissance, et une perspective sociale dans la construction des 

problématiques de recherche113. C’est dans ce même sens que le sociologue vénézuélien Ed-

gardo Lander (1942- ) identifie dans la pensée latino-américaine des années 60-70 une rupture 

essentielle avec la tradition libérale et les exigences d’objectivité d’une science sociale qui de-

vait être neutre. Ainsi, divers courants de pensée de cette période assument la connaissance 

sociale comme une prise de position et d’engagement politique pour la transformation so-

ciale114. C’est dans ces courants que nous trouvons les sources directes de ce que l’on appelle, 

à l’aube du XXIème siècle, le tournant décolonial115. Afin de mieux comprendre le déroulement 

de ce changement, nous rappelons ici les lignes les plus importantes de la constitution de cette 

pensée latino-américaine ainsi que le contexte dans lequel elle évolue.  

Les années latino-américanistes et la libération 

Créée en 1948 dans le but de promouvoir le développement économique de la région, 

la CEPAL situe les théories orthodoxes sur le développement (dont l’économiste états-unien 

 
112 Voir : Irene Sánchez Ramos et Raquel Sosa Elízaga, éd., América Latina: los desafíos del pensamiento crítico, 
Primera edición, El debate latinoamericano, Volumen 1 (México, D.F: Siglo Veintiuno Editores, 2004), 12; Ruy 
Mauro Marini et Márgara Millán, éd., La teoría social latinoamericana, vol. 2: Subdesarrollo y Dependencia 
(Coyoacán, México, D.F: Ediciones El Caballito, 1994), 34. 
113 Sánchez Ramos et Sosa Elízaga, América Latina, 11‑12. 
114 Edgardo Lander, « Pensamiento crítico Latinoamericano: impugnación del eurocentrismo. », Revista de Socio-
logía, no 15 (2001): 14. 
115 Escobar inclut dans la généalogie de la pensée du groupe Modernité/Colonialité la Théologie de la Libération ; 
la Philosophie de la Libération et les débats autour d’une science sociale autonome (Enrique Dussel, Rodolfo 
Kusch, Orlando Fals Borda, Pablo Gonzalez Casanova, Darcy Ribeiro) ; la théorie de la Dépendance ; les débats 
autour de la modernité et la postmodernité des années 80, suivis des discussions sur l’hybridité en anthropologie, 
communication et les études culturelles aux années 90 ; le groupe latino-américain d’études subalternes. Voir : 
Escobar, « Mundos y Conocimientos de otro modo, el programa de investigación de modernidad/colonialidad 
latinoamericano », 53. 
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Walt Whitman Rostow est l’un des auteurs les plus connus) dans la perspective latino-améri-

caine. Ces théories présentent le développement comme un continuum où le sous-développe-

ment est une étape inférieure au plein développement : le retard des pays développés serait une 

situation transitoire qui ferait la place à des étapes supérieures, une fois certaines conditions 

remplies, et l’investissement du capital étranger dans les pays périphériques serait une façon 

d’avancer vers ces étapes supérieures du développement. Les théoriciens de la CEPAL analy-

sent le sous-développement latino-américain à partir du modèle du système capitaliste mondial 

basé sur un schéma centre-périphérie où les relations d’échange sont par définition inégales : 

les pays latino-américains ont été historiquement des producteurs de matières premières, qui 

sont vendues à des prix bas sur les marchés internationaux, tandis que les pays développés ont 

contrôlé les industries de haute technologie et ont vendu des produits finis à des prix élevés. 

Cette situation crée la dépendance des économies des pays en voie de développement des éco-

nomies des pays développés. La CEPAL encourage alors une politique de substitutions d’im-

portations et une politique d’industrialisation qui, dirigées par les États, aboutiraient à un déve-

loppement économique autonome de la région. 

Or, dans les années 50, les crises économiques et sociales de la région ainsi que l’impé-

rialisme états-unien qui agit pour maintenir la région dans le bloc des « démocraties » dans le 

contexte de la Guerre Froide, renforcent les mouvements nourris par les paysans migrés dans 

les villes, les ouvriers appauvris, les étudiants et jeunes issus d’une classe moyenne en forte 

croissance et qui ne trouvent pas de perspectives. Cette décennie est marquée par la voie révo-

lutionnaire : le Guatemala de Juan Jacobo Arbenz (1944-1954), la révolution bolivienne de 

1952 et, finalement, la victorieuse révolution cubaine de 1959. Ce contexte met en crise les 

théories développementalistes de l’école de la CEPAL116 et radicalise la pensée critique latino-

américaine qui trouve dans le marxisme une base d’analyse pour penser sa réalité depuis l’Amé-

rique latine. Au cours des années 60, des courants de pensée comme la théorie de la Dépen-

dance, la pédagogie de l’opprimé et la philosophie de la libération œuvrent pour une production 

épistémique située - c’est-à-dire à partir du contexte historico-social latino-américain et non 

comme une production épistémique universelle ou abstraite - et plus radicale, qui cherche non 

 
116 Voir : Ruy Mauro Marini, « La crisis del desarrollismo », in La teoría social latinoamericana, vol. 2, 4 vol. 
(Coyoacán, México, D.F: Ediciones El Caballito, 1994), 135-54. 
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seulement à expliquer les causes du sous-développement de la région, mais surtout sa libéra-

tion117. 

La théorie de la Dépendance 

Bien que la théorie de la CEPAL soit basée sur les spécificités latino-américaines dans 

le système capitaliste, elle ne remet pas en cause l’idéologie du développement118. Dans les 

années 60, dans le contexte post-révolution cubaine de la région, un groupe pluridisciplinaire 

de scientifiques sociaux construisent, sur les bases de la théorie de la CEPAL, une critique 

radicale des théories sur le développement, telles celle de la CEPAL mais aussi celle des partis 

communistes latino-américains119, connue sous le nom de la théorie de la Dépendance120.  

La thèse fondamentale de cette théorie est que le sous-développement n’est pas un phé-

nomène naturel mais plutôt une conséquence logique de la dépendance coloniale et de l’ordre 

international qui en découle. Selon les dépendantistes, l’investissement de capitaux étrangers 

dans les pays périphériques produit un double effet pervers : d’une part, il entraîne une accu-

mulation plus importante de capital dans les pays riches et, d’autre part, il accroît la dépendance, 

la pauvreté et l’endettement dans les pays périphériques121. Aussi, selon cette théorie, le sous-

développement n’est-il pas une étape du développement, mais sa face cachée. Le capitalisme 

central a besoin du capitalisme sous-développé de la périphérie pour sa reproduction. 

Contrairement aux principes de la CEPAL, la théorie de la Dépendance voit la dépen-

dance comme un facteur structurel imbriquant l’interne (la division de classes sociales) et l’ex-

terne (la division internationale du travail) et pas seulement comme un facteur externe122. Les 

théoriciens de la Dépendance, qui ont été fortement influencés par le marxisme 

 
117 Pour un panorama du contexte où ces théories se sont développées voir : Enzo Faletto V., « Los años 60 y el 
tema de la dependencia », Estudos Avançados 12, no 33 (août 1998): 109-17. 
118 Marini, « La crisis del desarrollismo », 145. 
119 Les partis communistes latino-américains reproduisaient une vision de développement par étapes et soutenaient 
que les pays d’Amérique latine étaient toujours au stade féodal ou semi-féodal du développement. Il fallait alors 
passer d’abord par une révolution bourgeoise, avant d’accéder au plus haut stade du développement, le socialisme. 
Immanuel Maurice Wallerstein, Comprendre le monde : introduction à l’analyse des systèmes-monde (Paris: La 
Découverte, 2004), 27‑28. 
120 La théorie de la Dépendance est composée de différents courants dont on peut identifier deux pôles principaux : 
un groupe travaillant à l’Institut Latino-américain de Planification Économique et Sociale (ILPES) de la propre 
CEPAL, avec une vision plus libérale : Cardoso, Faletto, Sunkel et Paz, notamment; et un groupe travaillant au 
Centre d’Études Socio-Économiques (CESO) de la Faculté d’Économie de l’Université de Chili, avec une vision 
marxiste : Marini, Dos Santos, Bambirria; Frank, entre autres. Voir : Marini et Millán, La teoría social latinoame-
ricana, 1994. 
121 Beorlegui, Historia del pensamiento filosófico latinoamericano, 679‑80. 
122 Voir : Marini et Millán. 
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(particulièrement ceux liés au Centre d’Études Socio-économiques (CESO) de l’Université du 

Chili), soutiennent que les pays du capitalisme central utilisent tous les moyens (économiques, 

mais aussi politiques, militaires et culturels) pour maintenir la structure de dépendance des pays 

périphériques et ainsi reproduire le status quo.  

La théorie de la Dépendance souligne également l’importance de la domination poli-

tique et militaire des pays développés sur les pays en voie de développement. Les interventions 

étrangères, la présence de bases militaires et la pression diplomatique ont souvent été utilisées 

pour soutenir les régimes politiques favorables aux intérêts des pays développés. Aussi, pour 

trouver sa véritable voie et prospérer, l’Amérique latine doit-elle se libérer de la dépendance 

économique et de la domination politique.  

La sociologie de la libération 

Dans le champ de la sociologie, le Colombien Orlando Fals Borda (1925-2008) élabore 

dans les années 60, dans un contexte marqué par la guerre civile en Colombie et un climat 

révolutionnaire et anti-impérialiste encouragé par la victoire de la Révolution Cubaine, une 

sociologie de la libération. Cette approche est basée sur l’idée de la production d’une « science 

propre » qui répondrait à la réalité et à la culture latino-américaine, en opposition à la repro-

duction d’une science « universelle » qui place l’Amérique latine exclusivement comme con-

sommatrice et qui reproduit la dépendance économique et culturelle de la région.  

Cette « science propre » serait une science insurgée et une science pour les pauvres, 

dans la voie de l’autodétermination culturelle, scientifique et politique de l’Amérique latine afin 

de mettre fin au colonialisme intellectuel123. La sociologie de la libération se définit ainsi 

comme « l’utilisation de la méthode scientifique pour décrire, analyser et appliquer la connais-

sance pour la transformation de la société, pour modifier la structure de pouvoir et de classes 

que conditionne cette transformation et pour assurer une plus large et réelle satisfaction du 

peuple »124. 

Dans cet objectif, Fals Borda développe la méthodologie de la recherche-action partici-

pative125 dont l’une des caractéristiques est la production collective et la collectivisation de la 

connaissance. Cette approche vise à briser la séparation entre le sujet et l’objet pour créer une 

 
123 Orlando Fals-Borda, Ciencia Propia y Colonialismo Intelectual (Bogota: Editorial Nuestro Tiempo, 1970). 
124 Fals-Borda, 23. 
125 Investigación-Acción participativa, en espagnol. 
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relation sujet-sujet, qui cherche à transformer les sujets qui transformeront à leur tour leur réa-

lité. Dans sa proposition, Fals Borda prétend « combiner et accumuler sélectivement » la con-

naissance provenant de la « raison instrumentale cartésienne » avec celle de la « rationalité quo-

tidienne du cœur et de l’expérience des gens communs » pour mettre cette connaissance (qu’il 

appelle sentipensant126 ,en suivant le terme utilisé par les pêcheurs de la côte colombienne) au 

service des intérêts des classes et des groupes exploités, notamment dans la ruralité127. La so-

ciologie de Fals Borda est ainsi une « praxis de la libération », dans le sens où elle est basée sur 

l’action et non sur l’observation et qu’elle cherche la prise de conscience des sujets pour qu’ils 

se libèrent de l’oppression.    

La pédagogie de l’opprimé 

Dans la même mouvance, le pédagogue et philosophe brésilien Paulo Freire (1921-

1997) développe une méthode de pédagogique critique, connue sous le nom de pédagogie de 

l’opprimé. En 1961, il est nommé directeur du département d’extension128 culturelle de l’uni-

versité de Recife, où il applique sa méthode dans un programme d’alphabétisation des travail-

leurs des plantations de canne de sucre, avant de l’étendre partout au Brésil en raison de son 

succès. En 1964, le projet est interrompu par le coup d’État militaire et Freire est emprisonné 

pendant soixante-dix jours. Il s’exile en Bolivie, puis au Chili. En 1967, il publie son premier 

livre, L’éducation pratique : pratique de la liberté129. Son ouvrage le plus connu, La pédagogie 

des opprimés130, écrit en 1968, est publié en espagnol et en anglais en 1970, et ce n’est qu’en 

1974 qu’il est publié en portugais au Brésil. 

 
126 Fals Borda reprend le vocable « sentipensant » pour évoquer « le mode de vie et l’univers symbolique des 
pêcheurs de la côte qui ne divisent pas le monde entre raison, émotions/coeur, esprit et corps ». Baptiste Godrie, 
éd., « Orlando Fals Borda, figure de l’intellectuel décolonial engagé », in Décoloniser les sciences sociales – Des-
colonizar las ciencias sociales. Une anthologie bilingue de textes - Una antología bilingüe de textos de Orlando 
Fals Borda (1925-2008), Mémoires des Suds (Québec: Editions science et bien commun, 2020), 22, 
https://doi.org/10.5281/ZENODO.4383233. 
127 Orlando Fals-Borda et Carlos Rodrigues Brandao, Investigación participativa, 2e éd. (Montevideo, Uruguay: 
Instituto del Hombre, 1986), 5. 
128 Les départements dits d’extension dans les universités latino-américaines ont comme fonction de faire le lien 
entre l’université et le territoire dans lequel elles sont implantées.  
129 L’édition en portugais est publiée au Brésil en 1967. La traduction française apparaît en 1971 : Paulo Freire, 
L’éducation pratique : pratique de la liberté (Paris: éditions du cerf, 1971). 
130 Paulo Freire, Pédagogie des opprimés: suivi de Conscientisation et Révolution; traduit du brésilien, Petite 
collection Maspero 130 (Paris: La Découverte/Maspero, 1983); Une nouvelle traduction au français actualisée à 
partir des réponses, mises en garde et clarifications que Freire a donné à la suite de la publication de la première 
édition de son livre, est apparu récemment : Paulo Freire, La pédagogie des opprimés, trad. par Melenn Kerhoas 
et Élodie Dupau, Contre-feux (Marseille: Agone, 2021). 
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Pour Freire, l’oppression est une relation dialectique entre oppresseurs et opprimés, dans 

laquelle les opprimés intègrent dans leur conscience l’oppression (ce qu’il appelle « adhé-

sion »). Par conséquent, la libération nécessite un processus de conscientisation critique dans 

lequel l’opprimé se découvre lui-même et prend conscience des structures sociales de domina-

tion pour perdre la « peur de la liberté ». Selon Freire, la pédagogie doit être une pratique libé-

ratrice au service des opprimés, seuls capables de transformer les relations de domination : seule 

la libération de l’opprimé peut entraîner la libération de l’oppresseur131. Étant donné que l’op-

primé est le seul sujet capable de se libérer, la pédagogie de la libération n’est pas une méthode 

de transmission de savoirs et de connaissances de l’éducateur vers l’élève (que Freire appelle 

l’éducation bancaire132 et qui reproduit le status quo), mais une pratique dialogique où il n’y a 

pas d’éducateur et d’élève, mais des « éducateurs-élèves » et des « élèves-éducateurs »133. Pour 

que ce dialogue puisse en être véritablement un, il doit être dépourvu de domination ; c’est un 

acte d’amour, entendu comme l’engagement pour la cause des opprimés et leur libération134.  

La philosophie de la libération 

Influencés par la théorie de la Dépendance dans son versant marxiste, et ses appels à 

briser l’impérialisme qui perpétue la dépendance, de jeunes philosophes argentins créent en 

1971 le groupe « philosophie de la libération »135. Ce groupe poursuit le débat mené par des 

philosophes latino-américains, tels que le péruvien Augusto Salazar Bondy (1925-1974) et le 

mexicain Leopoldo Zea (1912-2004), sur la possibilité d’une philosophie latino-américaine au-

thentique136. Leur objectif est de « pratiquer une philosophie latino-américaine qui soit une 

philosophie authentique et, de ce fait, à valeur universelle, mais malgré tout, véritablement la-

tino-américaine, c’est-à-dire historiquement située dans notre ici et maintenant »137. Ce groupe 

est convaincu de la nécessité de rompre avec le système de domination de la philosophie mo-

derne eurocentrée afin que la pensée puisse être mise au service de la libération latino-

 
131 Paulo Freire, Pedagogía del oprimido, trad. par Jorge Mellado, 2a éd. (Mexico: Siglo XXI, 2005), 41. 
132 Freire, 77‑80. 
133 Freire, 92. 
134 Freire, 108. 
135 Les membres de ce groupe sont Enrique Dussel, Rodolfo Kusch, Arturo Andrés Roig, Juan Carlos Scannone, 
Aníbal Fornari, Osvaldo Ardiles, Julio de Zan et Horacio Cerutti, entre autres. 
136 Voir : Fátima Hurtado López, « Dialogues philosophiques Europe-Amérique latine : vers un universalisme ou-
vert à la diversité. Enrique Dussel et l’éthique de la libération » (Université Paris I- Panthéon-Sorbonne, Univer-
sidad de Granada, 2013), 69‑100. 
137 Osvaldo Ardiles et al., Hacia una filosofía de la liberación latinoamericana, 1o, Enfoques Latinoamericanos 2 
(Buenos Aires, Argentina: Editorial Bonum, 1973), 271; La traduction au français est d’Elena Geneau et est prise 
de : Contarini, Joubert, et Moura, Penser la différence culturelle du colonial au mondial. Une anthologie trans-
culturelle., 297. 
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américaine, comme le soulignait Salazar Bondy. Dans ce sens, ces philosophes de la libération 

ont un engagement politique dans le processus de transformation des systèmes d’oppression. 

La philosophie ne doit pas rester dans la réflexion : le philosophe doit se ranger du côté des 

opprimés – dont l’image concrète en Amérique latine sont les « pauvres » - et lutter pour la 

libération138. 

Ainsi, la philosophie de la libération « se conçoit foncièrement comme une pensée 

de/depuis/par/sur la périphérie »139 et éminemment anti-universaliste, dans le sens où elle re-

jette l’universalisme de la philosophie moderne et cherche à mettre sur un pied d’égalité 

d’autres philosophies périphériques dans la quête d’une pluriversalité. La philosophie de la 

libération se veut donc une philosophie concrète, historique et enracinée dans la praxis libéra-

trice. L'engagement politique de ses membres, combiné au contexte tumultueux de l'Argentine 

de l'époque, génère de fortes tensions au sein du groupe140, dont la plupart de ses membres sont 

expulsés des universités où ils enseignent par la droite péroniste à partir du retour de Perón. 

Plusieurs d’entre eux sont même contraints de quitter leur pays pendant la période sombre entre 

1973 et la dictature militaire141. Le départ de ces philosophes vers différents pays de l’Amérique 

latine rend difficile la continuité du groupe et sa cohérence.  

Dans le but de mettre en avant l’héritage de la philosophie de la libération au tournant 

décolonial, nous nous focaliserons sur l’évolution de la pensée du philosophe argentin-mexicain 

Enrique Dussel (1934- ), membre de ce que Horacio Cerutti appelle le « secteur populiste in-

génu »142 de la philosophie de la libération, qui est l’une des bases de la conformation du groupe 

Modernité/Colonialité.   

La philosophie de la libération de Dussel a plusieurs sources. Du marxisme, elle récu-

père le matérialisme qui concrétise dans le réel la philosophie et qui doit servir à la transforma-

tion du monde. Pourtant, selon Dussel, Marx n’a pas réussi à dépasser la Totalité comme 

 
138 Pour un panorama complet de la philosophie de la libération, voir : Beorlegui, Historia del pensamiento fi-
losófico latinoamericano, chap. 10: La generación de los años setenta. Las filosofías de la liberación. 
139 Sinardet, « Introduction », 272. 
140 Le groupe de la philosophie de la libération est loin d’être monolithique. Différentes nuances peuvent être 
identifiées au sein du groupe, et des conflits entre des membres ont été observés. En termes de classification, 
Cerutti a divisé le noyau du mouvement en deux grands groupes : le secteur populiste et le secteur critique du 
populisme. À l’intérieur de chaque grand groupe, deux sous-groupes sont identifiés. Pour un aperçu des nuances, 
des accords et des désaccords, consulter : Horacio Cerruti, Filosofía de la liberación latinoamericana, 3ème 
(México D.F. : Fondo de Cultura Económica, 2006) 
141 Sur la politique de répression dans les universités argentines voir, par exemple : Inés Izaguirre, « La Universi-
dad y el Estado terrorista. La Misión Ivanissevich. », Conflicto Social 4, no 5 (2011): 287‑303. 
142 Horacio Cerutti, Filosofía de la liberación latinoamericana, 3ème (México D.F.: Fondo de Cultura Económica, 
2006), 49‑78. 
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catégorie ultime, et sa dialectique manque d’altérité143. Pour Dussel, dans la pensée de Marx, 

comme dans la philosophie de Hegel, l’« Autre » est défini par simple opposition au « Même » ; 

il fait partie de la Totalité par rapport au Sujet : l’un est le tout. C’est là que Dussel incorpore 

la philosophie de l’altérité du philosophe juif franco-lituanien Emmanuel Levinas (1906-1995) 

qui, selon la spécialiste en philosophie Danielle Cohen-Levinas, « fut le premier dans le pay-

sage intellectuel de l’époque à élaborer une pensée, voire une théorie de la subjectivité face à 

une altérité présupposant toujours le surgissement et l’interpellation de la parole qui vient 

rompre l’économie immanente du Même »144. 

Cependant, selon Dussel, si Levinas incorpore la catégorie de l’Autrui comme une ex-

tériorité absolue du Sujet, il n’arrive pas à la sortir d’un concept purement spéculatif. Dussel 

essaie alors de la concrétiser historiquement et socialement : l’altérité doit signifier « une réalité 

concrète, charnelle, douée de parole et située dans l’histoire »145. Ainsi, l’Autre est « l’Amé-

rique latine face à la Totalité européenne ; c’est le peuple pauvre et opprimé latino-américain 

face aux oligarchies dominatrices et pourtant dépendantes »146 . Cette transition de la philoso-

phie de Levinas à une philosophie située et concrète est attestée par Dussel dans une anecdote 

qu’il raconte lui-même : 

Hablando personalmente con Levinas en París a comienzo de 1971 […] [m]e contó cómo las 
grandes experiencias políticas de su generación habían sido la presencia de Stalin e Hitler (dos 
totalizaciones deshumanizantes y fruto de la modernidad europeo-hegeliana). Pero al indicarle 
que no sólo la gran experiencia de mi generación sino del último medio milenio había sido el 
ego de la modernidad europea, ego conquistador, colonialista, imperial en su cultura y opresor 
de los pueblos de la periferia, no pudo menos que aceptar que nunca había pensado que ‘el 
Otro’ (Autrui) pudiera ser “un indio, un africano o un asiático”. “El Otro” de la totalidad o el 
“mundo” europeo eran todas las culturas y hombres que habían sido constituidos como cosas 
“a la mano”, instrumentos, ideas conocidas, entes a disposición de la “Voluntad de poder eu-
ropea” (y después ruso-norteamericana). Si Levinas, en tanto pensador judío, había podido 
encontrar en su experiencia existencial un punto de exterioridad para criticar al pensar euro-
peo en su totalidad (en especial a Husserl, Heidegger y Hegel), sin embargo no había sufrido 
a Europa en totalidad y su punto de apoyo seguía siendo Europa misma. Mientras que nosotros, 
Latinoamericanos, Africanos y Asiáticos, el mundo de la periferia, hemos sufrido a Europa y 

 
143 Selon Dussel, Marx reste prisonnier de la catégorie philosophique occidentale de "Totalité", notamment à partir 
de la dialectique hégélienne du maître-esclave (réinterpreté chez Marx comme bourgoisie-proletariat) au coeur de 
l’analyse de l’Histoire comme l’histoire des luttes de classes. Ainsi, quand l’Homme échappe à l’aliénation du 
système capitaliste et se récupère au travers du travail, il se réalise comme Gattungswesen -Humanité sans contra-
diction- où la nature s’humanise ou l’homme se naturalise résultant en une Totalité culturelle. Enrique Dussel, 
Para una ética de la liberación latinoamericana, vol. 1 (Buenos Aires: Siglo XXI, 1973), 108‑18; Hurtado López, 
« Dialogues philosophiques Europe-Amérique latine : vers un universalisme ouvert à la diversité. Enrique Dussel 
et l’éthique de la libération », 179‑82. 
144 Danielle Cohen-Lévinas, éd., Lire "Totalité et infini" d’Emmanuel Levinas : études et interprétations, Rue de 
la Sorbonne (Paris: Hermann, 2011), 6. 
145 Enrique Dussel, « Pensée analectique et philosophie de la libération », in Analogie et dialectique : essais de 
théologie fondamentale. (Genève: Labor et Fides, 1982), 105-6. 
146 Dussel, Para una ética de la liberación latinoamericana, 1:161. 
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nuestro punto de apoyo es una historia externa al “centro”, positiva en sí misma, aunque el 
mundo culto lo haya considerado bárbaro, no-ser, in-culto147. 

Comme nous pouvons le constater, la philosophie de la libération de Dussel, dans sa 

critique de la philosophie occidentale, développe aussi une critique à l’eurocentrisme comme 

un « faux universalisme » qui sera clé dans la constitution de la pensée du groupe Moder-

nité/Colonialité, comme nous le verrons plus loin. Selon Dussel : 

Europa está demasiado creída de su universalismo; de la superioridad de su cultura, Europa, 
y sus prolongaciones culturo-dominadoras (Estados Unidos y Rusia), no saben oír la voz del 
Otro (de América latina, del Mundo árabe, del África Negra, de la India, la China y el Sudeste 
asiático). La voz de la filosofía latinoamericana como no es meramente tautológica de la filo-
sofía europea se presenta como « bárbara », y al pensar el « no-ser » todo lo que dice es 
falso148. 

La América Profunda de Rodolfo Kusch 

Un autre membre important du groupe de la philosophie de la libération qui mérite notre 

attention pour sa contribution au tournant décolonial est le philosophe argentin Rodolfo Kusch 

(1922-1979). Il cherche à élaborer les bases d’une ontologie américaine à partir d’une approche 

phénoménologique, notamment en dialogue avec la pensée de Martin Heidegger. Pour le phi-

losophe allemand, le Dasein, est un être-au-monde, c’est-à-dire, un être qui conçoit son exis-

tence en vue de lui-même et qui oriente tout ce qui est dans le monde. Néanmoins, Kusch dif-

férencie cette façon d’être-au-monde, qu’il attribue à l’Europe bourgeoise et qu’il identifie au 

verbe ser, de celle de l’Amérique profonde, qui ne cherche pas le sens du monde dans l’exté-

rieur mais plutôt « de la piel para adentro », et qu’il associe au verbe estar. Selon Kusch, ces 

deux racines façonnent l’esprit de l’Amérique métisse149.   

En effet, selon Rodolfo Kusch, la population américaine est profondément divisée en 

deux groupes antagonistes. D'un côté, il y a ceux qui sont enracinés dans l'Amérique tradition-

nelle, avec ses croyances religieuses et son sentiment de colère divine. De l'autre, il y a les 

citoyens progressistes et occidentalisés qui sont triomphants dans leur approche de la vie. Ces 

deux groupes représentent les deux extrêmes d'une expérience humaine ancienne, l'un étant 

attaché à ses racines (el estar) et l'autre cherchant à atteindre un triomphe illimité (el ser)150. 

 
147 Enrique Dussel et Daniel E. Guillot, Liberación Latinoamericana y Emmanuel Levinas, Enfoques Latinoame-
ricanos 3 (Buenos Aires, Argentina: Editorial Bonum, 1975), 8. 
148 Dussel, Para una ética de la liberación latinoamericana, 1:173-74. 
149 Rodolfo Kusch, América profunda (1962), 4ème (Buenos Aires: Editorial Biblos, 2020), 20-21. 
150 Kusch, 29. 
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Cependant, selon Kusch, cette opposition ne doit pas être considérée comme tragique. 

Au contraire, elle peut être vue comme une opportunité pour une sorte de dialectique, qu’il 

appelle fagocitación. Cela implique l'absorption des éléments de la culture occidentale par la 

culture américaine : 

Pero esta misma oposición, en vez de parecer trágica, tiene una salida y es la que posibilita 
una interacción dramática, como una especie de dialéctica, es que llamaremos más adelante 
fagocitación.  Se trata de la absorción de las pulcras cosas de Occidente por las cosas de Amé-
rica,  como  a modo de equilibrio o reintegración de lo humano en estas tierras151. 

Pour Rodolfo Kusch, la difficulté à construire une philosophie proprement dite en Amé-

rique vient du fait que l’on se limite à imiter simplement la pensée occidentale sans disposer 

des instruments adéquats pour penser philosophiquement l'être qui caractérise le mode de vie 

américain152. La structure de la vie de l’être américain n’est ni l’être-au-monde européen (qu’on 

traduit par ser-en-el-mundo) ni l’être de l’Amérique profonde (que Kusch appelle l’estar no 

más), mais plutôt l’être-étant (estar-siendo). C’est cette hybridité qui définit l’ontologie de 

l’Amérique latine et seule son acceptation permettra la construction d’une pensée autonome et 

authentique. Selon Kusch : 

Podremos entender entonces nuestras grandes contradicciones culturales y políticas como una 
evidente puesta en oposición entre lo que es del qué definible, que apunta a inmovilizarse en el 
ser absoluto y tradicional, y el ‘estar’ que está dado sin más, que responde al ‘no más quiero 
vivir’ y al puro ‘ahí’ prendido a un suelo que se da como inalienable. Esto nos puede llevar a 
una seria reflexión sobre lo que pasa con nuestra cultura, especialmente el verdadero sentido 
de nuestra hibridez. Nuestra hibridez radica en no encontrar una expresión cultural para esta 
estructura de nuestro vivir, el ‘estar-siendo’. Mejor dicho, en tanto nos presiona la cultura 
occidental nos apremia a invertir la fórmula, y en ello ponemos demasiado en evidencia nuestra 
inautenticidad. 

Y he aquí nuestra paradoja existencial. Nuestra autenticidad no radica en lo que Occidente 
considera auténtico, sino en desenvolver la estructura inversa a dicha autenticidad, en la forma 
del ‘estar-siendo’ como única posibilidad. Se trata de otra forma de esencialización, a partir 
de un horizonte propio. Sólo el reconocimiento de este último dará nuestra autenticidad.153 

On le voit : cette étape de la pensée latino-américaine, jusqu’aux années 70, est marquée 

par une prise de conscience du sous-développement et de la domination et par une volonté de 

libération et d’autonomisation. Or, elle se caractérise par un binarisme entre une entité domi-

nante (le centre, l’empire ou la bourgeoisie, par exemple), et une altérité subalterne (la 

 
151 Rodolfo Kusch, Geocultura del Hombre Americano, Estudios Latinoamericanos (Buenos Aires: Fernando Gar-
cía Cambeiro, 1976), 29. 
152 Kusch, 155. 
153 Kusch, 157‑58. 



 
 

53 

périphérie, le peuple, le pauvre, l’opprimé) qui sont souvent présentées comme homogènes et 

qui situent les origines des problèmes de la région dans son extériorité.  

Dans les années 80, la pensée critique latino-américaine entre en crise dans le contexte 

des dictatures militaires, de l’échec des processus révolutionnaires centroaméricains, de la pro-

fonde crise économique de la région où pénètrent l’idéologie néolibérale et ses politiques éco-

nomiques et sociales. Pour les chercheuses R. Sosa et I. Sánchez Ramos, deux types de réac-

tions à cette crise dominent alors. La première assume que les propositions théoriques de la 

pensée critique latino-américaine sont épuisées et œuvre à une rénovation qui accepte, sans 

critique et sans analyse, le nouveau vocabulaire néolibéral : les catégories « impérialisme », 

« classe sociale », « conflit » et « historicité des phénomènes », sont remplacées par « mondia-

lisation », « société civile », « consensus » et « phénomènes sociaux linéaires, progressifs et 

pérennes ». La deuxième réaction, au début des années 90, entame un bilan de la pensée critique 

latino-américaine qui, en dialogue avec la nouvelle réalité mondiale et les théories postmo-

dernes et postcoloniales, permet la construction de plusieurs lignes de recherche sur des aspects 

théoriques, méthodologiques et épistémologiques154. Le groupe Modernité/Colonialité est l’un 

des plus éminents de cette nouvelle étape. 

 

 
154 Sánchez Ramos et Sosa Elízaga, América Latina, 14‑15. 



 
 

54 

Chapitre 2. La pensée latino-américaine dans les débats du monde global 

Lors de la deuxième moitié du XXème siècle, le capitalisme, généralement industriel et 

national pour l’ensemble de cette période, devient financier et transnational. La déterritoriali-

sation du capital est accompagnée d’une déterritorialisation des idées et des symboles culturels 

grâce à la révolution technologique qui permet aux médias de briser des barrières culturelles, 

sociales, politiques ou idéologiques et de créer une culture de masses au niveau global. Les 

processus de décolonisation en Afrique et en Asie, le mouvement des droits civils aux États-

Unis, la guerre de Vietnam et les mouvements féministes et de diversité sexuelle transforment 

les identités et les relations sociales. Dans ce contexte, des théories essayant de répondre aux 

nouveaux enjeux et d’analyser les nouvelles réalités globales émergent. Ces nouvelles théories, 

apparues notamment à partir des années 60, ont comme caractéristique de transgresser les fron-

tières entre les disciplines des sciences sociales et humaines et de se centrer sur les traits cultu-

rels du nouvel ordre socio-économique appelé la « société post-industrielle ou du consumé-

risme », la « société du spectacle », le « capitalisme multinational », entre autres155.  

Nous appelons ce nouveau champ d’étude les « études culturelles » et nous y incluons, 

en ce qui concerne notre sujet, les théories postmodernes, postcoloniales et décoloniales. Si ces 

« théories » sont liées entre elles, elles sont multiples à l’intérieur de chacune et différentes 

entre elles. Présentons un aperçu des traits fondamentaux de ces propositions ainsi que leur 

évolution afin de comprendre les bases et les spécificités de la pensée décoloniale qui émerge 

à la fin du XXème siècle.  

L’apparition des « études culturelles » et la critique de la Modernité 

L’école de Birmingham 

La dénomination « études culturelles » apparaît lorsque l’historien britannique Ray-

mond Williams (1921-1988) et le sociologue britannique Richard Hoggart (1918-2014) fondent 

en 1964 le Centre d’Études Culturelles Contemporaines (CCCS, en anglais) à Birmingham, en 

Angleterre, avec une vocation interdisciplinaire et critique. Au début, les études culturelles sont 

associées à la New Left (Nouvelle gauche) britannique156, et traitent de sujets tels les cultures 

 
155 Fredric Jameson, « Postmodernism and Consumer Society », in The cultural turn: selected writings on the 
postmodern, 1983-1998 (London ; New York: Verso, 1998), 3. 
156 Mouvement né de la crise du communisme soviétique (après l’invasion à la Hongrie en 1956) et de la demande, 
portée notamment par le socialisme britannique, d’une nouvelle théorie sociale qui incorpore l’analyse de la culture 
dans la société, au-delà de l’économisme marxien qui se focalise sur les relations sociales de production. Sur 
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populaires comme forme de résistance anti-hégémonique ainsi que les médias comme instru-

ments de pouvoir et d’idéologie. En 1968 Richard Hoggart, le premier directeur du CCCS, est 

remplacé par Stuart Hall (1932-2014), un sociologue jamaïcain noir qui incorpore la dimension 

coloniale et raciale à l’analyse sur la culture comme espace de lutte de classes et vise la trans-

formation du monde comme l’objectif de la théorie. 

 L’agenda académique de Hall se construit en parallèle et en contact avec celui du 

groupe d’études subalternes (1979-1980) fondé par l’historien indien Ranajit Guha (1923-

2023). Pour ce groupe, la définition ontologique du sujet historique moderne, tel que le prolé-

taire, n’est pas appropriée pour l’analyse des rapports sociaux en Inde et reprend le concept 

gramscien de « subalterne »157 pour inclure les différents types de domination existants tels la 

classe, le genre, la caste, la race, l’ethnie, la profession, etc. Les études subalternes cherchent à 

sortir des récits de la Modernité et à réécrire une histoire dans laquelle le subalterne construit 

son propre destin. Elles s’opposent  

[...] a las historias nacionalistas que representaban a los líderes nacionalistas como si hubieran 
escoltado a la India y a su gente fuera de una especie de etapa precapitalista hacia la fase de 
la “modernidad burguesa”, propia de la historia mundial y que engarza perfectamente con los 
artefactos de la democracia: derechos de ciudadanía, economía de mercado, libertad de prensa 
y estado de derecho158.  

Postmodernité et poststructuralisme 

En France, ce besoin de créer de nouveaux cadres théoriques et d’analyse de la réalité 

se traduit déjà dans le structuralisme des années 50 mais se développe particulièrement pendant 

les années 70 avec le poststructuralisme porté par des intellectuels tels que Jacques Derrida, 

Gilles Deleuze (1925-1995), Jean-François Lyotard (1924-1998) ou Michel Foucault. Ce cor-

pus théorique établit une critique de la métaphysique transcendantale de la philosophie des Lu-

mières et de son universalisme univoque à partir de l’analyse du discours. A partir de la 

 
l’origine de la New Left et des études culturelles britanniques voir : Simon During, « Socialist Ends: The British 
New Left, Cultural Studies and the Emergence of Academic ‘Theory’ », Postcolonial Studies 10, no 1 (mars 2007): 
23‑39. 
157 Le concept de subalternité chez Gramsci fait référence aux groupes sociaux subordonnés qui sont maintenus 
dans une position de domination par les classes dirigeantes. Gramsci suggère que la domination ne se fait pas 
uniquement par la force ou la coercition, mais aussi par l’idéologie qui œuvre à l’intériorisation de l’acceptation 
volontaire de la domination. La subalternité selon Gramsci va au-delà de la simple oppression économique pour 
inclure la domination culturelle et politique, entre autres. Gramsci souligne également l’importance de la lutte pour 
l’hégémonie culturelle dans la construction de mouvements sociaux. Voir : Guido Liguori, « Le concept de subal-
terne chez Gramsci », Mélanges de l’École française de Rome. Italie et Méditerranée, no 128-2 (1 décembre 2016): 
421-29, https://doi.org/10.4000/mefrim.3002. 
158 Dipesh Chakrabarty, « Una pequeña historia de los Estudios subalternos », in Repensando la subalternidad: 
miradas críticas desde/sobre América Latina, 2010, 39. 
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publication de l’ouvrage de Jean-François Lyotard, La condition post-moderne159, où il définit 

la postmodernité comme « l’état de la culture après les transformations qui ont affecté les règles 

des jeux de la science, de la littérature et des arts à partir de la fin du XIXe siècle »160, le post-

structuralisme français (exporté au monde anglo-saxon comme la French Theory) rejoint 

d’autres courants de pensée regroupés sous l’étiquette de « postmodernité » et dont le socle 

commun est l’incrédulité à l’égard des métarécits (le christianisme, le libéralisme, le commu-

nisme), la critique de la philosophie métaphysique, de l’institution universitaire moderne (de la 

délimitation des champs disciplinaires, du modèle de transmission de savoirs et de recherche) 

et la préconisation de la mort du sujet social. La citation suivante de Deleuze illustre bien ce 

propos :  

[l]'Abstrait n'explique rien, il doit être lui-même expliqué : il n'y a pas d'universaux, pas de 
transcendants, pas d'Un, de sujet (ni d'objet), de Raison, il n'y a que des processus, qui peuvent 
être d'unification, de subjectivation, de rationalisation, mais rien de plus 161.  

Dans la philosophie postmoderne, l’unicité des métarécits modernes est alors remplacée 

par une multiplicité de « petites histoires » et le sujet social moderne (le « peuple », la « na-

tion », l’« humanité », voire le « prolétariat » ou la « bourgeoisie ») laisse place à une pluralité 

d’acteurs en constante métamorphose. La Vérité n’est qu’un mythe et la réalité est composée 

d’une multiplicité de points de vue particuliers. C’est cet élément de refus au composant trans-

cendantal, universaliste et utopique de la Modernité, ainsi que l’idée de l’inexistence d’une 

réalité totale en faveur d’une multiplicité de particularismes, qui provoque les plus fortes cri-

tiques contre la théorie postmoderne. En effet, pour plusieurs théoriciens, si la Modernité n’a 

pas accompli ses promesses libératrices, refuser ses récits reviendrait à refuser toute possibilité 

d’émancipation du sujet, d’égalité, de progrès et d’humanitarisme. Pour le philosophe allemand 

Jürgen Habermas (1929- ), la Modernité reste un projet inachevé qu’il faut défendre pour l’ac-

complir162.  

Des théoriciens marxistes, comme le philosophe d’origine indien Aijaz Ahmad (1941-

2022), le philosophe britannique Alex Callinicos (1950- ) ou l’historien marxiste d’origine 

turque Arif Dirlik (1940-2017), accusent les théories postmodernes de réactionnaires. Pour eux, 

en échangeant le sujet social moderne (collectif) par la multiplicité d’identités et la révolution 

 
159 Jean-François Lyotard, La condition postmoderne : rapport sur le savoir, Collection « Critique » (Paris: Éd. de 
Minuit, 2002). 
160 Lyotard, 7. 
161 Gilles Deleuze, Pourparlers, 1972-1990 (Paris: Éditions de Minuit, 2007), 199. 
162 Jürgen Habermas, « La modernité, un projet inachevé », Critique, no 413 (octobre 1981). 
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par la résistance, les postmodernes individualisent les luttes contre le grand capital qui s’uni-

versalise pendant qu’ils décrètent la fin des universalismes conceptuels163.  

Postcolonialité 

Dans les années 80, un groupe de chercheurs issus des anciennes colonies britanniques 

-notamment de l’Inde- s’appuie sur la critique de l’universalisme moderne de la postmodernité 

pour avancer une critique sur la pensée moderne qu’ils caractérisent comme une pensée déchar-

née qui présente une vision eurocentrique comme universelle. Pour ces penseurs « postcolo-

niaux », la critique de la Modernité par le poststructuralisme pose les bases d’une analyse des 

rapports entre domination et discours, mais demeure une critique eurocentrique à une Moder-

nité intra-européenne qui omet complètement le lien entre la métaphysique occidentale et le 

projet européen de colonisation164. Ils s’interrogent alors sur les conditions et les conséquences 

de cette Modernité dans les territoires coloniaux.  

L’un des pionniers de ce courant est l’auteur palestino-états-unien Edward Saïd (1935-

2003) dont l’ouvrage L’Orientalisme165 (1978) est considéré comme l’une des bases de la théo-

rie postcoloniale. En faisant une forte critique de l’eurocentrisme, Saïd met en évidence com-

ment l’Europe a construit une image de l’Orient comme représentation de l’Autre, de ce qui 

n’est pas occidental. L’Occident a fait de l’Orient un objet d’étude du passé (comme pour Hegel 

pour qui la civilisation a parcouru le même trajet que le soleil : elle est apparue en Orient et 

s’est achevée en Occident) et un réceptacle d’une imaginaire exotique sur l’altérité. En mettant 

en relation la naissance des sciences humaines et le colonialisme moderne, Saïd dévoile le rap-

port intime entre épistémologie et domination (coloniale) que Foucault avait travaillé dans le 

contexte intra-européen.  

Dans cette logique, le théoricien littéraire d’origine indien, Homi Bhabha (1949- ), in-

terroge : « ¿qué es la modernidad en estas condiciones coloniales donde su imposición es en sí 

 
163 Voir : Aijaz Ahmad, In Theory: Classes, Nations, Literatures (London: Verso, 1992); Alex Callinicos, Against 
postmodernism: a marxist critique (Cambridge: Polity Press, 1989); Arif Dirlik, « The Postcolonial Aura: Third 
World Criticism in the Age of Global Capitalism », Critical Inquiry 20, no 2 (Hiver 1994): 328-56; Santiago Cas-
tro-Gómez, La poscolonialidad explicada a los niños, 1. ed, Vigra de letras 5 (Popayán: Editorial Universidad del 
Cauca : Instituto Pensar, Universidad Javeriana, 2005), 27-31; Aijaz Ahmad, « Teoría, Política, Subalteridad y 
Poscolonialidad. Entrevista a Aijaz Ahmad », in Pensar (en) los intersticios : teoría y práctica de la crítica pos-
colonial, éd. par Santiago Castro-Gómez, Óscar Guardiola-Rivera, et Carmen Millán de Benavides, 1. ed, Filosofía 
de nuestra América (Mexico: Pensar : Pontificia Universidad javeriana, 1999), 111-30. 
164 Sur les limites modernes de l’analyse de Foucault et son aveuglement sur la colonialité voir les conclusions de 
Homi K Bhabha, El lugar de la cultura, trad. par César Aira (Buenos Aires (Argentina: Manantial, 2013). 
165 Edward William Saïd, L’Orientalisme : l’Orient créé par l’Occident, La couleur des idées (Paris: Seuil, 2005) 
La première traduction en français date de 1980. 
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misma la negación de la libertad histórica, la autonomía cívica y la elección “ética” de la 

reformulación? »166. Aussi, les études postcoloniales peuvent-elles se comprendre comme la 

relocalisation des théories poststructuralistes, à partir d’un lieu d’énonciation non-occidental, 

c’est-à-dire à partir de l’expérience des sociétés colonisées par l’Europe. L’objectif des études 

postcoloniales est alors de provincialiser167 les ambitions universalistes de l’épistémologie oc-

cidentale pour mettre en évidence son lieu d’énonciation particulière et dévoiler l’usage idéo-

logique des sciences humaines et sociales pour légitimer et perpétuer l’ordre hégémonique168. 

Selon la professeure en littérature anglaise Claire Joubert : 

Dans ce nouveau cadre analytique, il s’agit donc de disséquer les politiques d’inculcation de 
l’identité de sujet colonial (linguistiques, scolaires, scientifiques, statutaires), et de forger les 
outils critiques permettant de repérer les flux de pouvoir dans le discours culturel colonial – y 
compris la synergie complexe entre stratégies de domination et inventivité des résistances169. 

Les études postcoloniales n’ont pas échappé à la critique. On leur a reproché de trop se 

focaliser sur la culture, délaissant la complexité des rapports de pouvoir entre les classes so-

ciales et les modes d’opération du capitalisme global170. En effet, à partir des années 80, les 

analyses marxistes de l’école de Birmingham perdent du terrain au détriment du « tournant 

discursif » de la French theory et des postulats postmodernes. Les recherches des théoriciens 

postcoloniaux, en commençant par L’Orientalisme de Saïd, sont fortement marquées par l’in-

fluence poststructuraliste et notamment par les travaux de Foucault. Cette tendance culturaliste 

est renforcée avec l’arrivée des études culturelles (et de nombreux théoriciens postcoloniaux) 

aux universités états-uniennes. Leur accueil dans les départements de littérature d’outre-mer 

(Commonwealth Littérature), et non pas dans des départements de sciences sociales comme 

c’était le cas en Grande Bretagne, contribue à leur dépolitisation. Les études culturelles 

 
166 Bhabha, El lugar de la cultura, 290. 
167 Selon la formule utilisée par Dipesh Chakrabarty, Provincializing Europe: postcolonial thought and historical 
difference, Princeton studies in culture/power/history (Princeton, N.J: Princeton University Press, 2000); Traduit 
au français récemment : Dipesh Chakrabarty, Provincialiser l’Europe: la pensée postcoloniale et la différence 
historique, trad. par Olivier Ruchet et Nicolas Vieillescazes (Paris: Éditions Amsterdam, 2020). 
168 Santiago Castro-Gómez, Óscar Guardiola-Rivera, et Carmen Millán de Benavides, éd., Pensar (en) los inters-
ticios: teoría y práctica de la crítica poscolonial, Colección Pensar (Santafé de Bogota: Pensar: Pontificia Uni-
versidad javeriana, 1999), 10. 
169 Claire Joubert, « Introduction », in Penser la différence culturelle du colonial au mondial. Une anthologie 
transculturelle. (S.l.: MIMESIS, 2019), 34. 
170  Amar Acheraïou, Questioning hybridity, postcolonialism and globalization (Houndmills, Basingstoke, 
Hampshire ; New York: Palgrave Macmillan, 2011); Dirlik, « The Postcolonial Aura: Third World Criticism in 
the Age of Global Capitalism ». 
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deviennent, notamment dans leur chapitre états-unien, plus culturalistes et plus éloignées de 

l’analyse du capital global171.  

Ainsi, Arif Dirlik accuse les théoriciens postcoloniaux de rester « pratiquement muets 

sur le rapport entre l’idée de postcolonialisme et le contexte du capitalisme contemporain » et 

poursuit : 

[…] le terme mystifie tant politiquement que méthodologiquement une situation qui représente 
non l’abolition mais la reconfiguration d’anciennes formes de domination. La complicité du 
« postcolonial » dans l’hégémonie tient à la diversion qu’il a créée par rapport aux problèmes 
de domination sociale, politique et culturelle contemporains, et à sa tentative de dissimulation 
de son propre rapport à ce qui n’est qu’une condition de son émergence : un capitalisme mondial 
qui, aussi fragmenté apparaisse-t-il, sert néanmoins de principe structurant aux relations mon-
diales172. 

En outre, certains détracteurs signalent que la théorie postcoloniale est en fait née dans 

les universités des pays centraux (notamment anglo-saxonnes) et non pas dans le Tiers Monde. 

En 1992, Aijaz Ahmad provoque la controverse avec la publication de son livre In Theory : 

Classes, Nations, Literatures, où il accuse les théoriciens postcoloniaux d’avoir créé cette théo-

rie dans le but de s'insérer dans les universités élites des pays métropolitains. En effet, selon 

Ahmad, les nouveaux arrivés des anciennes colonies étaient issus des classes aisées dans leurs 

pays d’origine mais se présentaient comme subalternes dans les pays métropolitains où ils 

avaient migré. Pour construire leur légitimité, la littérature sur l’oppression de classe ne leur 

correspondait pas, mais la théorie postcoloniale (et Ahmad fait référence spécifiquement à 

L’Orientalisme de Saïd) leur convenait parfaitement pour « trouver des emplois et des meilleurs 

salaires dans la haute position sociale qu’ils occupaient déjà »173. Arif Dirlik reprend cette 

même ligne d’argumentation quand il rappelle que l’étiquette postcoloniale a commencé à être 

utilisée seulement à partir de la moitié des années 80, en lien avec « l’emploi de cette étiquette 

pour décrire les intellectuels universitaires originaires du Tiers Monde, les intellectuels dits 

 
171 Catherine E. Walsh, éd., «¿Qué saber, qué hacer y cómo ver? Los desafíos y predicamentos disciplinares, po-
líticos y éticos de los estudios (inter)culturales desde América andina», in Estudios culturales latinoamericanos: 
retos desde y sobre la región andina, 1. ed (Quito: Universidad Andina Simón Bolívar : Abya Yala, 2003), 21; 
Santiago Castro-Gómez, « Apogeo y decadencia de la teoría tradicional. Una visión desde los intersticios », in 
Estudios culturales latinoamericanos: retos desde y sobre la región andina, 1. ed (Quito: Universidad Andina 
Simón Bolívar : Abya Yala, 2003), 63; Eduardo Grüner, éd., Estudios culturales: reflexiones sobre el multicultu-
ralismo, 1. ed, Espacios del saber 6 (Buenos Aires: Paidós, 1998), 27-28; Fredric Jameson, « Sobre los “Estudios 
Culturales” », in Estudios culturales: reflexiones sobre el multiculturalismo, 1. ed, Espacios del saber 6 (Buenos 
Aires: Paidós, 1998), 91-92. 
172 Dirlik, « The Postcolonial Aura: Third World Criticism in the Age of Global Capitalism », 331; Traduction 
d’Étienne Dobenesque in : Contarini, Joubert, et Moura, Penser la différence culturelle du colonial au mondial. 
Une anthologie transculturelle., 72-73. 
173 Ahmad, In Theory, 196; Sur ces arguments voir : Castro-Gómez, La poscolonialidad explicada a los niños, 
28-32; Ahmad, « Teoría, Política, Subalteridad y Poscolonialidad. Entrevista a Aijaz Ahmad ». 
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postcoloniaux, qui semblaient eux-mêmes gagner une respectabilité académique qu’ils 

n’avaient pas auparavant »174.  Plus tard, le sémiologue argentin-états-unien Walter Mignolo 

(1941- ) réitère cette idée : « Il est intéressant de noter que le postcolonialisme n’est pas origi-

naire du tiers monde, mais de l’Angleterre et des États-Unis, c’est-à-dire de l’Euro-Amérique 

et du monde anglophone. Les auteurs qui l’introduisirent venaient néanmoins du monde non-

européen »175. 

Malgré ces critiques, les études culturelles dans ses différentes courants (postmodernes 

ou postcoloniaux, marxistes ou culturalistes, plus ou moins critiques) s’ancrent dans les univer-

sités anglo-saxonnes et prennent leur essor lors de la dernière décennie du XXème siècle, dans 

le contexte de la fin de la bipolarité, la prise de conscience de l’eurocentrisme de la Modernité 

et la globalisation.  

Le multiculturalisme 

Les reproches souvent faits à la théorie postcoloniale de promouvoir le multicultura-

lisme méritent une explication supplémentaire. En effet, la prise de conscience de la croissante 

pluralité culturelle des sociétés à la fin du XXème siècle ainsi que l’essor des études culturelles 

participent, à partir des années 80, à la naissance de politiques publiques multiculturelles, no-

tamment dans le monde anglo-saxon176. Le multiculturalisme proposait de « prendre en compte 

le pluralisme culturel, ainsi que les rapports entre majoritaires et minoritaires, à l’intérieur d’une 

perspective d’égalité et de justice sociale »177. Or, à la différence du pluralisme culturel, qui 

reste dans la reconnaissance des différences dans la sphère privée et qui ne propose pas de les 

transcrire dans l’ordre social, moral ou politique, le multiculturalisme appelle à la mise en place 

de politiques publiques qui servent à garantir l’équité et la justice sociale de toute la population, 

et spécialement des groupes historiquement exclus ou discriminés par les politiques unitaires 

des États-nations178. 

 
174 Dirlik, « The Postcolonial Aura: Third World Criticism in the Age of Global Capitalism », 330; Traduction de 
Étienne Dobenesque reprise de : Contarini, Joubert, et Moura, Penser la différence culturelle du colonial au mon-
dial. Une anthologie transculturelle., 70. 
175 Walter Mignolo, « Géopolitique de la sensibilité et du savoir. (Dé)colonialité, pensée frontalière et désobéis-
sance épistémologique », Mouvements 73, no 1 (2013): 188, https://doi.org/10.3917/mouv.073.0181. 
176 Selon la chercheuse Milena Doytcheva, le concept "multiculturalisme" naît au début des années 1970 en Aus-
tralie et au Canada mais ce n’est qu’en 1989 que le terme est introduit dans l’Oxford English Dictionary et c’est à 
partir de ce moment-là qu’il bénéficie d’une popularité croissante, notamment pendant les années 90. Milena 
Doytcheva, Le multiculturalisme, 3 éd., révisée et mise à jour, Repères 401 (Paris: la Découverte, 2018), 9. 
177 Doytcheva, 5. 
178 Doytcheva, 15-16. 
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Avec cet objectif de justice sociale, certains gouvernements, notamment du monde an-

glo-saxon, établissent des mesures appelées de « discrimination positive » (affirmative action 

en anglais) afin de compenser les ségrégations subies par les groupes minoritaires au cours de 

l’histoire et faciliter la pleine intégration à la communauté nationale. Les différences ethniques, 

sexuelles ou culturelles sont ainsi considérées comme des arguments dans la lutte pour l’accès 

aux positions de pouvoir. Ce phénomène entraîne une situation dans laquelle les groupes mi-

noritaires organisés développent une vision essentialiste et statique de la culture et de l’identité 

comme stratégie politique.  

Cette situation provoqua un déluge de critiques au multiculturalisme et à ses politiques 

d’identité. Le philosophe slovène Slavoj Žižek (1949- ) écrit à ce propos que « […] el multi-

culturalismo es una forma de racismo negada, invertida, autorreferencial, un “racismo con 

distancia”: “respeta” la identidad del Otro, concibiendo a éste como una comunidad “autén-

tica” cerrada, hacia la cual él, el multiculturalista, mantiene una distancia que se hace posible 

gracias a su posición universal privilegiada »179. 

Or, comme l’explique Michel Wieviorka, réduire le multiculturalisme à l’expérience 

anglo-saxonne, aux échecs des politiques de discrimination positive ou « aux dérives ridicules » 

du politiquement correct, revient à passer à côté de débats importants sur la race, le genre ou 

l’ethnicité, qui méritent d’être abordés. Cela aboutit souvent à la caricature et à l’excès idéolo-

gique180. Le multiculturalisme, dans sa conception et dans son application, est contextuel et 

répond à des réalités historiques et sociales spécifiques à chaque pays. Les politiques multicul-

turelles mises en œuvre dans des pays construits sur l’immigration, tels l’Australie, le Canada 

ou les États-Unis, ou dans des pays ayant accueilli d’importantes vagues migratoires comme 

l’Angleterre, font face à une recomposition de leurs populations, fortement impactées par l’ac-

célération des migrations en provenance du Tiers Monde, notamment au cours de la deuxième 

moitié du XXème siècle. Néanmoins, ce phénomène diffère dans les pays jusqu’alors qualifiés 

de « périphériques », comme ceux de l’Amérique latine, où les débats sur les identités emprun-

tent une voie différente. 

 
179 Slavoj Žižek, éd., « Multiculturalismo o la lógica cultural del capitalismo multinacional », in Estudios cultu-
rales: reflexiones sobre el multiculturalismo, 1. ed, Espacios del saber 6 (Buenos Aires: Paidós, 1998), 172. 
180 Michel Wieviorka, éd., Une société fragmentée? le multiculturalisme en débat, La découverte poche Essais 33 
(Paris: Éd. La Découverte, 1997), 6, 41. 



 
 

62 

Les études culturelles en Amérique latine  

Malgré le manque de traductions en espagnol et l’absence systématique de l’expérience 

coloniale latino-américaine dans les analyses des auteurs postcoloniaux, les études culturelles 

et les réflexions sur la postmodernité et la postcolonialité ont fait leur entrée dans le débat la-

tino-américain à la fin des années 80, principalement par les départements d’études latino-amé-

ricaines des universités états-uniennes181 .  

Au départ, les théories postmodernes sont accueillies avec méfiance182. Certains spécia-

listes des études latino-américaines argumentent contre l’utilisation du concept « postmo-

derne » en Amérique latine en affirmant que la région n’avait pas connu une expérience mo-

derne similaire à celle des pays centraux (révolutions bourgeoises, développement d’un capita-

lisme industriel relativement homogène, constitution de gouvernements libéraux et démocra-

tiques et des états-nations forts). Par conséquent, selon eux, l’Amérique latine ne pouvait pas 

avoir une réalité post-moderne.  

Nonobstant, un autre groupe de chercheurs ne considère pas ces arguments comme va-

lides. Ils soutiennent que la postmodernité n’est pas uniquement un phénomène idéologique ou 

conceptuel, mais plutôt un concept qui rend compte d’un changement dans la réalité mondiale, 

et non seulement dans les régions centrales. Selon cette perspective, l’Amérique latine connaît, 

à sa manière propre, cette postmodernité183. 

Un autre argument contre l’utilisation de la théorie postmoderne en Amérique latine est 

qu’elle est une imposition étrangère. Certains estiment qu’il n’est pas nécessaire d’importer des 

théories pour expliquer la réalité latino-américaine184. En outre, plusieurs chercheurs latino-

américains reprennent les critiques formulées à l’encontre de la théorie postmoderne, l’accusant 

d’être réactionnaire, aliénante et complice du néolibéralisme, et argument que cette théorie neu-

tralise les luttes libératrices et émancipatrices de l’Amérique latine185.  

 
181 Sur les entrecroisements entre études latino-américaines et études culturelles dans l’académie états-unienne, 
voir : Walter Mignolo, « Los estudios culturales: geopolíticas del conocimiento y exigencias/necesidades institu-
ticionales », Revista Iberoamericana LXIX, no 203 (juin 2003): 401-15. 
182 Pour un panorama bibliographique et chronologique du débat sur la postmodernité en Amérique latine voir : 
Gustavo Pinto Mosqueira, « La recepción de la postmodernidad en América Latina. Apuntes bibliográficos », 
Universitas Philosophica, no 38 (juin 2002): 41-56. 
183 Voir : Santiago Castro-Gómez, Crítica de la razón latinoamericana, Segunda edición ampliada (Bogota, D.C: 
Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2011), 23-30. 
184 George Yúdice, « Puede Hablarse de Postmodernidad en América Latina? », Revista de Crítica Literaria Lati-
noamericana 15, no 29 (1989): 105-7, https://doi.org/10.2307/4530422. 
185 Castro-Gómez, Crítica de la razón latinoamericana, 17-22. 
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Pour le sociologue péruvien Aníbal Quijano (1928-2018), par exemple, il n’est pas né-

cessaire de rejeter toute idée de totalité pour se détacher de la rationalité/modernité. En effet, 

dans toutes les cultures connues, même en dehors de l’Occident, la production de connaissances 

est associée à une perspective de totalité. La différence tient à ce que dans ces cultures non-

occidentales, la totalité inclut la reconnaissance de l’hétérogénéité de la réalité. Par conséquent, 

Quijano soutient que l’idée de totalité sociale non seulement ne nie pas, mais exige même la 

reconnaissance de l’Autre, sans nécessairement entraîner son inégalité ni son infériorité186. 

Ainsi, il désolidarise sa pensée des positions postmodernes :  

La crítica del paradigma europeo de la racionalidad/modernidad es indispensable. Más aún, 
urgente. Pero es dudoso que el camino consista en la negación simple de todas sus categorías, 
en la disolución de la realidad en el discurso, en la pura negación de la idea y de la perspectiva 
de totalidad en el conocimiento. Lejos de eso, es necesario desprenderse de las vinculaciones 
de la racionalidad/modernidad con la colonialidad, en primer término, y en definitiva con todo 
poder no constituido en la decisión libre de gentes libres. Es la instrumentalización de la razón 
por el poder, colonial en primer lugar, lo que produjo paradigmas distorsionados de conoci-
miento y malogró las promesas liberadoras de la modernidad187.  

Selon cette même ligne d’argumentaire, Enrique Dussel se positionne contre les pos-

tures postmodernes : 

Contre les post-modernes, nous ne critiquerons pas la raison en tant que telle ; mais nous ad-
mettrons leurs critiques contre la raison dominatrice, assassine, violente. Nous ne nierons pas le 
noyau rationnel du rationalisme universaliste, mais le moment irrationnel du mythe sacrificiel. 
Nous ne nions donc pas la raison, mais l’irrationnalité de la violence du mythe moderne ; nous 
ne nions pas la raison, mais l’irrationalité post-moderne188. 

En réponse à ces accusations, des universitaires, tels que le philosophe colombien San-

tiago Castro-Gómez, expliquent que les transformations prônées par la postmodernité, dont la 

fin des métarécits modernes et la fin de l’unicité du Sujet historique, marquent l’émergence de 

nouveaux mouvements sociaux qui se méfient des institutions de représentation politique clas-

siques et expérimentent de nouvelles façons d’organisation et de représentation. Ainsi, la post-

modernité n’implique pas l’abandon des idéaux émancipatoires de la Modernité mais le rejet 

de leur langage totalisateur et essentialiste189.  

En ce qui concerne les études postcoloniales, leur réception n’est pas non plus consen-

suelle190. Walter Mignolo décrit les débats des années 90 comme « une confrontation entre un 

 
186 Aníbal Quijano, « Colonialidad y Modernidad/Racionalidad », Perú Indígena 13, no 29 (1992): 19. 
187 Quijano, 19. 
188 Enrique Dussel, 1492 l’occultation de l’autre, trad. par Christian Rudel (Paris: Editions ouvrières, 1992), 21. 
189 Castro-Gómez, Crítica de la razón latinoamericana, 33. 
190 Voir : Castro-Gómez, La poscolonialidad explicada a los niños, 35-41. 
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certain fondamentalisme latino-américaniste et “l’impérialisme” des études culturelles, subal-

ternes ou postcoloniales », contextualisée dans les relations conflictuelles entre les « études la-

tino-américaines », dans la logique des area studies191, perçues comme un projet colonialiste 

qui reproduit la différenciation entre les lieux de production de théories et les lieux « objet 

d’études », ou entre les zones de production de connaissance et les zones de production de 

« culture »192, et la « pensée latino-américaine » comme un complexe d’expressions et mani-

festations théoriques venues de disciplines plurielles telles les sciences sociales, la philosophie, 

la littérature, etc.193. 

Pour beaucoup d’intellectuels latino-américains, la théorie postcoloniale ne correspond 

pas à la réalité historico-sociale de l’Amérique latine. En effet, la théorie postcoloniale est cons-

truite à partir de l’expérience des anciennes colonies anglaises et françaises, notamment en Asie 

et au Moyen Orient. De ce fait, elle part de la réalité du colonialisme nord européen des 

XVIIIème et XIXème siècles et des processus de décolonisation du XXème siècle et oublie com-

plétement le colonialisme ibérique des XVIème et XVIIIème siècles, ainsi que les processus de 

décolonisation américains du XIXème, au point que Gayatari Spivak (1942- ), l’une des autrices 

piliers de la théorie postcoloniale, a écrit que l’Amérique latine n’a pas participé au processus 

de décolonisation194. De cette façon, dans un premier temps, le débat en Amérique latine s’est 

beaucoup centré sur la critique de l’importation d’une théorie non adéquate à la réalité et à 

 
191 Les “area studies” émergent aux États-Unis dans le contexte de la Guerre Froide comme une nouvelle géopo-
litique de la connaissance dans laquelle le monde était organisé en régions qui se définissaient par une large zone 
géographique, avec une cohérence culturelle, historique et souvent linguistique. Cette géopolitique de la connais-
sance a résulté en une pratique dans laquelle l'Occident étudiait les régions non-occidentales qui étaient vues 
comme objets d’études plus que comme lieux de production de connaissances. Ce type d’études s’est notamment 
développé dans les sciences sociales, dans le contexte où les sciences sociales ont pris plus d’importance en dépit 
des humanités. Les études latino-américaines sont nées dans cette dynamique ainsi que la LASA (Latin American 
Studies Association) qui est, jusqu’au présente, le forum par excellence du débat sur l’Amérique latine. Voir : 
Immanuel Maurice Wallerstein, Open the social sciences: report of the Gulbenkian Commission on the Restruc-
turing of the Social Sciences, Mestizo spaces = Espaces métisses (Stanford, Calif: Stanford University Press, 
1996), chap. II. 
192 Walter Mignolo, « Postoccidentalismo: el argumento desde América Latina », in Teorías sin disciplina: Lati-
noamericanismo, poscolonialidad y globalización en debate, 1. ed, Filosofía de nuestra América (Mexico: Miguel 
Ángel Porrúa ; University of San Francisco, 1998), 53. 
193 Mignolo, 31. 
194 Spivak écrit dans son livre Outside in the Teaching Machine : « Why is “magic realism” paradigmatic of Third 
World literary production?... In a bit, and in the hands of the less gifted teacher, only that literary style will begin 
to count as ethnically authentic. There is, after all, a reason why Latin America qualifies as the norm of “the Third 
World” for the United States, even as India used to be the authentic margin for the British. It is interesting that 
“magic realism”, a style of Latin American provenance, has been used to great effect by some expatriate or di-
asporic subcontinentals writing in English. Yet, as the Ariel-Caliban debates dramatize, Latin America has not 
participated in decolonization. Certainly this formal conduct of magic realism can be said to allegorize, in the 
strictest possible sense, a social and a political configuration where “decolonization” cannot be narrativized. » 
cité in : Walter Mignolo, « Afterword: Human Understanding and (Latin) American Interests--The Politics and 
Sensibilities of Geocultural Locations », Poetics Today 16, no 1 (1995): 204, https://doi.org/10.2307/1773227. 
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l’histoire latino-américaine, qui oubliait, ou ignorait, des théories et des concepts précédem-

ment produits dans la région. L’anthropologue mexico-états-unien Jorge Klor de Alva (1948- ) 

écrit à ce propos : 

[…] las Américas, como parte de imperios que, después de una serie de guerras civiles, se 
separaron política y económicamente, pero no cultural o socialmente de sus metrópolis, no 
pueden caracterizarse como otra Asia o África: México no es otra versión de la India, Brasil 
no es otro tipo de Indonesia, y los latinos en los Estados Unidos –a pesar de tener la trágica 
oposición de una dominación que intenta excluirlos y mantenerlos alejados del poder– no son 
como los argelinos en Francia, ni como los paquistaníes en Gran Bretaña o como los palestinos 
en Israel.195 

Plus loin, Klor de Alva s’interroge même sur la pertinence de l’utilisation de l’adjectif 

postcolonial pour l’Amérique latine : 

No se trataba de luchas anticoloniales por la liberación en las que se enfrentaban indígenas 
colonizados fragmentados, aunque igualmente subordinados, contra los colaboracionistas in-
dígenas privilegiados y sus superiores extranjeros, como fue generalmente el caso en la India, 
en África y en muchas partes del sur de Asia, por ejemplo. Estas luchas no terminaron en una 
secuela poscolonial que necesitaba de críticos poscoloniales ansiosos por librar a las masas de 
influencias metropolitanas, por descolonizar las mentes, almas y prácticas de las comunidades 
indígenas. Todo lo contrario. Las guerras de independencia no sólo afianzaron a los sectores 
criollos europeizados en los sitios de poder, sino que fueron el preludio de unas guerras civiles 
aún más devastadoras, que para finales del siglo XIX prácticamente habían destruido todo me-
nos las comunidades más aisladas y resistentes de los indígenas sobrevivientes.196  

En outre, selon de nombreux universitaires latino-américains, les sujets et les probléma-

tiques abordées par les études culturelles, qu’elles soient postmodernes ou postcoloniales, 

avaient déjà été explorées par la pensée latino-américaine bien avant l’émergence de ces nou-

velles étiquettes et leur prédominance dans le milieu universitaire mondial. Les idées de tiers-

espaces, d’hybridité ou d’entre-deux développées par Homi Bhabha197, par exemple, étaient 

déjà présentes dans la pensée de Guaman Poma de Ayala198, dans le concept de « transcultura-

tion » de Fernando Ortiz199 ou dans l’analyse de « Calibán » de Fernández Retamar200. La ques-

tion de l’utilisation de la littérature, du langage et des sciences dans la construction de l’Autre, 

 
195 Jorge Klor de Alva, « La poscolonización de la experiencia (latino) americana. Una reconsideración de los 
términos “colonialismo”, “poscolonialismo” y “mestizaje” », in Repensando la subalternidad: miradas críticas 
desde/sobre América Latina, 2010, 112. 
196 Klor de Alva, 119‑20. 
197  Homi K. Bhabha et Jonathan Rutherford, « Le tiers-espace », Multitudes 26, no 3 (2006): 95-107, 
https://doi.org/10.3917/mult.026.0095; Homi K. Bhabha, Les lieux de la culture: une théorie postcoloniale, trad. 
par Françoise Bouillot, vol. 478, Petite biblio Payot 1102 (Paris: Éditions Payot & Rivages, 2019). 
198 Felipe Guamán Poma de Ayala, Nueva corónica y buen gobierno: codex péruvien illustré, 2e réimpr, Travaux 
et mémoires de l’Institut d’ethnologie 23 (Paris: Institut d’ethnologie, 1989 [1613] ). 
199 Fernando Ortiz, Contrapunteo cubano del tabaco y el azúcar: advertencia de sus contrastes agrarios, econó-
micos, históricos y sociales, su etnografía y su tranculturación, 1a ed, Letras hispánicas 528 (Madrid: Cátedra : 
Música Mundana Maqueda, 2002). 
200 Roberto Fernández Retamar, Calibán. Apuntes sobre la cultura en nuestra América (México: Diógenes, 1971). 
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telle qu’Edward Saïd l’aborde dans son ouvrage L’Orientalisme, avait été posée trente ans au-

paravant par Edmundo O’Gorman dans son livre La invención de América201, pour ne citer que 

quelques exemples202.  

Les réflexions sur la postmodernité et la postcolonialité ont stimulé la construction de 

nouvelles grilles d’analyse de l’identité latino-américaine. Depuis les mouvements d’indépen-

dance du XIXème siècle, l’identité latino-américaine avait été conçue selon un modèle moderne 

d’État-nation homogène et d’une politique officielle assimilationniste qui englobait sous le con-

cept de « métissage »203 une vaste pluralité d’identités204. Cependant, les dichotomies et les su-

jets modernes tels que « le peuple » ou « les opprimés » ne parviennent plus à rendre compte 

de la réalité du monde contemporain, et l’idée d’une identité culturelle « propre », homogène, 

ancrée dans un territoire, une histoire, un ensemble de symboles nationaux et un patrimoine est 

remise en question en tant que fiction. De nouveaux sujets politiques émergent avec force sur 

la scène politique et sociale de la région, notamment les peuples autochtones et les communau-

tés afro-descendantes. Des études approfondies sont également menées sur la configuration de 

nouvelles identités « hybrides » dans un monde globalisé. Ainsi, le discours théorique évolue 

d’une opposition entre identité latino-américaine et les identités anglo-saxonne ou européenne 

en tant qu’identités monolithiques, vers une analyse de la pluralité culturelle au sein des sociétés 

latino-américaines et des relations de pouvoir qui en découlent, à la fois au sein de cette pluralité 

et dans le contexte mondial.  

Vers la fin du XXème siècle, la pensée latino-américaine commence à se mettre à jour 

pour répondre aux nouveaux enjeux du monde global. Enrique Dussel, par exemple, entame à 

la fin des années 80 un échange intense avec des philosophes européens tels que Karl-Otto Apel 

(1922-2017) et Paul Ricœur (1913-2005)205. Cette ouverture l’amène à dépasser les limites la-

tino-américanistes de la philosophie de la libération et à construire une éthique de la libéra-

tion 206  qui s’inscrit « en un horizonte mundial, planetario, más allá de la región 

 
201 O’Gorman, La invención de América. 
202 Castro-Gómez, Crítica de la razón latinoamericana, 145-53. 
203 Voir : Pablo Sandoval, Repensando la subalternidad: miradas críticas desde/sobre América Latina, 2010. 
204 La politique du métissage a été tellement efficace qu’au Mexique, par exemple, le pourcentage de la population 
se reconnaissant comme « indigène » passe de 38% à la fin du XIXème siècle, à 30% en 1921 et 9% en 2000 in 
Odile Hoffmann et María Teresa Rodríguez, éd., Los retos de la diferencia: los actores de la multiculturalidad 
entre México y Colombia (Mexico: Publicaciones de la Casa Chata, 2007), 20. 
205 Voir : Enrique Dussel, Apel, Ricoeur, Rorty y la filosofía de la liberación: con respuestas de Karl-Otto Apel y 
Paul Ricoeur, 1. ed, Col. Fin de milenio Pensamiento y utopía (Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 1993). 
206 Enrique Dussel, Etica de la liberación en la edad de la globalización y de la exclusión, 2. ed, Colección Es-
tructuras y procesos (Madrid: Trotta, 1998); traduit en français comme : Enrique D. Dussel, L’éthique de la 
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latinoamericana, del heleno- y euro-centrismo propio de Europa o Estados Unidos actuales; 

desde el “centro” y la “perferia” hacia la “mundialidad”»207. La citation suivante de Dussel 

rend compte de cette évolution de sa pensée :  

Veinte años después, por desgracia, la “realidad” se ha acentuado dramática y contradicto-
riamente en su injusticia. La “comunidad de los filósofos” europeo-norteamericanos ha abor-
dado otros temas, y la filosofía de la liberación no puede evitar la confrontación con ellos. 
Ahora, “el Otro” es la “otra-cara” de la modernidad. No somos ni pre-, ni anti-, ni postmo-
dernos; y por ello, no podemos “realizar” la inacabada modernidad (como intenta optimista-
mente Jürgen Habermas), porque, como el esclavo (ante el “señor” del esclavismo) hemos 
“pagado” en nuestra miseria, en nuestro “No-ser” (desde el 1492 como mundo colonial, pri-
mero, y desde 1810 como mundo neocolonial, después), el “Ser”, la acumulación primitiva y 
la superación de las sucesivas crisis del capitalismo “feliz” central, y aun “tardío” […]208. 

Pour sa part, Catherine Walsh, pédagogue états-unienne résidant en Équateur, qui a col-

laboré avec Paulo Freire dans les années 80 avant de travailler, au début des années 90, avec 

les communautés autochtones de l’Équateur, et membre fondatrice du groupe Modernité/Colo-

nialité, souligne clairement la nécessité de faire évoluer la pensée latino-américaine des années 

50-70 dans un article qu’elle a écrit en hommage à Freire après sa mort :  

Sin embargo, aun cuando esta posición [la de Freire] tenía raíces -tus raíces- en Latinoamé-
rica, su foco basado en clases parecía de alguna manera fuera de lugar con lo que yo empezaba 
a presenciar con relación a las posturas y luchas de las comunidades andinas y los movimientos 
sociales209. 

 Les études culturelles latino-américains se constituent alors comme un champ d’études 

pour construire une pensée propre et située depuis une Amérique latine dans le monde global210.  

L’Amérique latine comme lieu d’énonciation 

L’approche de la commémoration des 500 ans de la soi-disant découverte de l’Amérique 

en 1492211 crée un cadre propice pour la réflexion sur la place de l’Amérique latine dans le 

 
libération: brève architectonique d’une éthique matérielle et critique, trad. par Albert Kasanda Lumembu, Raison 
mondialisée (Paris: l’Harmattan, 2003). 
207 Dussel, Etica de la liberación en la edad de la globalización y de la exclusión, 15. 
208 Dussel, Apel, Ricoeur, Rorty y la filosofía de la liberación, 14-15. 
209 Catherine Walsh, « Pedagogías decoloniales caminando y preguntando. Notas a Paulo Freire desde Abya 
Yala. », Entramados: educación y sociedad, no 1 (2014): 20. 
210 Sur ce sujet voir : Mabel Moraña, Enrique Dussel, et Carlos A. Jáuregui, éd., « Colonialism and its replicants », 
in Coloniality at large: Latin America and the postcolonial debate, Latin America otherwise (Durham: Duke Uni-
versity Press, 2008), 1‑21. 
211 La date de 1492, instaurée par l’historiographie dominante comme la date de la « découverte » de l’Amérique 
et reprise par le groupe de chercheurs dont nous nous occupons ici comme date qui marque le début de la Moder-
nité/Colonialité. C’est une date symbolique, bien sûr, car nous savons que la croyance que ces territoires faisaient 
partie de l’Asie a prévalu jusqu’au début du XVIème siècle, au moins jusqu’à 1503 et la lettre Mundus Novus de 
Amerigo Vespucio à Lorenzo de Médici. En réalité, bien que nous puissions dater de 1492 le début des explorations 
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débat global. À ce moment-là, le débat autour de la théorie postcoloniale est en plein essor et 

plusieurs auteurs profitent de l’attention créée par cette commémoration pour poser les spécifi-

cités américaines par rapport aux fondamentaux postcoloniaux. 

En octobre 1992, Enrique Dussel donne une série de conférences à Francfort qui sont 

publiées sous le titre 1492, L’occultation de l’autre212. Dans ces conférences, le philosophe 

soutient trois idées fondamentales. Tout d’abord, la découverte, mais surtout la conquête de 

l’Amérique, est l’élément qui permet la constitution du système-monde moderne. Ensuite, la 

découverte (qui est plutôt l’occultation) de l’Autre par le conquérant européen a pour résultat 

la formation de la première subjectivité moderne : l’ego conquiro (qui précède l’ego cogito 

cartésien). Finalement, à partir de cette nouvelle subjectivité se crée « le mythe de la Moder-

nité » qui justifie et naturalise la domination de toutes les populations non-européennes par 

l’Europe. 

En suivant l’approche d’Immanuel Wallerstein sur le système-monde moderne, Dussel 

replace l’Amérique au centre de ce système en identifiant la conquête de l’Amérique comme 

l’événement fondateur du processus de constitution du système-monde moderne : 

La Modernité prit naissance dans les cités européennes du Moyen Age, libres, centres de très 
grande créativité. Mais, elle « naquit » quand l’Europe put s’affronter à un « Autre » qu’elle-
même et le contrôler, le vaincre, le violenter ; quand elle put se définir comme un « ego » dé-
couvreur, conquérant, colonisateur, de l’Altérité constitutive de la propre Modernité. De toute 
façon, cet Autre ne fut pas découvert en tant qu’Autre, mais bien occulté car il fut assimilé à ce 
que l’Europe était depuis toujours. De sorte que 1492 est le moment de la naissance de la Mo-
dernité comme concept correct de l’origine d’un mythe de violence sacrificielle très particulier 
et, en même temps, comme processus d’occultation du non-européen213.  

La découverte du Nouveau Monde ne serait donc pas simplement la démonstration de 

la puissance de l’Homme face à la domination de la Nature et du globe terrestre, à travers le 

développement des sciences modernes, comme la tradition intra-européenne l’établit214, mais 

un élément constitutif de la Modernité elle-même. Dans ce processus de constitution de la 

 
des terres américaines, ce n’est qu’au début du XVIème siècle que la conception de ces territoires comme « nou-
veau monde » et que leur conséquente conquête et colonisation ont réellement commencé. 
212 Enrique D Dussel, 1492 l’occultation de l’autre (Paris: Editions ouvrières, 1992); En espagnol : Enrique Dussel, 
1492: El encubrimiento del otro: hacia el origen del mito de la modernidad, Académica no. 1 (La Paz: Plural, 
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación, Universidad Mayor de San Andrés, 1994). 
213 Dussel, 1492 l’occultation de l’autre, 5‑6. 
214 Pour Hannah Arendt, par exemple, trois événements marquent la transition à l’époque moderne et en définissent 
le caractère : « la découverte de l’Amérique suivie de l’exploration du globe tout entier ; la Réforme qui, en expro-
priant les biens ecclésiastiques et monastiques, commença le double processus de l’expropriation individuelle et 
de l’accumulation de la richesse sociale ; l’invention du télescope et l’avènement d’une science nouvelle qui con-
sidère la nature terrestre du point de vue de l’univers » in : Hannah Arendt, Condition de l’homme moderne, trad. 
par Georges Fradier (Paris: Calmann-Lévy, 2014), 315. 
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Modernité, la conquête des civilisations américaines originaires est l’événement qui créé les 

conditions pour la formation d’une subjectivité européenne moderne, l’ego conquiro qui, selon 

Dussel, précède l’ego cogito exposé par Descartes en 1636 :  

Notre hypothèse […] c’est que l’Amérique latine, à partir de 1492, est un moment constitutif de 
la Modernité, l’Espagne et le Portugal étant son moment originaire. C’est l’autre face (Te-ixtli 
en aztèque) l’Altérité essentielle de la Modernité. L’« ego » ou la « subjectivité » européenne, 
immature et périphérique du monde musulman, se développera jusqu’à se constituer en « Sei-
gneur du monde », en « Volonté de pouvoir » avec la conquête du Mexique par Hernán Cortés, 
ce Mexique qui sera le premier espace ou « l’ego » accomplira un développement prototypique. 
Ceci permettra une nouvelle définition, une nouvelle vision mondiale de la Modernité, ce qui 
fera apparaître, non seulement son « concept » émancipateur, mais également le mythe assassin 
et destructeur d’un européisme qui se fonde sur une tromperie eurocentrique et développemen-
tiste215.  

La caractéristique de cette nouvelle subjectivité, l’ego conquiro, est qu’elle nie l’altérité 

des autres subjectivités et se positionne comme la subjectivité dominante du système-monde 

moderne : 

La « conquête » est un processus militaire, pratique, violent, qui inclut dialectiquement l’Autre, 
en tant que « le Même ». L’Autre, dans sa spécificité est nié comme Autre et il est aliéné, obligé, 
contraint à s’incorporer à la totalité dominatrice comme une chose, comme un instrument, 
comme un opprimé, comme un « encomendado », comme un « salarié » des futures haciendas, 
ou comme un esclave africain dans les plantations de canne à sucre ou de tous autres produits 
tropicaux. De son côté, la subjectivité du conquistador se constitua lentement à travers la 
praxis216.  

Cette domination est justifiée par ce que Dussel appelle le « mythe de la Modernité » 

qui consiste à argumenter que la domination est pour le bien du dominé. Ce mythe, entamé avec 

la conquête de l’Amérique et le discours de « salvation », s’est ensuite perpétué à travers les 

discours de « civilisation », de « progrès », de « modernisation », de « développement », des « 

droits humains », etc. : 

Ainsi nous voyons parfaitement construit le “mythe de la modernité » : d’une part, la culture 
[du dominateur] s’autoqualifie de supérieure, de plus « développée » […] ; d’autre part, on qua-
lifie l’autre culture d’inférieure, de grossière, de barbare, de sujette à une « immaturité » cou-
pable. De sorte que la domination (guerre, violence) exercée sur l’Autre est en réalité émanci-
pation, « profit », « bien » du barbare qui devient civilisé, qui se développe, qui se « moder-
nise ». Le « mythe de la modernité » consiste à faire de l’Autre, de l’innocent, une victime en 
le déclarant cause coupable de sa propre situation de victime, tandis que le sujet moderne s’at-
tribue une totale innocence par rapport à l’acte de violence217. 

 
215 Dussel, 1492 l’occultation de l’autre, 21. 
216 Dussel, 41-42. 
217 Dussel, 69-70. 
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En poursuivant cette réflexion, Walter Mignolo publie en 1995 son ouvrage intitulé The 

darker side of the Renaissance218 dans lequel il situe le début de la Modernité pendant la période 

coloniale du XVIème siècle. Il enquête sur la colonisation des cosmologies des peuples origi-

naires américains, notamment de grandes civilisations, tels les Aztèques ou les Incas, à travers 

la colonisation des langues, des mémoires et de la conception de l’espace, et examine les con-

séquences de ce processus dans l’émergence de nouvelles formes de subjectivités et de pensée : 

En relación con el locus de enunciación lo que intento hacer no es tanto describir y narrar 
cómo se llevó a cabo la colonización de las lenguas, las memorias y el espacio como identificar 
los espacios intermedios producidos por la colonización como localización y energía de nuevos 
modos de pensamiento cuya fuerza radica en la transformación y la crítica de los [sic] “auten-
ticidades” de los legados Occidentales y andinos y mesoamericanos219. 

Selon Mignolo, ce livre répond au besoin de réintégrer la période précoce de la Moder-

nité dans les débats contemporains sur les héritages coloniaux et les théories postcoloniales, 

afin de décentrer les loci épistémologiques d'énonciation220 et de situer la théorisation dans des 

histoires particulières. Nous développerons davantage les propositions théoriques de Mignolo 

plus avant, mais il est important de souligner l’importance de cet ouvrage qui est l’un des pre-

miers à aborder l’historiographie et le discours colonial du XVIème et XVIIème siècles, à partir 

d’une approche située221.  

Un autre effort pour situer l’Amérique latine dans le débat des idées de la fin du XXème 

siècle est l’article qu’Aníbal Quijano et Immanuel Wallerstein cosignent en décembre 1992, 

intitulé « La americanidad como concepto o América en el moderno sistema mundial »222, dans 

lequel ils revisitent la théorie du système-monde à partir d’une vision américaniste. En effet, 

Wallerstein avait développé, dans son monumental ouvrage Le système du monde du XVe siècle 

à nos jours223, une thèse où il analyse le système mondial moderne comme une économie-

 
218 Walter Mignolo, The darker side of the Renaissance: literacy, territoriality, and colonization (Ann Arbor: 
University of Michigan Press, 1995). Pour les citations, nous utilisons la traduction en espagnol : Walter Mignolo, 
El lado más oscuro del Renacimiento: alfabetización, territorialidad y colonization, trad. par Cristob́al Gnecco 
(Popayán, Colombia: Universidad del Cauca, 2016). 
219 Mignolo, El lado más oscuro del Renacimiento, 30. 
220 Mignolo, 24. 
221 Sur l’originalité de l’ouvrage voir, par exemple : Serge Gruzinski, « W.D. Mignolo, The Darker side of the 
Renaissance. Literacy, Territoriality and Colonization. -F.J. Cevallos-Candau et Al., Eds., Coded Encounters. 
Writing, Gender and Ethnicity in Colonial Lathin America.- E.H. bonne & W. Mignolo, eds., Writing without 
Words. Alternative Literacies in Mesoamerica and the Andes. », L’Homme 37, no 141 (s. d.): 183‑85. 
222 Aníbal Quijano et Immanuel Wallerstein, « La americanidad como concepto, o América en el moderno sistema 
mundial », Revista Internacional de Ciencias Sociales, no 134 (Diciembre 1992): 583‑92. 
223 Wallerstein, Le Système du monde du XVe siècle à nos jours I : Capitalisme et économie-monde (1450-1640). 
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monde224 capitaliste, né au cours du « long XVIème siècle »225. Or, bien que Wallerstein men-

tionne dans son étude sur l’histoire du système-monde moderne l’importance de la place de 

l’Amérique dans la constitution de celui-ci, en tant que fournisseur de richesses, sa théorie 

n’avait pas approfondi la centralité du Nouveau Monde dans ce processus. Sa collaboration 

avec Quijano replace l’Amérique au centre du processus de constitution de la Modernité : « La 

creación de esta entidad geosocial, América, fue el acto constitutivo del moderno sistema mun-

dial. América no se incorporó en una ya existente economía-mundo capitalista. Una economía-

mundo capitalista no hubiera tenido lugar sin América »226. Or, l’influence de Wallerstein sur 

la pensée de Quijano est fondamentale, comme nous le verrons par la suite.  

 La colonialité et le système-monde moderne/colonial 

Au moment de sa collaboration avec Wallerstein, Quijano travaille sur sa théorie de la 

colonialité, qu’il esquisse pour la première fois dans un article de la même année intitulé « Co-

lonialidad y Modernidad/Racionalidad »227. Dans cette première réflexion, le sociologue péru-

vien commence par définir le colonialisme comme « una relación de dominación directa, 

política, social y cultural de los europeos sobre los conquistados de todos los continentes ». Il 

explique que, si dans la grande majorité des cas, l’aspect politique formel de la colonisation a 

été vaincu, sa matrice coloniale du pouvoir continue à être le cadre dans lequel toutes les autres 

relations sociales opèrent. Cette matrice produit un système de discriminations sociales basées 

sur des catégories « raciales », « ethniques », « anthropologiques » ou « nationales », assumées 

comme anhistoriques, c’est-à-dire, comme des phénomènes naturels et non comme des produits 

de rapports de pouvoir, qui demeurent encore aujourd’hui : 

En efecto, si se observan las líneas principales de la explotación y de la dominación social a 
escala global, las líneas matrices del poder mundial actual, su distribución de recursos y de 
trabajo entre la población del mundo, es imposible no ver que la vasta mayoría de los explota-
dos, de los dominados, de los discriminados, son exactamente los miembros de las "razas", de 

 
224 « Une économie-monde est une importante zone géographique au sein de laquelle il existe une division du 
travail et, donc, non seulement des échanges de produits de base ou de première nécessité mais aussi des flux de 
travail et de capital. Par ailleurs, une des caractéristiques de l’économie-monde est qu’elle n’est pas liée à une 
structure politique unitaire. Cette économie-monde contient de nombreuses entités politiques, reliées entre elles 
de façon lâche au sein d’un système interétatique dans notre système-monde moderne. Une économie-monde ras-
semble une grande variété de cultures et de groupes humains, de différentes confessions, qui parlent différentes 
langues et n’ont pas les mêmes habitudes de vie. » Wallerstein, Comprendre le monde, 43‑44. 
225 Wallerstein, qui a étudié avec Fernand Braudel, reprend de lui l’analyse de longue durée et appelle le « long 
XVIe siècle » la période entre 1450 et 1640. 
226 Quijano et Wallerstein, « La americanidad como concepto, o América en el moderno sistema mundial », 583. 
227 Quijano, « Colonialidad y Modernidad/Racionalidad ». 
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las "etnias", o  de las "naciones" en que fueron categorizadas las poblaciones colonizadas, en 
el proceso de formación de ese poder mundial, desde la conquista de América en adelante228. 

 
Ainsi, malgré la fin du colonialisme politique formel, la relation entre la culture euro-

péenne, ou occidentale, et les autres cultures demeure une relation de domination coloniale qui 

colonise l’imaginaire des dominés : 

Eso fue producto, al comienzo, de una sistemática represión no sólo de específicas creencias, 
ideas, imágenes, símbolos o conocimientos que no sirvieran para la dominación colonial glo-
bal. La represión recayó, ante todo, sobre los modos de conocer, de producir conocimiento, de 
producir perspectivas, imágenes y sistemas de imágenes, símbolos, modos de significación; so-
bre los recursos, patrones e instrumentos de expresión formalizada y objetivada, intelectual o 
visual. Fue seguida por la imposición del uso de los propios patrones de expresión de los do-
minantes, así, como de sus creencias e imágenes referidas a lo sobrenatural, las cuales sirvie-
ron no solamente para impedir la producción cultural de los dominados, sino también como 
medios muy eficaces de control social y cultural, cuando la represión inmediata dejó de ser 
constante y sistemática229. 

Dans le même sens, les modes de production de connaissance et de signification des 

colonisateurs [européens] sont devenus le modèle culturel universel. Les dominés aspirent à 

cette culture qui les séduit en tant que dominante et qui donne accès au pouvoir. Cette structure 

de colonisation des autres cultures, de l’imaginaire du colonisé, de la subjectivité même, est ce 

que Quijano appelle dans cet article la colonialité culturelle.   

Dans la deuxième partie de son article, Quijano aborde la relation intrinsèque entre la 

constitution de la rationalité/modernité européenne comme paradigme épistémique et ontolo-

gique et la colonialité. La production de la connaissance dans ce paradigme est fondée sur la 

relation entre un sujet individuel et capable de réfléchir, et un objet extérieur au sujet, avec des 

propriétés définies. Selon Quijano, ce paradigme nie l’intersubjectivité comme structure indis-

pensable à la construction de connaissance, ainsi que l’idée de totalité sociale en omettant toute 

référence à l’Autre230. En effet, l’idée d’Europe ou d’Occident, comme concept, émerge à partir 

de l’expérience de la relation avec des cultures différentes. Or, ces différences furent perçues 

comme des inégalités, et ces inégalités furent naturalisées pour arriver à la conclusion que seule 

la culture européenne est rationnelle et peut contenir des « sujets » tandis que les autres con-

tiennent des « objets ». C’est ainsi que Quijano argumente que le paradigme européen de 

 
228 Quijano, 12. 
229 Quijano, 12. 
230 Quijano signale que même quand l’idée de totalité sociale fut incorporée dans le débat européen (dans la pé-
ninsule ibérique très tôt afin de préserver le pouvoir de l’Église et de la Couronne, en France au XVIIIème siècle 
dans les visions utopistes de penseurs comme Saint-Simon et plus tard à partir des perspectives organicistes et 
fonctionnalistes dans les sciences sociales), l’Autre, c’est-à-dire, la « partie colonisée » demeure absente de cette 
totalité. 
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connaissance rationnelle fait partie d’une matrice de pouvoir fondée sur la domination coloniale 

européenne sur le reste du monde231. Le programme pour la destruction de la colonialité passe 

d’abord, selon Quijano, par une décolonisation épistémique qui ouvre la voie à une nouvelle 

communication interculturelle et à l’échange d’expériences comme base d’une autre rationalité 

qui puisse prétendre, légitimement, à une certaine universalité.  

Comme nous pouvons le constater, dans ce premier article, le concept de colonialité est 

axé sur les aspects épistémiques et culturels d’un système de domination de l’Occident sur le 

reste du monde, qui émerge à partir de la conquête de l’Amérique et se perpétue jusqu’à nos 

jours, mais il n’est pas encore défini ou développé. La collaboration de Quijano avec Wallers-

tein enrichit sa théorie sur au moins deux points fondamentaux : la perspective du système-

monde et la centralité de la race dans son analyse. 

Concernant le premier aspect, il convient de rappeler qu’Aníbal Quijano a été chercheur 

à la CEPAL entre 1965 et 1971, alors que Raúl Prebisch était secrétaire général, et qu’il a 

travaillé longuement sur la théorie de la Dépendance. Par conséquent, l’approche de Wallerstein 

sur la division du système-monde en centre et périphéries (qu’il a repris de Prebisch et des 

dépendantistes232) lui était très familière, et les deux chercheurs partageaient la perspective de 

la longue durée pour l’analyse du monde contemporain. Sur le deuxième aspect, Wallerstein 

avait abordé la question de la race et son rôle dans la constitution du système-monde moderne 

dans les recherches qu’il avait menées au cours des années 70 et 80233. Dans leur article com-

mun sur l’américanité dans le système-monde moderne, Quijano et Wallerstein soutiennent que 

la conquête de l’Amérique a donné lieu à quatre innovations dans le système mondial naissant : 

la colonialité, l’ethnicité, le racisme et le concept même de nouveauté.  

La colonialité est présentée comme un système hiérarchisé d’états où les colonies com-

posent le dernier niveau. La hiérarchisation de la colonialité se manifeste dans tous les domaines 

(politique, économique, culturel) et l’une de ses caractéristiques est qu’elle perdure au-delà des 

indépendances des colonies. L’ethnicité est la catégorie à partir de laquelle les individus et les 

états sont classifiés : elle est la « conséquence culturelle de la colonialité »234. Les auteurs 

 
231 Quijano, « Colonialidad y Modernidad/Racionalidad », 16. 
232 Immanuel Wallerstein, Las incertidumbres del saber (Barcelona: Gedisa Editorial, 2005), 81. 
233 Plusieurs références sur le sujet apparaissent dans son ouvrage sur le système-monde moderne. Un ouvrage à 
ce propos, en collaboration avec Étienne Balibar, est publiée en 1988 : Étienne Balibar et Immanuel Wallerstein, 
Race, nation, classe: les identités ambiguës, 2e éd, La Découverte poche (Paris: La Découverte, 2007). 
234 Quijano et Wallerstein, « La americanidad como concepto, o América en el moderno sistema mundial », 585. 
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expliquent que ces catégories, à savoir les Amérindiens, les Indigènes, les Noirs, les Blancs, les 

Métis, etc., n’existaient pas avant la constitution du système-monde moderne inauguré par 

l’américanité. Par conséquent, elles ne sont ni biologiques ni historiques, mais correspondent 

à des constructions contemporaines, c’est-à-dire, toujours changeantes. C’est l’ethnicité qui a 

justifié historiquement les multiples formes de contrôle du travail235, comme Wallerstein l’avait 

déjà avancé. 

Les catégories de classification de l’ethnicité sont modifiées, élargies ou réduites tout 

au long de l’histoire pour répondre aux besoins, mais la hiérarchisation ethnique s’est toujours 

maintenue. L’ethnicité est imposée depuis le haut de la hiérarchie, mais aussi renforcée par le 

bas : les membres des différentes couches sont socialisés dans les formes culturelles associées 

aux identités ethniques, ce qui fonctionne comme reproducteur du système et naturalise les 

oppressions. Mais l’ethnicité n’a pas été suffisante pour maintenir la domination, surtout à la 

suite de l’abolition de l’esclavage et des indépendances des anciennes colonies américaines. 

Ainsi, elle s’est trouvée renforcée par un racisme conscient (théorisé) et systématique (parfois 

même incorporé dans des lois, comme aux États-Unis, mais souvent dissimulé dans la hiérar-

chisation ethnique, et donc sans nécessité de le formaliser, comme en Amérique latine), à partir 

du XIXème siècle. Au cours du XXème siècle, le racisme formel, intenable désormais, se dissi-

mule dans l’universalisme et la méritocratie qui favorise disproportionnellement les couches 

ethniques dominantes et permet de justifier le système où les moins bons résultats des couches 

inférieures s’expliquent par leur infériorité raciale236.  

La dernière contribution de l’américanité, selon Quijano et Wallerstein, est le culte de 

la nouveauté. Le « Nouveau Monde » se présente comme une opportunité de rompre avec la 

tradition féodale, avec les problèmes liés au vieux continent, et de construire quelque chose de 

meilleur. C’est le début de l’idée que toutes les choses neuves sont supérieures, et de l’obstina-

tion pour ce qui est moderne, qui relègue son contraire, ce qui est traditionnel, au passé et à 

l’infériorité, et favorise la projection vers le futur et le « toujours plus » : « [b]ajo la apariencia 

de ofrecer una salida a las desigualdades del presente, [e]l concepto de lo “nuevo” empujaba 

e insertaba su inevitablidad en el superego del sistema mundial »237. 

 
235 Quijano et Wallerstein, 584‑85. 
236 Quijano et Wallerstein, « La americanidad como concepto, o América en el moderno sistema mundial », 
585‑86. 
237 Quijano et Wallerstein, 586. 
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Comme nous le constatons, dans cet article Quijano remplace la notion de colonialité 

culturelle de son article précédent, par celle d’ethnicité comme « conséquence culturelle de la 

colonialité ». Désormais, et sans doute influencé par les recherches de Wallerstein, l’idée de 

race devient centrale dans la pensée du sociologue péruvien. En 1993, dans son article « ‘Raza’, 

‘Etnia’ y ‘Nación’ en Mariátegui »238, Quijano reprend la thèse défendue avec Wallerstein sur 

la nouveauté historique de la conformation d’une matrice de pouvoir mondial, fondée sur la 

race et l’ethnicité comme catégories de domination, qui a donné lieu à des nouvelles relations 

sociales matérielles et intersubjectives, et qui reste de nos jours le système de domination hé-

gémonique. Cependant, Quijano affirme l’idée de la catégorie race comme une « nouvelle ca-

tégorie mentale » établie à partir de la « formation » de l’Amérique. 

Selon Quijano, les premiers débats du XVIème siècle sur la nature humaine des Améri-

cains (s’ils possédaient ou non une âme) étaient déjà guidés par une logique de racisme, entendu 

comme l’idée que les non-Européens (en réalité les non-Blancs) ont une structure biologique 

différente, mais surtout inférieure à celle des Européens (Blancs). Pour lui, cette idée ne se 

concentre pas sur les différences phénotypiques ni les facultés humaines, mais sur le fait que 

ces différences font partie d’un développement biologique inégal entre les êtres humains, allant 

des bêtes jusqu’aux Européens. Cette idée naturalise également les différences culturelles qui 

sont désormais associées aux inégalités biologiques, et non aux relations historiques entre les 

individus. Ainsi, selon le sociologue péruvien, si le colonialisme a existé depuis l’Antiquité, et 

la discrimination à toutes les époques (comme c’est le cas en Inde avec les intouchables ou au 

Japon avec les burakumin), ces discriminations ne sont pas fondées sur des distinctions biolo-

giques, mais sur la valorisation sociale et culturelle de chaque groupe : le racisme ne semble 

pas avoir existé avant la conquête de l’Amérique.  

Or, avec le temps, la conception de race se modifie et, toujours en gardant l’idée d’une 

supériorité « naturelle » des Européens (Blancs) sur les autres, elle admet que les différences 

entre les humains sont historiques et culturelles, jusqu’au point où les catégories d’ethnie et 

d’ethnicité finissent par « envahir » et « habiter » la catégorie de race. Néanmoins, ces catégo-

ries continuent à fonctionner comme marqueurs d’inégalité et d’infériorité. 

 
238 L’article original est publié in : Aníbal Quijano, « “Raza”, “Etnia” y “Nación” en Mariátegui: Cuestiones Abier-
tas », in José Carlos Mariátegui y Europa: El otro aspecto del descubrimiento (Lima: Amauta, 1993), 167‑88; 
Nous reprenons l’article publié in : Quijano, « “Raza”, “Etnia” y “Nación” en Mariátegui: Cuestiones Abiertas », 
2014. 
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Un autre point important à souligner quant à cet article de Quijano, c’est l’utilisation, 

pour la première fois, de la notion de colonialité du pouvoir.  Même si elle n’est pas encore 

définie et développée, il nous semble que ce glissement de colonialité culturelle, utilisée dans 

son premier article, à colonialité du pouvoir rend compte d’un approfondissement de sa ré-

flexion sur ce système de domination. En effet, nous avons vu que l’une des tensions les plus 

importantes entre les courants marxistes de l’analyse sociale et les théories postmodernes et 

postcoloniales, est celle qui concerne la surdétermination de l’économie (des relations sociales 

de production) et l’oubli des relations de domination autres que celles entre les classes sociales, 

pour les premiers, et la surdétermination de la culture (la subjectivité et la construction du dis-

cours) et l’oubli des conflits de classe pour les secondes. Dans cet article, Quijano se garde de 

tomber ni dans une position culturaliste ni dans une position matérialiste (rappelons-nous qu’il 

vient du marxisme). Il insère sa réflexion sur la race dans un ensemble de relations, matérielles 

et subjectives, de domination :  

Todo ello sirve para insistir en que aquellas identidades históricas coloniales –“indio”, “ne-
gro”, “blanco” y “mestizo”- y el complejo “raza”/ ”etnia” y sus consecuencias en el poder 
contemporáneo, son hechos que ocurrieron y ocurren en la cultura, en las relaciones intersub-
jetivas que forman la otra cara del poder, el otro fundamento del poder; y son igualmente ori-
ginados y fundados en esa misma dimensión de la existencia social. Que están, sin duda, todo 
el tiempo asociados a, e implicados en, las relaciones sociales materiales, ante todo en las 
formas de explotación o relaciones de producción; que se modulan y se condicionan recípro-
camente con estas relaciones; pero no son sus consecuencias, derivaciones, reflejos o superes-
tructuras. Y no se identifican, ni se fundan, ni se agotan en ellas239.  

L’utilisation de la notion de colonialité culturelle évoque, effectivement, un seul de ces 

aspects de domination et est alors remplacée par celle de colonialité du pouvoir qui répond 

mieux à cette complexité de relations de domination. Dans une note de bas de page, Quijano 

définit sa conception du pouvoir, ce qui nous aide à mieux cerner son utilisation de la notion 

colonialité du pouvoir :  

El poder es un fenómeno multidimensional, una vasta familia de categorías, que se constituye 
en la articulación histórica de distintas dimensiones de la experiencia humana como existencia 
social; que de ese modo, y en esa medida, constituye una totalidad estructurada, presidida por 
una lógica central o hegemónica, pero todo el tiempo disputada y contradicha por otras lógicas, 
diversas entre sí; subalternas sí, secundarias también, e históricamente heterogéneas. No es un 
edificio en que cada piso es engendrado en y por el anterior240.  

 
239 Quijano, « “Raza”, “Etnia” y “Nación” en Mariátegui: Cuestiones Abiertas », 2014, 766‑67. 
240 Note de pied de page #12 in Quijano, 767. 
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En 1994 la colonialité du pouvoir se trouve davantage développée dans un article inti-

tulé « Colonialité du pouvoir et démocratie en Amérique latine »241 où Quijano écrit : 

La colonialité du pouvoir est, bien entendu, une catégorie plus complexe et plus large que le 
complexe racisme/ethnicisme. Elle inclut, normalement, les rapports seigneuriaux entre domi-
nants et dominés ; le sexisme et le patriarcat ; le familismo (jeux d’influence fondés sur les ré-
seaux familiaux), le clientélisme, le compadrazgo (copinage) et le patrimonialisme dans les re-
lations entre le public et le privé et surtout entre la société civile et les institutions politiques. 
C’est l’autoritarisme dans la société et dans l’État qui articule et régit tout cela. Le complexe 
raciste/ethniciste fait partie du fondement même de ce pouvoir. Bien que ce complexe soit au-
jourd’hui confronté aux idéologies et aux législations formelles, et bien qu’il soit souvent obligé 
de se réfugier dans la sphère privée ; bien qu’il soit souvent voilé ou qu’il se nie explicitement 
parfois ; il n’’a cessé d’agir depuis le XVIe siècle, dans le lieu même de toutes les relations de 
pouvoir ou [sic], par-dessus le marché, il marque, imprègne, conditionne et module tous les 
autres éléments242.   

La conceptualisation de Quijano se précise davantage dans deux articles éclairants de 

1998. Dans le premier, intitulé « ¡Qué tal raza! »243, l’auteur revient sur la centralité de la ca-

tégorie de race dans la conformation du nouveau système de domination qu’il désigne comme 

« matrice de pouvoir mondial, capitaliste, colonial/moderne et eurocentré ». Il développe l’idée 

que la race n’est pas un phénomène biologique, mais historique, et que, par conséquent, elle 

n’est pas équivalente à la couleur de peau :  

L’idée de « race » est antérieure et, à l’origine, la notion de « couleur » n’a aucune connotation 
« raciale ». La première « race », ce sont les « Indiens » et il n’existe aucune documentation qui 
indique une association de la catégorie « Indien » avec celle de « couleur »244. 

Dans son argumentation, Quijano essaie de démontrer qu’établir une analogie entre la 

relation entre « sexe » et « genre » et celle entre « couleur » et « race », argumentant que le 

genre est une construction sociale basée sur les différences sexuelles, tout comme la race est 

une construction sociale basée sur les différences de couleur de peau, est une erreur. En effet, 

le premier énoncé « renvoie au réel », à des différences biologiques -c’est-à-dire le fonctionne-

ment de l’organisme humain- réellement existantes tandis que, dans le deuxième, rien ne lie la 

couleur de peau a des différences biologiques réelles entre les humains. Nous savons au-

jourd’hui, grâce au développement ces dernières décennies des théories féministes décoloniales 

et queer, que l’argumentation de Quijano dans cette comparaison est, pour le moins, imprécise. 

 
241 Aníbal Quijano, « Colonialité du pouvoir et démocratie en Amérique latine », Futur Antérieur, juin 1994, 
https://www.multitudes.net/Colonialite-du-pouvoir-et/. 
242 Quijano. 
243 L’article a été originalement publié in : Carmen Pimentel (ed.) Familia y Cambio Social (Lima: CECOSAM, 
1998). Nous utilisons la version républié in : Quijano, « ¡Qué tal raza! »; Une traduction en français de cet article 
est publié in : Quijano, « “Race” et colonialité du pouvoir ». 
244 Quijano, « “Race” et colonialité du pouvoir ». 
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Sa naturalisation du dimorphisme sexuel a été d’ailleurs fortement contestée par la philosophe 

argentine-états-unienne María Lugones (1944-2020) qui forge le concept de colonialité du 

genre245 (sur lequel nous aurons l’occasion de revenir dans le dernier chapitre de cette thèse). 

Néanmoins, ce qui nous intéresse ici, c’est que dans cet article Quijano incorpore pour la pre-

mière fois le genre comme catégorie de hiérarchisation dans la matrice coloniale du pouvoir et 

signale que si les rapports de domination fondés sur les différences de sexe sont plus anciens 

que le capitalisme, la matrice coloniale du pouvoir les a associés aux rapports de race, ce qui a 

amené les femmes de races dominantes à dominer les femmes de races dominées.  

Le dernier aspect à soulever de cet article est le lien que Quijano établit entre rationa-

lité/modernité, race et genre comme catégories de domination : 

Dans la perspective cognitive fondée sur le dualisme radical cartésien, le « corps » est « nature » 
et donc « sexe ». Le rôle de la femme, du genre féminin, est étroitement lié au sexe et donc au 
corps. Dans cette perspective c’est un genre « inférieur ». La « race » est également un phéno-
mène « naturel », certaines « races » étant plus proches de la « nature » que d’autres et donc 
« inférieures » à celles qui ont réussi à s’éloigner le plus possible de la nature246.  

Dans le deuxième article de 1998, « Colonialidad, Poder, Cultura y Conocimiento en 

América Latina »247, le sociologue approfondit l’idée de la conformation des identités géocul-

turelles du système-monde moderne capitaliste, ce qu’il avait entamé avec Wallerstein, comme 

élément fondamental de la colonialité du pouvoir. En effet, selon Quijano, la première identité 

géoculturelle moderne et mondiale est l’Amérique. À leur arrivée sur ce continent, les Ibériques 

trouvent une énorme diversité de peuples, chacun avec son histoire, sa langue, ses produits 

culturels, sa mémoire et son identité (Mayas, Aztèques, Incas, Aymaras, etc.). Quelques années 

plus tard, ils sont tous réduits à une seule identité commune perçue comme inférieure : les « 

Indios ». Le même phénomène se répète, quelques années plus tard, avec les personnes appor-

tées depuis la future « Afrique » comme esclaves : Ashantis, Yorubas, Zulus, Congos, Bacon-

gos, sont réduits à l’identité de « Noirs »248. L’Amérique et l’Europe se produisent ainsi mu-

tuellement comme les premières nouvelles identités géoculturelles du monde moderne. La 

 
245 Voir : María Lugones, « Heterosexualism and the Colonial/Modern Gender System », Hypatia 22, no 1 (Winter 
2007): 186-209; Traduction en français : María Lugones, « La colonialité du genre », trad. par Javiera Cossieu-
Reyes et Jules Falquet, Les cahiers du CEDREF, no 23 (2008 2019): 46-89, https://doi.org/10.4000/cedref.1196; 
Voir aussi : Lissell Quiroz, « María Lugones (1944-2020) : penser le genre et la sexualité en perspective féministe 
décoloniale », Billet, Perspectives décoloniales d’Abya Yala (blog), consulté le 20 décembre 2021, https://decolo-
nial.hypotheses.org/2056. 
246 Quijano, « “Race” et colonialité du pouvoir ». 
247 Aníbal Quijano, « Colonialidad del poder, cultura y conocimiento en América Latina », Ecuador Debate, no 44 
(agosto 1998): 227‑38. 
248 Quijano, 229‑30. 
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spécificité des relations sociales dans le nouveau système-monde tient à ce que ces nouvelles 

identités géoculturelles sont hiérarchisées, à partir de la notion de race, dans un système dominé 

par les Européens ou les blancs. Jusqu’au moment de la conformation du système-monde mo-

derne, des concepts comme Espagnol ou Portugais indiquaient simplement une provenance 

géographique mais ils acquièrent désormais une connotation raciale. Et, dans la mesure où ces 

nouvelles relations sociales sont des relations de domination, ces identités sont associées aux 

hiérarchies, aux lieux et aux rôles sociaux déterminés. La hiérarchisation raciale de la popula-

tion est ainsi assumée comme « naturelle » car « biologique ». 

Dans la deuxième partie de son texte, Quijano revient sur la distribution d’identités à 

partir de l’idée de race et sa conséquente classification sociale, au cœur de la conformation de 

la rationalité/modernité. Or, il n’utilise pas le concept de « rationalité/modernité » mais celui 

d’« eurocentrisme » comme perspective de la connaissance. Cette perspective est alors imposée 

aux populations colonisées, qui, dépouillées de leurs cultures, sont désormais perçues comme 

illettrées.  

Pour l’année 2000, la conceptualisation de Quijano sur la colonialité du pouvoir est 

achevée. Dans son article « Colonialidad del poder y clasificación social », l’auteur définit le 

pouvoir comme  

un espacio y una malla de relaciones sociales de explotación/dominación/conflicto articuladas, 
básicamente, en función y en torno a la disputa por el control de los siguientes ámbitos de 
existencia social: (1) el trabajo y sus productos; (2) en dependencia al anterior, la “naturaleza” 
y sus recursos de producción; (3) el sexo, sus productos y la reproducción de la especie; (4) la 
subjetividad y sus productos, materiales e intersubjetivos, incluido el conocimiento; (5) la au-
toridad y sus instrumentos, de coerción en particular, para asegurar la reproducción de ese 
patrón de relaciones sociales y regular sus cambios249.  

Dans le système-monde moderne, la colonialité du pouvoir s’organise autour des caté-

gories de race. Cependant, l’une de ses caractéristiques est son hétérogénéité historico-structu-

relle, ce qui signifie que toutes les formes historiques connues d’organisation sociale coexistent 

dans chacun des aspects de la vie, mais elles sont subordonnées à la forme dominante moderne. 

Par exemple, le travail existe sous toutes ses formes historiques connues, telles que le salariat, 

l’esclavage, l’asservissement, la réciprocité, etc., mais toutes ces formes sont articulées autour 

du capital. Ainsi, le travail, ses produits et ses ressources sont contrôlés par l’entreprise capita-

liste ; le sexe, ses produits et ses ressources par la famille bourgeoise ; l’autorité, ses ressources 

 
249 Aníbal Quijano, « Colonialidad del poder y clasificacion social », Journal of World-Systems Research, Biblio-
teca universitaria, XI, no 2 (été/automne 2000): 345. 
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et ses produits par l’État-Nation ; la subjectivité et l’intersubjectivité, leurs produits et leurs 

ressources, par la rationalité moderne250 . L’interdépendance et l’articulation de toutes ces 

formes de domination, ainsi que leurs conséquences, constituent ce que Quijano appelle la ma-

trice coloniale du pouvoir.  

 

Figure 1 

 

Postoccidentalisme et eurocentrisme 

Dans la continuation de l’exercice de repenser les théories depuis l’Amérique, des au-

teurs tels Walter Mignolo et l’anthropologue vénézuélien Fernando Coronil (1944-2011) récu-

pèrent le concept de postoccidentalisme251. Pour Mignolo, il s’agit de « continuar descentrando 

 
250 Quijano, 347‑48. 
251 Le cubain Roberto Fernández Retamar fut le premier à utiliser le concept de « post occidentalisme » dans son 
essai Nuestra América y el Occidente de 1976. Dans ce texte, il cherche à définir domaine historique de l’Amérique 
latine (en utilisant la notion de José Martí « Nuestra América », qui se distingue de la notion européenne d’Amé-
rique latine) et à analyser ses relations avec la notion d’Occident. Fernández Retamar commence par reprendre la 
définition donnée par Leopoldo Zea en 1955 selon laquelle l’Occident est « el conjunto de pueblos que en Europa 
y en América, concretamente los Estados Unidos de Norteamérica, han realizado los ideales culturales y materiales 
de la Modernidad que se hicieron patentes a partir del siglo XVI ». Il parcourt ensuite l’histoire de la pensée latino-
américaine en montrant comment l’identité officielle ou dominante en Amérique latine s’est construite autour de 
l’idée que l’Amérique latine fait partie de l’Occident ; d’Andrés Bello, pour qui l’Amérique latine n’est qu’un 
monde occidental plus éloigné et plus vaste, à Sarmiento, pour qui il faudrait peupler l’Amérique de la race cau-
casienne qui est la « plus parfaite, la plus intelligente, la plus belle et la plus progressive des peuples qui habitent 
le Terre », et à Alberti pour qui « ce que nous appelons l’Amérique indépendante n’est que l’Europe établie en 
Amérique ». Malgré l’existence d’intellectuels qui s’opposaient à ces idées comme Bilbao ou Martí, les groupes 
dominants en Amérique latine ont défendu, depuis les indépendances, l’idée que l’Amérique latine est une exten-
sion de l’Europe et fait partie de l’Occident. Cependant, pour Fernández Retamar, le marxisme est la voie pour 
dépasser l’occidentalisme -indissociable du capitalisme- et donc il définit la pensée marxiste comme une pensée 
post occidentale. Dans ce sens, nous ne pouvons pas dire que la proposition de Fernández Retamar soit postcolo-
niale car elle reste dans les limites de la métaphysique moderne du marxisme. Elle serait, selon Mignolo, une 
réflexion locale du colonialisme en Amérique latine. Le concept sera repris vingt ans plus tard par Coronil, dans 
un contexte postcolonial. La réflexion de Coronil servira de base au post occidentalisme en tant que réponse au 
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la localización geográfica y epistemológica del conocimiento; regionalizando "posmoder-

nismo" y "poscolonialismo" mediante Ia invitación a la fiesta de alguien olvidado, el "posoc-

cidentalismo". »252. 

Le postoccidentalisme est alors la réponse de l’Amérique latine aux études postcolo-

niales. Le concept répond directement à la proposition d’Edward Saïd sur l’Orientalisme, pierre 

fondatrice de la théorie postcoloniale. En effet le livre de Saïd, s’ouvre sur l’idée que  

L’Orient n’est pas seulement le voisin immédiat de l’Europe, il est aussi la région où l’Europe 
a créé les plus vastes, les plus riches et les plus anciennes de ses colonies, la source de ses 
civilisations et de ses langues, il est son rival culturel et il lui fournit l’une des images de l’Autre 
qui s’impriment le plus profondément en lui. De plus, l’Orient a permis de définir l’Europe (ou 
l’Occident) par contraste : son idée, son image, sa personnalité, son expérience253.   

Dans l’idée de Saïd, l’Amérique n’existe pas. Son locus d’énonciation est limité histo-

riquement et spatialement par l’expérience orientale au point de contourner le fait que ce fut 

l’Amérique, et non l’Orient, la région des plus vastes et plus riches colonies européennes. Com-

ment expliquer cet oubli ? 

Effectivement, depuis son invention254, l’Amérique fut considérée comme une extension 

de l’Europe et non comme son altérité ; les appellations les plus communes de la région, comme 

Indes Occidentales ou Amérique latine, en disent long à ce propos ; l’Amérique latine a été 

construite comme l’extrême Occident et non comme son altérité, comme son extension et non 

 
postcolonialisme. Voir : Roberto Fernández Retamar, Nuestra América y el Occidente, Latinoamérica. Cuadernos 
de cultura latinoamericana. 10 (Mexico: UNAM, 1978). 
252 Walter Mignolo, « Posoccidentalismo: las epistemologías fronterizas y el dilema de los estudios (latinoameri-
canos) de áreas », Revista Iberoamericana LXII, no 176‑177 (juillet 1996): 679. 
253 Edward William Said, L’Orientalisme: l’Orient créé par l’Occident, La couleur des idées (Paris: Seuil, 2005), 
13‑14. 
254 Pour reprendre l’idée d’Edmundo O’Gorman. Depuis l’Antiquité, le monde fut conçu comme une grande île 
(orbis terrarum) divisée en trois parties : l’Europe, l’Asie et l’Afrique. Pendant le Moyen Age, cette représentation 
fut enrichie par le dogme chrétien de l’unité fondamentale de l’espèce humaine qui dicte que tous les humains sont 
descendants d’Adam. Ainsi, chacun des trois territoires de l’orbis terrarum était habité par les descendants des fils 
de Noé : les fils de Sem peuplaient l’Asie, les fils de Cam l’Afrique et les fils de Japhet l’Europe. Cette division 
hiérarchisait la population identifiant les descendants de Cam et de Sem -qui selon la Bible étaient tombés en 
disgrâce avec leur père- comme racialement et culturellement inférieurs aux Européens, descendants de Japhet, le 
fils aimé de Noé. Quand l’Amérique fut découverte, la question était de savoir si cette partie du monde en était 
une quatrième ou si elle était l’extension d’une des trois parties reconnues. Si la première hypothèse s’avérait 
correcte, les habitants de cette quatrième partie du monde ne pourraient pas être considérés comme des humains 
car, comme Saint Augustin l’avait dit, les potentiels habitants de la Cité de Dieu ne pouvaient qu’exister       en 
Europe, Asie ou Afrique. Le dilemme fut résolu par l’inclusion de la nouvelle partie du monde à Occident comme 
une prolongation de l’Europe. Voir : Edmundo O’Gorman, La invención de América: investigación acerca de la 
estructura histórica del nuevo mundo y del sentido de su devenir, 2. ed., 5. reimpr, Colección Tierra firme (México: 
Fondo de Cultura Económica, 1996); Walter D. Mignolo, Historias locales, diseños globales: colonialidad, cono-
cimientos subalternos y pensamiento fronterizo, 1. ed., 1. reimpr, Cuestiones de antagonismo 18 (Madrid: Akal, 
2011), 45, 86, 121; Castro-Gómez, La hybris del punto cero, 54‑57. 
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comme sa différence255. C’est ainsi que, pour Mignolo, si le postcolonialisme répond au dis-

cours de décolonisation du Commonwealth, le postoccidentalisme serait le mot clé pour articu-

ler le discours de décolonisation intellectuelle depuis l’héritage de la pensée latino-améri-

caine256. 

En 1996, Fernando Coronil publie un article important intitulé « Beyond Occidenta-

lism : Toward Post-Imperial Geocultural Categories »257. Coronil y examine le concept d’oc-

cidentalisme, considéré comme acquis dans le livre de Saïd sur l’orientalisme, et il explore la 

relation entre « les observateurs et les observés, entre les produits et la production, entre la 

connaissance et ses lieux de formation » 258 . Coronil caractérise l’occidentalisme non pas 

comme l’inversion de l’orientalisme, mais comme la condition de sa possibilité, sa face cachée. 

Ainsi, selon lui, l’orientalisme n’aurait pu exister sans la formation d’un occidentalisme qui 

remonte non pas au XIXème siècle, mais au XVIème, avec l’expansion européenne vers l’Amé-

rique.  

Ce qui définirait l’occidentalisme, ce n’est pas qu’il mobilise les représentations stéréo-

typées des sociétés non-occidentales (car la hiérarchisation ethnocentrique des différences cul-

turelles n’est pas exclusive de l’Occident), mais que ces représentations sont liées au déploie-

ment du pouvoir global de l’Occident. L’occidentalisme serait ainsi l’ensemble des pratiques 

de représentation qui participent à la production de conceptions du monde qui 1) séparent les 

composantes du monde en unités isolées ; 2) séparent des histoires liées entre elles ; 3) trans-

forment la différence en hiérarchie ; 4) naturalisent ces représentations ; et 5) interviennent, 

quoique par inadvertance, dans la reproduction des relations de pouvoir asymétriques exis-

tantes259.  

 
255 Voir : Mignolo, Historias locales, diseños globales, 120‑21. 
256 Walter Mignolo, « Postoccidentalismo: el argumento desde América Latina », in Teorías sin disciplina: Lati-
noamericanismo, poscolonialidad y globalización en debate, 1. ed, Filosofía de nuestra América (Mexico: Miguel 
Ángel Porrúa ; University of San Francisco, 1998), 32. 
257 Fernando Coronil, « Beyond Occidentalism : Toward Nonimperial Geohistorical Categories », Cultural Anth-
ropology 11, no 1 (février 1996): 51‑87; Une version plus courte a été publiée en espagnol plus tard dans l’ouvrage 
Santiago Castro-Gómez et Eduardo Mendieta, éd., Teorías sin disciplina: Latinoamericanismo, poscolonialidad 
y globalización en debate, 1. ed, Filosofía de nuestra América (Mexico: Miguel Ángel Porrúa ; University of San 
Francisco, 1998). 
258 Fernando Coronil, « Más allá del occidentalismo: Hacia categorías geohistóricas no imperialistas », in Teorías 
sin disciplina: Latinoamericanismo, poscolonialidad y globalización en debate, 1. ed, Filosofía de nuestra Amé-
rica (Mexico: Miguel Ángel Porrúa ; University of San Francisco, 1998), 129‑30. 
259 Coronil, 131‑32. 
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Mignolo reprend les réflexions de Coronil afin de (ré)poser la notion de postoccidenta-

lisme comme stratégie pour transcender l’occidentalisme dans un monde global où les catégo-

ries dichotomiques modernes ne rendent plus compte de la réalité : 

[…] dos tareas se presentan con cierta urgencia en el pensamiento latinoamericano (Roig 
1981) y en los estudios latinoamericanos (Berger 1993). Una es la de repensar la conceptuali-
zación misma de América Latina […] en el momento en que las utopías socialistas han caído, 
el capital internacional comienza a construir nuevas regiones […], el Caribe gana terreno en 
los proyectos transnacionales hacia América del Sur, y las migraciones corroen los supuestos 
lazos entre territorio y cultura. La otra, ligada a la anterior, es la de repensar las relaciones 
entre pensamiento latinoamericano y estudios latinoamericanos en el ámbito de la producción 
intelectual y académica. Las configuraciones actuales de ambas (conceptualización geo-histó-
rica e intelectual/académica) se mantienen todavía en los marcos de la epistemología moderna. 
La necesaria contribución de proyectos posoccidentalistas, […] será pues la de construir, por 
un lado, América Latina en la nueva escena global y, por el otro, construir el puente entre 
pensamiento en América Latina y estudio de América Latina260. 

Vers la fin des années 90, la notion d’études culturelles latino-américaines commence 

à se répandre dans l’académie latino-américaine 261 . Malgré les complexités qu’entrainent 

l’adoption de cette étiquette (notamment pour le lien qu’on pourrait faire avec les études cultu-

relles de l’académie états-unienne) et les différences et divisions à l’intérieur du champ, pour 

Catherine Walsh cette notion possède à la fois une reconnaissance dans le monde universitaire 

et une possibilité d’ouverture qui permet la transgression de l’hégémonie disciplinaire dans 

l’étude du pouvoir, des luttes symboliques et du contrôle du sens262. A ce propos, Jesús Martín 

Barbero (1937-2021), qui avait dit déjà en 1996 qu’en Amérique latine on faisait des études 

culturelles bien avant que l’étiquette soit même forgée263, explique : 

Debemos mucho, tanto a los investigadores del Norte como los del Sur -la India o Sudáfrica- 
pero eso no nos convierte en meros imitadores como sugiere un panfleto parisino. Nos hemos 
alimentado de los trabajos de la Escuela de Birmingham, de los E.P. Thompson, Richard Hog-
gart, Raymond Williams y Stuart Hall, como de los norteamericanos Jean Franco, Frederic 
Jameson, Richard Sennet y Arjun Appaduray. Pero hemos ido construyendo nuestros propios 
referentes teóricos al son y al ritmo de los procesos que atraviesan nuestros países264. 

Selon une taxonomie présentée par John Beverley (1943- ) en 2001, les études cultu-

relles latino-américaines se divisent en quatre projets différents mais complémentaires : les 

 
260 Mignolo, « Postoccidentalismo: el argumento desde América Latina », 52. 
261 Avec de différences importantes dans chaque pays ou région. Sur ce sujet, voir : Nelly Richard, éd., En torno 
a los estudios culturales: localidades, trayectorias y disputas, Colección ARCIS-CLACSO (Santiago de Chile: 
Universidad ARCIS CLACSO, 2010). 
262 Catherine Walsh in : Richard, 94. 
263 Jesús Martín-Barbero, « Nosotros habíamos hecho estudios culturales mucho antes de que esta etiqueta apare-
ciera », Dissens, no 3 (novembre 1996): 47‑53. 
264 Jesús Martín-Barbero, « Notas para hacer memoria de la investigación cultural en Latinoamérica », in En torno 
a los estudios culturales: localidades, trayectorias y disputas, Colección ARCIS-CLACSO (Santiago de Chile: 
Universidad ARCIS CLACSO, 2010), 133. 
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études sur les pratiques et les politiques culturelles (Néstor García Canclini, George Yúdice, 

Jesús Martín Barbero, Daniel Mato) ; la critique culturelle (Alberto Moreiras, Nelly Richard, 

Beatriz Sarlo, Roberto Schwarz, Luis Britto García) ; les études subalternes (John Beverley, 

Ileana Rodriguez, Patricia Seed) et les études postcoloniales latino-américaines où se situe le 

groupe Modernité/Colonialité265. C’est sur les propositions théoriques de ce dernier que nous 

nous focalisons dans ce travail et dont nous présentons les concepts le plus importants dans le 

chapitre suivant. 

  

 
265 John Beverley, « La persistencia del subalterno », Nómadas, no 17 (2002): 49. 
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Chapitre 3. Le groupe Modernité/Colonialité et le tournant décolonial 

Á la fin du XXème siècle, les réflexions présentées précédemment commencent à s’im-

briquer et à se nourrir mutuellement. En 1998, Immanuel Wallerstein, à l’époque président de 

l’Association Internationale de Sociologie, propose à l’Unité Régionale de Sciences Sociales et 

Humaines pour l’Amérique latine et les Caraïbes, dont le siège était à l’UNESCO à Caracas, de 

participer au XIVème Congrès Mondial de Sociologie avec un atelier sur les « Alternatives à 

l’eurocentrisme et le colonialisme dans la pensée sociale contemporaine latino-américaine ». 

Cet atelier est organisé par Edgardo Lander, sociologue vénézuélien de l’Université Centrale 

de Venezuela, qui invite comme participants Walter Mignolo, Arturo Escobar (anthropologue 

colombien à l’Université de Massachussetts), Aníbal Quijano et Fernando Coronil. Cet événe-

ment universitaire, qui a eu pour résultat la publication de l’ouvrage La colonialidad del saber. 

Eurocentrismo y Ciencias Sociales266, constitue à notre avis l’origine du groupe Modernité/Co-

lonialité (désormais groupe M/C). Selon Arturo Escobar, 

Su principal fuerza orientadora […] es una reflexión continuada sobre la realidad cultural y 
política latinoamericana, incluyendo el conocimiento subalternizado de los grupos explotados 
y oprimidos. Si se puede decir que la teoría de la dependencia, la teología de la liberación y la 
investigación acción participativa han sido las contribuciones más originales de Latinoamérica 
al pensamiento crítico en el siglo XX –con todos los condicionales que pueden aplicarse a tal 
originalidad—, el programa de investigación M/C emerge como el heredero de esta tradición. 
[S]in embargo, existen sustantivas diferencias. Como Walter Mignolo ha argumentado, la M/C 
debe ser vista como «un paradigma otro». Antes que un nuevo paradigma «desde Latinoamé-
rica» –como puede ser el caso con la teoría de la dependencia—, el proyecto de M/C no se 
encuadra en una historia lineal de paradigmas o epistemes; entenderlo así significaría inte-
grarlo en la historia del pensamiento moderno. Al contrario, el programa M/C debe ser enten-
dido como una manera diferente del pensamiento, en contravía de las grandes narrativas mo-
dernistas –la cristiandad, el liberalismo y el marxismo—, localizando su propio cuestiona-
miento en los bordes mismos de los sistemas de pensamiento e investigaciones hacia la posibi-
lidad de modos de pensamiento no-eurocéntricos267. 

A partir de ce moment-là, une série de rencontres, d’échanges et de publications s’en-

chaînent. En décembre de la même année, Ramón Grosfoguel et Agustín Lao-Montes organi-

sent le congrès international « Transmodernity, historical capitalism, and coloniality : a post-

disciplinary dialogue » à Binghamton où ils invitent, en plus de Quijano et Wallerstein, Dussel 

et Mignolo. En 1999, l’Institut d’Études Sociales et Culturelles ‘Pensar’ de l’Université 

 
266 Edgardo Lander, éd., La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales: perspectivas latinoameri-
canas, 1. ed (Buenos Aires : [Caracas, Venezuela]: Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales-CLACSO ; 
UNESCO, Unidad Regional de Ciencias Sociales y Humanas para América Latina y el Caribe, 2000). 
267 Escobar, « Mundos y Conocimientos de otro modo, el programa de investigación de modernidad/colonialidad 
latinoamericano », 53-54. 
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Javeriana de Bogota signe un accord de coopération avec le Département de Langues Romanes 

de l’Université de Duke avec l’objectif de renforcer la recherche autour de la colonialité du 

pouvoir et la géopolitique de la connaissance. La même année, Carmen Millán de Benavides, 

Santiago Castro-Gómez et Oscar Guardiola Rivera, de l’Institut Pensar de l’Universidad Jave-

riana à Bogota, publient l’ouvrage Pensar (en) los intersticios. Teoría y práctica de la crítica 

poscolonial et ces deux derniers organisent le symposium international « La reestructuración 

de las ciencias sociales en los países andinos » auquel, en plus des organisateurs et des 

membres du premier noyau tels que Mignolo et Lander, la sémiologue argentine Zulma Palermo 

(1938- ) et la romaniste allemande Freya Schiwy participent268. A partir de 1999, des accords 

de coopération interuniversitaires, ainsi que l’organisation d’événements scientifiques annuels, 

ont permis de renforcer et d’élargir ce groupe qui prend de plus en plus de poids dans le débat 

latino-américain, au cours de la première décennie du XXIème siècle269. Une question semble 

orienter cette nouvelle voie : comment sortir des limites de la pensée latino-américaniste et 

tisser une pensée depuis l’Amérique latine, à partir d’un dialogue entre les peuples et les régions 

exclues de la Modernité270 ?  

Eurocentrisme et colonialité 

L’un des axes communs au groupe M/C est la critique de l’eurocentrisme comme mo-

dèle dominant de production de connaissances. En effet, la critique de l’occidentalisme de Mi-

gnolo et Coronil, celle de Quijano de la rationalité/modernité et celle de Dussel du « mythe de 

la Modernité » se rejoignent sur ce point. L’eurocentrisme est l’ethnocentrisme de l’Europe à 

partir du moment où elle devient centre du système-monde moderne à la fin du XVème siècle. 

Si toute culture est ethnocentrique, la particularité de l’eurocentrisme est qu’il est le seul à 

s’identifier avec l’universalité. Selon Dussel, « [e]l “eurocentrismo” de la Modernidad es 

exactamente el haber confundido la universalidad abstracta con la mundialidad concreta 

 
268 Castro-Gómez et Grosfoguel, « Prólogo. Giro decolonial, teoría crítica y pensamiento heterárquico ». 
269Voir les introductions de : Catherine E. Walsh, Freya Schiwy, et Santiago Castro-Gómez, éd., Indisciplinar las 
ciencias sociales: geopolíticas del conocimiento y colonialidad del poder: perspectivas de lo andino, 1. ed (Quito: 
Universidad Andina Simón Bolívar, Ecuador : Abya Yala, 2002); Santiago Castro-Gómez et Ramón Grosfoguel, 
éd., El giro decolonial: reflexiones para una diversidad epistémica más allá del capitalismo global, Biblioteca 
universitaria (Bogota, D.C: Siglo del Hombre Editores : Universidad Central, Instituto de Estudios Sociales Con-
temporáneos, IESCO-UC : Pontificia Universidad Javeriana, Instituto de Estudios Sociales y Culturales, Pensar, 
2007); Edgardo Lander, éd., La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales: perspectivas latinoa-
mericanas, 1. ed (Buenos Aires : [Caracas, Venezuela]: Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales-CLACSO ; 
UNESCO, Unidad Regional de Ciencias Sociales y Humanas para América Latina y el Caribe, 2000). 
270 Cette question se pose depuis la première rencontre dans le séminaire organisé par Edgardo Lander dans le 
Congrès Mondial de Sociologie de 1998 à Montréal. Voir : Lander, La colonialidad del saber, 9‑10. 
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hegemonizada por Europa como “centro”. »271. Pour sa part, Quijano explique que l’eurocen-

trisme est justifié sur la classification raciale de la population mondiale et que c’est cette asso-

ciation entre ces deux phénomènes (l’ethnocentrisme colonial et la classification raciale uni-

verselle) qui explique le sentiment de supériorité naturelle des Européens, caractéristique de 

l’eurocentrisme272.  

L’eurocentrisme a donné lieu à une nouvelle perspective qui détermine toutes les rela-

tions intersubjectives : l’épistémologie moderne. Dans son ouvrage The darker side of the Re-

naissance, Mignolo situe dans la dissociation établie par les géographes européens au XVIème 

siècle, entre le point d’observation ethnique et le point d’observation géométrique, l’origine de 

l’épistémologie moderne occidentale et ses prétentions d’objectivité et d’universalité. Selon 

Mignolo, les cartographes chinois ont créé une représentation de l’espace où le centre était 

occupé par le Palais Royal de l’empereur et autour duquel les domaines impériaux s’ordon-

naient. Nous pouvons trouver le même type de représentation spatiale dans les cartes chré-

tiennes du Moyen Age, sur lesquelles le monde apparaît autour de Jérusalem ou sur les cartes 

arabes du XIIIème siècle où le monde islamique est représenté comme le centre de la Terre. Dans 

ces représentations spatiales, le collectif reconnaît une appartenance, une vision commune du 

monde et une reconnaissance des symboles d’identité. Dans tous ces cas, le centre était mobile 

car l’observateur ne se souciait pas de cacher son lieu d’observation ; le centre géométrique 

coïncidait avec le centre ethnique et religieux depuis lequel il observait. Avec la conquête de 

l’Amérique et le besoin de contrôler les nouveaux territoires, la cartographie incorpore la ma-

thématisation de la perspective. L’utilisation de la perspective a supposé l’adoption d’un point 

de vue fixe et unique, l’adoption d’un regard souverain en dehors de la représentation. Cette 

universalisation du point de vue efface le collectif pour se centrer sur le singulier ; c’est le 

mouvement vers une subjectivité moderne qui valorise l’individu et dissout les différences273.  

L’épistémologie moderne se formalise à partir du XVIIème siècle avec l’émergence de 

la rationalité inaugurée par Descartes. Ce paradigme repose sur le dualisme sujet-objet et l’uni-

versalisme. Descartes concevait l’universel comme une connaissance éternelle, au-delà du 

temps et de l’espace, c’est-à-dire comme le regard de Dieu. Son apport a été de placer le « je » 

à la place de Dieu en tant que fondement de la connaissance. Pour revendiquer la possibilité 

 
271 Enrique Dussel, « Europa, modernidad y eurocentrismo », in La colonialidad del saber: eurocentrismo y cien-
cias sociales. Perspectivas latinoamericanas (Clacso Buenos Aires, 2000), 48. 
272 Quijano, « Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina », 210. 
273 Mignolo, El lado más oscuro del Renacimiento, chap. 5. 
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d’une connaissance universelle, Descartes soutient la nécessité de se débarrasser de toutes les 

opinions « qui ne sont pas entièrement certaines et indubitables » afin de construire quelque 

chose de « ferme et de constant » dans les sciences. Selon lui, la source d’erreur de ces opinions 

réside dans les sens. Par conséquent, il faut se libérer des préjugés, des croyances, et se détacher 

des données acquises par l’expérience afin de trouver une base solide pour la construction d’une 

connaissance véritable et certaine. Pour cela, il était nécessaire de dissocier le sujet du corps et 

du territoire, de le dépouiller de toute détermination spatiale ou temporelle.  

Le dualisme apparaît donc constitutif du cartésianisme274. La séparation entre corps et 

esprit, ou entre la res extensa et la res cogitans, stipulée par Descartes et la prédominance d’une 

rationalité scientifique par la suite ont désincarné le savoir, comme si personne ne l’énonçait ; 

comme s’il n’y avait qu’une seule vérité valable pour tous et dans toutes les conditions, à la-

quelle l’homme devrait accéder par le biais de la méthode scientifique. C’est ce processus de 

débarrassement, cette espèce de tabula rasa mentale que le philosophe colombien Santiago 

Castro-Gómez (1958- ) appelle l’hybris du point zéro et qu’il définit comme l’idée qu’un ob-

servateur du monde social pourrait se situer sur une plateforme neutre d’observation qui ne peut 

elle-même être observée de nulle part275. Le dualisme a permis de situer le sujet dans un « non-

lieu » et un « non-temps ».  

L’universalisme de Descartes détermine l’épistémologie occidentale. Cet universalisme 

est, selon le sociologue portoricain Ramon Grosfoguel (1956- ), abstrait dans deux sens : sur le 

plan des énoncés, car il cherche une connaissance « déliée de toute détermination spatio-tem-

porelle et qui affirme son caractère éternel », ainsi que sur le sujet d’énonciation, car il est 

« dégagé, vidé de toute corporéité et de tout contenu, de toute localisation dans la cartographie 

du pouvoir global à partir de laquelle s’opère la production de connaissances »276. L’idée de 

l’existence d’une production et d’une appropriation de la connaissance depuis un « non-lieu » 

et un sujet désincorporé - c’est-à-dire un sujet universel - est ce que Ramón Grosfoguel appelle 

 
274 Ramón Grosfoguel, « Vers une décolonisation des « uni-versalismes » occidentaux : le « pluri-versalisme dé-
colonial », d’Aimé Césaire aux zapatistes », in Ruptures postcoloniales: les nouveaux visages de la société fra-
nçaise, Cahiers libres (Paris: Découverte, 2010), 121-22; La version en español de cet article date de 2007 et a été 
publiée in : Ramón Grosfoguel, « Descolonizando los universalismos occidentales: el pluri-versalismo transmo-
derno decolonial desde Aimé Césaire hasta los Zapatistas », in El giro decolonial: reflexiones para una diversidad 
epistémica más allá del capitalismo global, Biblioteca universitaria (Bogota, D.C: Siglo del Hombre Editores : 
Universidad Central, Instituto de Estudios Sociales Contemporáneos, IESCO-UC : Pontificia Universidad Jave-
riana, Instituto de Estudios Sociales y Culturales, Pensar, 2007), 63-77. 
275 Santiago Castro-Gómez, La hybris del punto cero: ciencia, raza e ilustración en la Nueva Granada (1750-
1816), 1. ed (Bogota: Editorial Pontificia Universidad Javeriana, 2005). 
276 Grosfoguel, « Vers une décolonisation des « uni-versalismes » occidentaux : le « pluri-versalisme décolonial », 
d’Aimé Césaire aux zapatistes », 122. 
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l’ego-politique de la connaissance277. Cette ego-politique ne prend pas en compte les relations 

entre la localisation épistémique du sujet qui produit la connaissance, la connaissance produite 

et ses articulations avec les processus de domination. C’est une connaissance où le sujet épis-

témique n’a ni sexualité, ni genre, ni ethnicité, ni race, ni classe, ni spiritualité, ni langage, ni 

localisation dans les relations de pouvoir : on se trouve ainsi en présence d’une philosophie 

sourde, dépourvue de visage, en apesanteur278. L’universalisme abstrait ou l’ego-politique de 

la connaissance, fondée sur un sujet d’énonciation sans visage et sans lieu, a persisté jusqu’au 

XXème siècle279 au travers la neutralité axiologique de la science occidentale et s’est imposée à 

l’ensemble des populations du système-monde moderne/colonial comme la seule valable, ex-

cluant les connaissances subalternes.  

L’universalisation et la délocalisation de la connaissance furent intimement liées à une 

nouvelle conception du temps. En effet, depuis la fin du XVIIème siècle nous notons les efforts 

pour universaliser l’histoire et l’englober dans un récit positif et linéaire. Dans ce récit, devenu 

dominant au XVIIIème, l’humanité est destinée à évoluer depuis son état naturel (sauvage) 

jusqu’à l’accomplissement de son dessein : celui d’une société civile d’êtres raisonnables. Dans 

 
277 Grosfoguel, 122; en espagnol : Grosfoguel, « Descolonizando los universalismos occidentales: el pluri-versa-
lismo transmoderno decolonial desde Aimé Césaire hasta los Zapatistas », 64. 
278 Ramón Grosfoguel, « Vers une décolonisation des « uni-versalismes » occidentaux : le « pluri-versalisme dé-
colonial », d’Aimé Césaire aux zapatistes », in Ruptures postcoloniales: les nouveaux visages de la société fran-
çaise, éd. par Achille Mbembe et al., Cahiers libres (Paris: Découverte, 2010), 122. 
279 Le premier type d’universalisme abstrait a été contesté au sein même de la philosophie occidentale. Pour Des-
cartes, la connaissance était éternelle, hors du temps et de l’espace mais au XVIIIème siècle, Kant remet en ques-
tion cette abstraction et présente l’espace et le temps comme catégories a priori de la connaissance ; comme des 
structures fondamentales de la connaissance et de l’intersubjectivité. Pour lui, alors, la connaissance humaine n’est 
pas illimitée mais encadrée par ces deux catégories qui la rendent vraie et universelle. Ainsi, Kant conteste le 
premier sens de l’universalisme abstrait, celui d’une connaissance éternelle hors du temps et de l’espace, mais 
approfondit son deuxième sens, celui d’un sujet d’énonciation universel. Pour lui, l’homme doit sortir de sa mino-
rité à travers l’utilisation de la raison et du progrès, ainsi seuls les hommes (de sexe masculin), blancs et européens 
du nord, sont capables d’atteindre la majorité que les Lumières promettent. En Angleterre, au XVIIIème, David 
Hume proposa une « science de l’Homme » basée sur l’observation et l’expérience. Comme Descartes, Hume 
cherche un fondement solide pour garantir la certitude et la véracité de toutes les connaissances. En revanche, à la 
différence de Descartes, ce fondement ne peut être autre que les capacités perceptives et cognitives de l’Homme. 
Ainsi, Hume propose d’appliquer à l’étude de l’Homme, la méthode expérimentale du raisonnement empruntée 
aux sciences physiques et basée sur l’observation et l’expérience. La connaissance ne peut plus se construire sur 
la foi mais doit relever de preuves concrètes, mesurables, classifiables. Au modèle cartésien du "pour quoi ?" est 
substitué le modèle newtonien du "comment ?" et les sciences empiriques se développent ouvrant la voie à une 
tendance à mesurer et à classifier le monde. La méthode cartésienne fondée sur le doute est remplacée par la 
méthode scientifique fondée sur la curiosité, l’observation et l’expérimentation dans tous les champs de la con-
naissance. En revanche, l’idée de la valeur universelle des connaissances reste intouchée. Le monde est régi par 
des lois universelles, l’homme doit les découvrir à travers la science et la méthode scientifique nécessite d’atteindre 
le point zéro, c’est-à-dire, la libération de toute observation préscientifique et métaphysique : toute connaissance 
qui ne répond pas aux exigences de la méthode analytico-expérimentale doit être radicalement rejetée. Voir : Cas-
tro-Gómez, La hybris del punto cero, 25‑33. 
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son Idée d’une histoire universelle, le philosophe allemand Immanuel Kant (1724-1804) expose 

dans sa huitième proposition que : 

On peut considérer l’histoire de l’espèce humaine dans son ensemble comme l’accomplissement 
d’un plan caché de la nature, pour construire une constitution politique parfaite à l’intérieur et, 
dans ce but, également parfaite à l’extérieur, une telle constitution réalisant l’unique situation 
dans laquelle la nature peut développer complètement dans l’humanité toutes ses dispositions280.  

Afin d’illustrer ce plan caché de la nature, les sociétés du monde entier ont été organi-

sées dans une vision linéaire et progressive du temps, allant des barbares jusqu’aux civilisées. 

L’Europe du nord a été située comme la société la plus avancée ; comme le modèle que les 

autres, les pré-modernes, devraient suivre pour achever le plan de la nature.  

Pour légitimer cette version, un récit sur les origines de l’Europe a dû être créé : la dia-

chronie unilinéaire Grèce-Rome-Europe est devenue la vision dominante de l’histoire euro-

péenne. Ce récit prétend situer l’Europe, depuis ses origines helléniques, au centre du monde, 

comme la civilisation face aux barbares. Par exemple, dans Idée d’une histoire universelle, 

Kant écrit : 

Commençons par l’histoire grecque, car c’est grâce à elle que toutes les autres histoires, qu’elles 
soient plus anciennes ou contemporaines, doivent d’avoir été conservées pour nous, ou tout du 
moins ont pu nous être rendues crédibles. Si l’on suit l’influence de cette même histoire sur la 
formation et l’éclatement du corps politique du peuple romain qui avait absorbé le corps poli-
tique grec puis l’influence du corps politique romain sur les barbares qui à leur tour le détruisi-
rent pour parvenir jusqu’à notre époque, si, à cela, on ajoute accessoirement l’histoire politique 
des autres peuples, telle que la connaissance nous en est parvenue peu à peu précisément par 
l’intermédiaire de ces deux peuples éclairés, on découvrira un cours régulier dans l’amélioration 
de la constitution politique de notre partie du monde (qui vraisemblablement donnera un jour 
ses lois à toutes les autres). En outre, si l’on porte partout son attention sur la constitution poli-
tique et ses lois, et sur les rapports entre les États, et si l’on considère comment ces deux élé-
ments ont servi pendant un certain temps par ce qu’ils renfermaient de bon à élever les peuples 
(et avec eux aussi les arts et la science) et à les magnifier, mais aussi par les vices inhérents que 
toujours un germe de lumière demeurât qui, développé davantage par chaque révolution, prépa-
rait un plus haut degré d’amélioration pour les successeurs, on découvrira ainsi, comme je le 
crois, un fil conducteur qui ne sera pas simplement utile à l’explication du jeu si embrouillé des 
choses humaines ou à l’art politique de prédire les changements futurs dans les États […] ; mais 
c’est au contraire une perspective consolante sur l’avenir qui s’ouvrira ainsi (ce que l’on ne 
saurait être fondé à espérer si on ne présuppose pas un plan de la nature), perspective dans 
laquelle l’espèce humaine est représentée dans un avenir éloigné comme travaillant cependant 
à s’élever enfin à un état où tous les germes que la nature a déposés en elle pourront être entiè-
rement développés et où sa destination sur terre pourra être pleinement accomplie281. 

 
280 Kant, Idée d’une histoire universelle au point de vue cosmopolitique Réponse à la question "Qu’est-ce-que les 
Lumières? 
281 Kant, 45‑46. 
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Pourtant, cette version est, comme l’explique clairement Enrique Dussel282, erronée et 

raciste pour plusieurs raisons : d’abord, l’Europe moderne n’est pas située dans le territoire de 

la Grèce antique mais bien au nord et à l’ouest : là où l’Europe se situe aujourd’hui était aupa-

ravant la terre des « barbares » par excellence. Ensuite, il n’y a pas eu d’histoire universelle ou 

de système-monde avant 1492 : le monde était composé plutôt de régions ou de provinces (le 

monde turco-musulman ; le monde byzantino-orthodoxe ; le monde mongol-indien, etc.) parmi 

lesquelles ce que l’on appelle aujourd’hui Europe était périphérique et secondaire. Finalement, 

la civilisation grecque était « l’orient » par rapport à la civilisation romaine ; les Grecs « clas-

siques » (Aristote, par exemple) auraient pu être aussi bien byzantino-chrétiens qu’arabo-mu-

sulmans. Ainsi, l’Europe n’est devenue le « centre » du monde qu’à partir de la Modernité. 

L’idéologie d’une histoire universelle eurocentriste s’est approfondie avec la pensée du 

philosophe allemand Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) pour qui « l’Histoire univer-

selle va de l’Est à l’Ouest car l’Europe est absolument la fin de l’Histoire dont l’Asie est le 

commencement ». Pour lui, la raison gouverne l’histoire universelle et, par conséquent, en Oc-

cident seulement (et donc en Europe) le but de l’histoire peut s’accomplir : « C'est à l'Occident 

seulement que se lève la liberté : la pensée y rentre en elle-même, devient pensée universelle et 

l'universel devient par suite l'essentiel (das Wesentliche) »283. Hegel continue avec le récit 

Grèce-Rome-Europe et explique :  

En Grèce, disions-nous, commence le monde de la liberté. Le fondement de la liberté c'est que 
l'esprit se pense, que l'individu ait dans sa particularité l'intuition de lui-même comme universel, 
que chacun, en son individualité, se sache universel, que son être consiste à être universel dans 
l'universel. Son être est son universalité, et son universalité son être. L'universalité est ce rapport 
à soi qui consiste à n'être pas auprès d'une chose autre, étrangère, de n'avoir pas son essence en 
autre chose, mais à être auprès de soi - à l'avoir comme universelle auprès de soi, l'universel284.  

Le monde est ainsi classifié selon une conscience linéaire de l’Histoire fondée sur l’idée 

du progrès. Les sociétés non-européennes représentent le passé de celles européennes qui con-

tinueront à progresser grâce aux sciences et aux techniques modernes. Le monde est unifié par 

la conscience d’une Histoire universelle et sur la promesse du progrès et de l’émancipation 

humaine. 

 
282 Dussel, « Europa, modernidad y eurocentrismo ». 
283 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Leçons sur l’histoire de la philosophie: introduction : système et histoire de 
la philosophie, trad. par Jean Gibelin, Folio Essais 490 (Paris: Gallimard, 1955), 264. 
284 Hegel, 265. 
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Ces transformations épistémologiques entre le XVIème et le XVIIIème siècle ont constitué 

l’eurocentrisme dont Edgardo Lander résume les principes fondamentaux comme suit : 

1. El conocimiento eurocéntrico se fundamenta en la construcción de múltiples y sucesivas se-
paraciones o particiones, siendo las más características y significativas (mas no las únicas) los 
dualismos básicos jerarquizados entre razón y cuerpo, sujeto y objeto, cultura y naturaleza, 
masculino y femenino.  

2. La historia regional o parroquial europea es entendida como la historia universal. En esta 
perspectiva, Europa representa el modelo normal de referencia para toda otra historia, así 
como el punto máximo del avance de la humanidad desde lo “primitivo” hasta lo “moderno”.  

3. Las diferencias con los otros son convertidas en diferencias de valores, en distancias espacio-
temporales, en jerarquías que sirven para definir a todos los seres humanos no europeos como 
inferiores (“salvajes”, “primitivos”, “atrasados”, “subdesarrollados”). La categoría de raza 
como instrumento clasificador de los diferentes pueblos del mundo, en una escala de superior 
a inferior, desempeña aquí un papel central.  

4. El conocimiento científico y el desarrollo tecnológico avanzan en una dirección lineal ascen-
dente hacia niveles cada vez superiores en el saber y en la capacidad de transformación útil de 
la naturaleza285. 

Il est important de remarquer que l’eurocentrisme n’est pas la perspective cognitive ex-

clusive des Européens ou des dominants du capitalisme mondial mais de l’ensemble des socié-

tés élevées et éduquées sous son hégémonie. L’eurocentrisme n’implique pas non plus l’en-

semble de l’histoire cognitive dans l’ensemble du territoire européen ; il indique « une rationa-

lité ou perspective de la connaissance particulière qui est devenue dominante en colonisant et 

en s’imposant à toutes les autres perspectives et leurs savoirs concrets, aussi bien en Europe 

que dans le reste du monde »286. 

Différence coloniale et pensée frontalière : la colonialité du savoir et de l’être 

A partir des bases posées par ces premières recherches, Walter Mignolo forge une partie 

importante des concepts du courant décolonial. Comme il le raconte lui-même, au moment de 

finir l’écriture de son livre The darker side of renaissance (en 1993), il ne connaissait pas encore 

le travail de Quijano sur la colonialité287. Or, il avait emprunté un chemin dans le même sens. 

C’est à partir de sa lecture de la proposition de Quijano qu’il développe, dans son deuxième 

 
285 Edgardo Lander, « Eurocentrismo, saberes modernos y naturalizacion del orden global del capital », in Moder-
nidades coloniales: otros pasados, historias presentes, éd. par Ishita Banerjee Dube et Walter Mignolo, 1. ed 
(México: El Colegio de México, Centro de Estudios de Asia y Africa, 2004), 260. 
286 Quijano, « Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina », 219. 
287 Voir le préface à la traduction à l’espagnol in Walter D. Mignolo, El lado más oscuro del Renacimiento: 
alfabetización, territorialidad y colonización, trad. par Cristob́al Gnecco (Popayán, Colombia: Universidad del 
Cauca, 2016), 15‑21. 
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ouvrage, Local Histories/Global Designs : coloniality, subaltern knowledge and border 

thinking288, des concepts clés tels la colonialité du savoir, la colonialité de l’être, la différence 

coloniale et la pensée frontalière.  

La thèse que soutient Mignolo dans cet ouvrage est que la Modernité est un schéma 

(design) global et abstrait qui se concrétise de façons différentes dans les histoires locales où il 

produit multiples formes de résistance. Avec cette idée, le sémiologue tente de situer dans les 

loci d’énonciation, et donc dans les expériences spatio-temporelles particulières des popula-

tions subalternisées par la matrice coloniale du pouvoir, les conséquences de l’imposition des 

designs globaux de la Modernité. L’auteur se focalise sur les formes de contrôle de la connais-

sance, ce qu’il appelle la colonialité du savoir, et de la subjectivité, ce qu’il appelle la colonia-

lité de l’être, et pour cela il propose une lecture du système-monde moderne/colonial à partir 

de ce qu’il appelle la différence coloniale.  

En suivant Quijano, Mignolo approfondit la critique de la théorie des systèmes-monde 

de Wallerstein en déplaçant l’attention du centre aux confins du système, c’est-à-dire en modi-

fiant le locus d’énonciation. Mignolo défend l’idée que la conquête des Amériques a signifié 

non seulement la création d’une « économie-monde » mais aussi la formation du premier grand 

discours (ou métarécit) du monde moderne : celui de la purification ethnique (limpieza de 

sangre)289. Il rejoint ainsi la proposition de Quijano, mais aussi celle de Dussel qui caractérise 

la première géoculture du système-monde par l’imaginaire de la blancheur et la distinction eth-

nique face à l’Autre. 

Mignolo se resitue donc dans le système-monde moderne pour parler depuis la diffé-

rence coloniale. La différence coloniale évoque le lieu et les expériences de ceux qui ont été 

objet d’infériorisation par ceux qui se pensent supérieurs : c’est le résultat de la logique hiérar-

chisant de la matrice coloniale du pouvoir, l’expérience de ceux qui ont été identifiés comme 

différents :  

La diferencia colonial es el espacio en el que se articula la colonialidad del poder. Es también 
el espacio en el que se está verificando la restitución del conocimiento subalterno y está emer-
giendo el pensamiento fronterizo. La diferencia colonial es el espacio en el que las historias 
locales que están inventando y haciendo reales los diseños globales se encuentran con aquellas 
historias locales que los reciben; es el espacio en el que los diseños globales tienen que 

 
288 Traduit à l’espagnol comme Mignolo, Historias locales, diseños globales. 
289 Le discours de la purification ethnique (limpieza de sangre, en espagnol) surgit à la fin du Moyen Age chrétien 
mais devient « mondial » par l’expansion commerciale de l’Espagne vers l’Atlantique et le début de la colonisation 
européenne. Voir : Castro-Gómez, La hybris del punto cero, 53‑61. 
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adaptarse e integrarse o en el que son adoptados, rechazados o ignorados. La diferencia colo-
nial es, finalmente, la localización tanto física como imaginaria desde la que la colonialidad 
del poder está operando a partir de la confrontación entre dos tipos de historias locales que se 
desarrollan en distintos espacios y tiempos a lo largo del planeta290. 

La différence coloniale est ainsi une différence ontologique, politique, épistémique, éco-

nomique imposée depuis la constitution du système-monde moderne pour hiérarchiser les êtres 

humains à partir des intérêts géopolitiques et géoéconomiques des colonisateurs. Mignolo uti-

lise la notion de différence coloniale, et non celle de différence culturelle, souvent utilisée et 

chère à l’approche culturaliste des études postcoloniales, pour souligner le fait que ces diffé-

rences ne sont pas des différences naturelles, issues du fait de la diversité culturelle mondiale, 

mais le produit d’un système de domination qui les reproduit. La notion de différence culturelle 

efface les conflits à l’intérieur des cultures, homogénéise les groupes et naturalise la différence.  

La différence coloniale, en revanche, est produit par la matrice coloniale du pouvoir et s’incarne 

donc dans tous les aspects de l’existence : 

Las “diferencias” entre América Latina y Europa y Estados Unidos no son solo “culturales” 
sino que son, precisamente, “diferencias coloniales”. En consecuencia, la relación entre los 
países industrializados, desarrollados e imperiales y los países en vías de industrialización, 
subdesarrolaldos y emergentes es la diferencia colonial en la esfera donde se establece el co-
nocimiento y la subjetividad, la sexualidad y el género, el trabajo, la explotación de los recursos 
naturales, las finanzas y la autoridad. Con la idea de que existen diferencias culturales se pasa 
por alto la relación de poder, mientras que con la noción de diferencia colonial se hace hincapié 
en los diferenciales imperiales/coloniales.291 

Mignolo s’appuie sur le concept de transculturation292 de l’anthropologue cubain Fer-

nando Ortiz (1881-1969), et sur les travaux de la féministe chicana Gloria Anzaldúa293 (1942-

2004), et propose le concept de pensée frontalière pour identifier cette réflexion qui émane de 

l’être ou sentir entre, des confins du système-monde moderne/colonial, de la blessure coloniale. 

Pour Mignolo, la blessure coloniale crée les conditions propices au développement d’une pen-

sée subalterne en réponse aux discours et aux perspectives hégémoniques. Cette pensée, qui 

émane des fissures de la pensée hégémonique, est une pensée frontalière : 

El pensamiento fronterizo […] es una consecuencia lógica de la diferencia colonial. […] La 
diferencia colonial crea condiciones para el desarrollo de situaciones dialógicas en las que una 
enunciación fracturada es representada desde la perspectiva subalterna como una respuesta al 

 
290 Mignolo, Historias locales, diseños globales, 8. 
291 Walter Mignolo, La idea de América Latina: la herida colonial y la opción decolonial, Biblioteca Iberoameri-
cana de pensamiento (Barcelona: Gedisa Editorial, 2007), 61. 
292 Voir : Fernando Ortiz, Contrapunteo cubano del tabaco y el azúcar: advertencia de sus contrastes agrarios, 
económicos, históricos y sociales, su etnografía y su tranculturación, 1a ed, Letras hispánicas 528 (Madrid: Cáte-
dra : Música Mundana Maqueda, 2002). 
293 Gloria Anzaldúa, Borderlands/ La frontera, trad. par Carmen Valle, Colección Ensayo (Madrid: Capitán Swing, 
2016). 
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discurso y a la perspectiva hegemónica. Por lo tanto, el pensamiento fronterizo es algo más que 
una enunciación híbrida. Es una enunciación fracturada en situaciones dialógicas que se en-
trelazan mutuamente con una cosmología territorial y hegemónica […]294. 

La pensée frontalière naît ainsi de la blessure provoquée par la différence coloniale mais 

elle n’est pas exclusive de ceux qui la subissent. Mignolo fait une distinction entre une pensée 

frontalière forte, qui « surgit des déshérités, de la douleur et de la rage à cause de la fracture de 

leurs histoires, de leurs mémoires, de leurs subjectivités, de leurs biographies […] »295, et une 

pensée frontalière faible qui n’est pas le produit de la douleur et de la rage des déshérités eux-

mêmes, mais de ceux qui, n’étant pas déshérités, en adoptent la perspective. Toutes les deux 

sont nécessaires dans la transformation sociale et l’une ne serait pas suffisamment forte sans 

l’autre296.  

Dans le même sens, Mignolo forge le concept de colonialité de l’être qui fait référence 

à l’expérience de la colonialité et son impact sur le langage et la construction de la subjectivité. 

Pour Mignolo, science et langage sont inséparables. Les langages ne sont pas simplement des 

phénomènes culturels où les gens trouvent leur identité, mais sont le lieu où la connaissance est 

inscrite. Ainsi, la colonialité du pouvoir et du savoir engendrent la colonialité de l’être297. Ce 

concept sera développé notamment par le philosophe portoricain Nelson Maldonado-Torres, à 

partir de la philosophie d’Emmanuel Levinas (qui incorpore l’éthique, entendue comme la re-

lation fondamentale entre Moi et l’Autre à l’ontologie), la philosophie d’Enrique Dussel (qui 

voit dans l’Autre de Lévinas les peuples colonisés de l’Amérique), et la philosophie du psycho-

logue et philosophe martiniquais Frantz Fanon (1925-1961) qui articule les expressions exis-

tentielles de la colonialité avec l’expérience du sujet racialisé et oppose, au dasein heideggérien 

qui représente l’expérience de la Modernité, le damné qui représente l’expérience de la colo-

nialité298). Ainsi, selon Fanon,  

Tant que le Noir sera chez lui, il n’aura pas, sauf à l’occasion de petites luttes intestines, à 
éprouver son être pour autrui. Il y a bien le moment de « l’être pour l’autre », dont parle Hegel, 
mais toute ontologie est rendue irréalisable dans une société colonisée et civilisée. Il semble que 
cela n’ait pas suffisamment retenu l’attention de ceux qui ont écrit sur la question. Il y a, dans 

 
294 Mignolo, Historias locales, diseños globales, 8‑9. 
295 Mignolo, 28. 
296 Mignolo, 28. 
297 Maldonado-Torres, « Sobre la colonialidad del ser: contribuciones al desarrollo de un concepto », 130. 
298 Voir : Nelson Maldonado-Torres, « Sobre la colonialidad del ser: contribuciones al desarrollo de un concepto », 
in El giro decolonial: reflexiones para una diversidad epistémica más allá del capitalismo global, Biblioteca 
universitaria (Bogota, D.C: Siglo del Hombre Editores : Universidad Central, Instituto de Estudios Sociales Con-
temporáneos, IESCO-UC : Pontificia Universidad Javeriana, Instituto de Estudios Sociales y Culturales, Pensar, 
2007), 127-67; Frantz Fanon, Les damnés de la terre, 1. tirage, 9. [Nachdr.], La découverte poche 134 (Paris: La 
Découverte, 2010). 
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la Weltanschauung d’un peuple colonisé, une impureté, une tare qui interdit toute explication 
ontologique. Peut-être nous objectera-t-on qu’il en est ainsi de tout individu, mais c’est se mas-
quer un problème fondamental. L’ontologie, quand on a admis une fois pour toutes qu’elle laisse 
de côté l’existence, ne nous permet pas de comprendre l’être du Noir. Car le Noir n’a plus à être 
Noir, mais à être en face du Blanc. Certains se mettront en tête de nous rappeler que la situation 
est à double sens. Nous répondons que c’est faux. Le Noir n’a pas de résistance ontologique aux 
yeux du Blanc299.  

La colonialité de l’être fait alors référence à la naturalisation de la hiérarchisation onto-

logique des êtres humains (pour Maldonado-Torres, les quatre formes de différenciation des 

êtres humains qui ont été le plus fréquemment utilisées sont le genre, la caste, la race et la 

sexualité)300 et à l’expérience vécue par ceux qui ont été infériorisés par la matrice coloniale 

du pouvoir, ainsi qu’à leur façon d’intérioriser cette expérience et de construire leur subjecti-

vité. C’est l’expérience de la différence coloniale et son impact dans la construction de l’être. 

Malgré le développement des recherches sur la colonialité du savoir ou la colonialité 

de l’être, il est important de rappeler que ces concepts font référence à des dimensions consti-

tutives, et non pas dérivatives, de la colonialité du pouvoir. Si ces dimensions ont été abordées 

parfois séparément pour pouvoir être approfondies, il est indispensable de garder à l’esprit la 

définition du pouvoir par Quijano comme un maillage de relations de domination qui couvre 

tous les aspects de l’existence.  

La décolonialité : la construction d’une transmodernité 

La réflexion sur la colonialité et son étude ont naturellement mené à conceptualiser la 

décolonialité comme l’ensemble de façons de penser et d’agir qui ont pour but de mettre en 

évidence la colonialité pour sortir de la logique de la Modernité/Colonialité et rompre avec la 

matrice coloniale du pouvoir. La décolonialité n’est donc pas une condition statique ou un état 

à atteindre mais un processus qui cherche à s’ouvrir, à rendre visibles et à avancer différentes 

perspectives et positions qui déplacent la rationalité moderne/occidentale comme étant le seul 

cadre et la seule possibilité d’existence, d’analyse et de pensée301.  

Or, la décolonialité n’a pas comme projet de nier ou de détruire la Modernité et ses 

apports mais plutôt de la resituer dans sa véritable dimension. Le projet de la décolonialité serait 

 
299 Frantz Fanon, « Peau noire, masques blancs », in Oeuvres, Cahiers libres (Paris: la Découverte, 2011), 154. 
300 Maldonado-Torres, « Sobre la colonialidad del ser: contribuciones al desarrollo de un concepto », 153. 
301 Walter D. Mignolo et Catherine E. Walsh, On decoloniality: concepts, analytics, praxis, On decoloniality 
(Durham: Duke University Press, 2018), 17. 
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alors de construire ce que Dussel appelle une transmodernité302, c’est-à-dire un dialogue pluri-

versel (Mignolo) et interculturel, qui inclut la Modernité et son expérience occidentale, mais 

aussi d’autres expériences qu’elle n’a pas pu étouffer. Pour Dussel :  

Il ne s’agit donc pas d’un projet pré-moderne, d’une affirmation folklorique du passé ; ni d’un 
projet anti-moderne de groupes conservateurs, de droite, de groupes nazis ou fascistes ou popu-
listes ; il ne s’agit pas non plus d’un projet post-moderne, négation de la Modernité en tant que 
critique de toute raison, pour tomber dans un irrationalisme nihiliste. Ce doit être un projet « 
trans-moderne » (donc une « Trans-Modernité ») grâce à l’incorporation réelle du caractère 
émancipateur rationnel de la Modernité et de son Altérité niée, grâce à la négation de son carac-
tère mythique – lequel justifiant l’innocence de la Modernité par rapport à ses victimes était 
irrationnel303.  

La transmodernité part du fait que la Modernité est la cosmovision particulière d’une 

région de la planète -l’Europe- et non un phénomène universel. Aussi, pour construire une 

transmodernité nous devons reconnaître et mettre sur un pied d’égalité toutes les autres cosmo-

visions existantes pour créer un dialogue qui réponde aux enjeux planétaires de justice, égalité 

et émancipation304.  

Vers la fin de la première décennie du XXIème siècle, l’impact de la théorie de la Mo-

dernité/Colonialité/Décolonialité sur la pensée latino-américaine est palpable et on parle d’un 

« tournant décolonial »305 ou d’une « inflexion décoloniale »306. Publications, formations, con-

férences sur la pensée décoloniale s’enchaînent dans diverses disciplines des sciences sociales 

et humaines. Après dix ans d’intense activité et une dizaine de publications collectives, le 

groupe M/C se dissout de facto et les recherches autour de la Modernité/Colonialité/Décolonia-

lité se poursuivent, de manière plus ou moins explicite, chez chacun des membres. Paradoxale-

ment, c’est après la dissolution formelle du groupe que la pensée décoloniale rencontre son plus 

grand succès dans les circuits académiques internationaux. Le tournant décolonial est renforcé 

par l’incorporation d’une nouvelle vague de chercheurs, aussi bien en Amérique latine qu’ail-

leurs, qui développent différentes lignes de recherche à partir de l’analyse de la matrice 

 
302 Enrique Dussel, « Sistema-Mundo y “Transmodernidad” », in Modernidades coloniales: otros pasados, histo-
rias presentes, 1. ed (México: El Colegio de México, Centro de Estudios de Asia y Africa, 2004), 201‑26; Enrique 
Dussel, « La nueva Edad del mundo. La Transmodernidad », in Filosofías del sur: descolonización y transmode-
rindad (Mexico: Ediciones Akal, 2015), 257‑94. 
303 Enrique D Dussel, 1492 l’occultation de l’autre (Paris: Éditions ouvrières, 1992), 158. 
304 Grosfoguel, « Descolonizando los universalismos occidentales: el pluri-versalismo transmoderno decolonial 
desde Aimé Césaire hasta los Zapatistas », 74. 
305 Santiago Castro-Gómez et Ramón Grosfoguel, éd., El giro decolonial: reflexiones para una diversidad episté-
mica más allá del capitalismo global, Biblioteca universitaria (Bogota, D.C: Siglo del Hombre Editores : Univer-
sidad Central, Instituto de Estudios Sociales Contemporáneos, IESCO-UC : Pontificia Universidad Javeriana, Ins-
tituto de Estudios Sociales y Culturales, Pensar, 2007). 
306 Restrepo et Rojas, Inflexión decolonial: fuentes, conceptos y cuestionamientos. 
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coloniale du pouvoir dans chaque aspect de la vie, comme la colonialité de la Nature (Arturo 

Escobar), la colonialité du genre (María Lugones) et le féminisme décoloniale ou les esthé-

tiques décoloniales, que nous aborderons ci-après.  

Art et colonialité  

Si Aníbal Quijano avait déjà suggéré l’importance du contrôle de la sensibilité et des 

expressions artistiques dans la matrice coloniale du pouvoir, ainsi que les résistances dans ce 

domaine307, la question sur le rôle de la colonialité dans la façon dont nous percevons et faisons 

l’expérience du monde s’est approfondie au cours des années 2000, notamment grâce aux ré-

flexions de l’artiste afro-colombien Adolfo Albán Achinte (1958- ) dans le cadre du Doctorat 

en Études Culturelles Latino-américaines de l’Universidad Andina Simón Bolívar à Quito, et 

de la chercheuse argentine Zulma Palermo308. Ces premières explorations ont rapidement con-

duit à réfléchir sur les origines du concept « art » et sur le statut même des artistes.  

En effet, les origines du mot « art » remontent au terme grec de technê, qui fut traduit 

au latin par le mot ars. Ces mots désignaient un savoir-faire, une habileté ou une capacité à 

faire quelque chose. Ces termes pouvaient donc identifier toute sorte d’activité qui nécessitait 

une habileté technique : les sciences, les métiers manuels, la peinture, la danse, etc. De plus, 

ces habilités techniques devaient respecter des règles du métier ; c’est-à-dire qu’elles n’étaient 

pas de l’ordre de l’inspiration, mais du savoir-faire, et elles devaient pouvoir être transmises, 

c’est-à-dire, enseignées. Cette définition des arts sera plus ou moins la même de l’Antiquité 

jusqu’à la Renaissance. Le concept moderne d’art, tel que nous l’entendons actuellement, est 

donc relativement récent et ne date que du XVIIIème siècle. 

La naissance du concept d’« art » fait partie du processus de constitution du système-

monde moderne, dont l’une des caractéristiques est la rationalisation et la différenciation des 

structures sociales en différentes sphères de valeurs. Les premiers pas vers l’autonomisation de 

la sphère de l’art des autres sphères de la société ont été amorcés vers la fin du XVème siècle, 

dans l’Italie de la Renaissance, quand des groupes de peintres ont commencé à exiger la 

 
307 Quijano, « Colonialidad del poder, cultura y conocimiento en América Latina », 233‑35. 
308 Voir : Walter D. Mignolo, Habitar la frontera: sentir y pensar la descolonialidad :(antología, 1999-2014), éd. 
par Francisco Javier Carballo et Luis Alfonso Herrera Robles, Interrogar la actualidad 36 (Barcelona: CIDOB, 
2015), 436; Pedro Pablo Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del estar, el sentir y 
el pensar (Bogota: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2016), 13. 
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reclassification de leur métier, jusque-là art mécanique, en art libéral309. Ce processus a été 

naturellement accompagné par l’émancipation des artistes des corporations d’artisans. A la fin 

du XVème siècle, à Florence, l’artiste apparaît pour la première fois comme sujet créateur310. Ce 

passage de l’artisan faisant partie des corporations à l’artiste travaillant seul dans son atelier est 

inhérent au passage à un mode de production capitaliste et à la constitution d’une nouvelle 

subjectivité qui met en avant la raison, la liberté et l’individualité.  

Cette nouvelle subjectivité moderne se manifeste clairement dans la colonisation de 

l’Amérique, où une division s’établit dès le début du XVIème siècle entre l’artiste sujet créateur 

européen et l’artisan anonyme reproducteur indien. Cette division s’étend également aux 

« bonnes » images légitimes et autorisées, ainsi qu’aux « mauvaises » images, niées et inter-

dites, produisant ce qu’Enrique Dussel appelle un esthéticide311. Les colonisés se voient inter-

dits de développer des expériences subjectives à partir de leurs modèles d’expression visuelle 

et plastique et sont obligés d’adopter ceux des conquérants, tout en admettant la condition hon-

teuse de leur propre imaginaire312.  

La différence coloniale apparaît alors, stipulant l’infériorité de toutes les expressions 

des peuples originaires américains et imposant les règles et les valeurs d’une Europe qui com-

mence sa transition vers le centre du système-monde moderne à partir de la conquête de nou-

veaux territoires. Les sociétés non-européennes sont ainsi condamnées au passé, tandis que les 

regards se tournent vers le futur, la civilisation et le progrès. Les productions sensibles des 

sociétés non-européennes sont classifiées comme étant de l’artisanat, tandis que la colonialité 

 
309 La classification plus acceptée à la fin de l’Antiquité fut celle qui divisa les arts entre libéraux et vulgaires, les 
premiers identifiaient les arts qui exigeaient un effort mental tandis que les deuxièmes exigeaient un effort physi-
que. Les arts vulgaires sont nommés "mécaniques" par les scolastiques vers la fin du Moyen Âge. Voir : Kristeller, 
504‑5; Selon Nathalie Heinich, « le terme ‘mécanique’ […] signifiait également, en un sens figuré à connotation 
morale, ‘avare’ ou ‘mesquin’, son espace sémantique étant comparable à notre actuel ‘pauvre’ ; à l’opposé, le 
terme ‘libéral’ signifiait su sens figuré, tout comme aujourd’hui, ‘généreux’ » in : Nathalie Heinich, Du peintre à 
l’artiste: artisans et académiciens à l’Age classique, Paradoxe (Paris: Éditions de Minuit, 1993), 8. 
310 Sur ce processus de naissance et d’autonomisation de l’Art voir : Patrícia Esquivel, L’autonomie de l’art en 
question: l’art en tant qu’art, Ouverture philosophique (Paris: Harmattan, 2008); Nathalie Heinich, Du peintre à 
l’artiste: artisans et académiciens à l’Age classique, Paradoxe (Paris: Éditions de Minuit, 1993); Marc Jimenez, 
Qu’est-ce que l’esthétique?, Collection folio Essais 303 (Paris: Gallimard, 1997), 40‑44; Alain Tallon, « Arts et 
artistes à la Renaissance », in L’Europe de la Renaissance, vol. 2è éd., Que sais-je ? (Paris cedex 14: Presses 
Universitaires de France, 2013), 75. 
311 Enrique Dussel, « Siete hipótesis para una estética de la liberación », Revista PRAXIS, no 77 (31 mai 2018): 24, 
https://doi.org/10.15359/77.1. 
312 Aníbal Quijano, « Colonialidad del poder, cultura y conocimiento en América Latina », in Capitalismo y geo-
política del conocimiento: el eurocentrismo y la filosofía de la liberación en el debate intelectual contemporáneo, 
1. ed, Coleccioń Plural 2 (Buenos Aires: Ediciones del Signo : Duke University, 2001), 122. 
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opère pour essayer d’effacer les traces de leurs modes de production, leurs techniques, leur 

apprentissage et leur transmission.  

Ces productions sont dévalorisées car considérées comme locales et archaïques, en con-

traste avec l’universalité, la modernité et l’innovation des œuvres d’art européennes. L’artisanat 

est ainsi considéré comme ayant une valeur d’usage, tandis que l’art n’a pas de but, est désin-

téressé et purement esthétique. L’artisan est considéré comme un reproducteur anonyme qui 

s’efface dans la collectivité de sa communauté, tandis que l’artiste est perçu comme un individu 

créateur, doté de talent ou de génie. Selon Zulma Palermo, cette différence entre art et artisanat 

est devenue l’axe à partir duquel se construit la pensée eurocentrée sur l’art313. 

Or, les populations soumises apprendront à contourner les impositions pour exprimer 

leur expérience subjective. Selon Quijano : 

La expresión artística de las sociedades coloniales da clara cuenta de esa continuada subver-
sión de los patrones visuales y plásticos, de los temas, motivos e imágenes de ajeno origen, para 
poder expresar su propia experiencia subjetiva, si no ya la previa, original y autónoma, sí en 
cambio su nueva, dominada sí, colonizada sí, pero subvertida todo el tiempo, así convertida 
también en espacio y modo de resistencia314. 

Ces expressions de résistance des populations colonisées (et de leurs actuels héritiers) 

sont ce qu’Adolfo Albán Achinte appelle les « pratiques esthétiques de la re-existence », et 

qu’il définit comme  

los dispositivos que las comunidades crean y desarrollan para inventarse cotidianamente la 
vida y poder de esta manera confrontar la realidad establecida por el proyecto hegemónico que 
desde la colonia hasta nuestros días ha inferiorizado, silenciado y visibilizado negativamente 
la existencia de las comunidades afrodescendientes. La re-existencia apunta a descentrar las 
lógicas establecidas para buscar en las profundidades de las culturas -en este caso indígenas y 
afrodescendientes- las claves de formas organizativas, de producción, alimentarias, rituales y 
estéticas que permitan dignificar la vida y re-inventarla para permanecer transformándose315. 

Ces pratiques de re-existence coexistent avec les pratiques artistiques reconnues au sein 

des sociétés métisses latino-américaines depuis le début de la colonisation et jusqu’à nos jours, 

bien qu’elles soient souvent marginalisées. Les premières réflexions sur la décolonialité de l’art 

et de l’esthétique se sont concentrées sur ces pratiques, dans un effort pour valoriser d’autres 

 
313 Zulma Palermo, Arte y estética en la encrucijada descolonial (Buenos Aires: Ediciones del Signo, 2009), 
15‑26. 
314 Quijano, « Colonialidad del poder, cultura y conocimiento en América Latina », 125. 
315 Adolfo Albán Achinte, « Artistas indígenas y afrocolombianos: entre las memorias y las cosmovisiones. Esté-
ticas de la re-existencia », in Arte y estética en la encrucijada descolonial (Buenos Aires: Ediciones del Signo, 
2009), 94. 
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formes d’expression sensibles que la Modernité/Colonialité a rendues inférieures ou a passées 

sous silence, afin de construire une relation de symétrie avec l’art comme expression de l’Oc-

cident moderne. 

L’esthétique comme colonisation de l’aisthesis 

S’inscrivant dans cette perspective, Walter Mignolo avance l’idée que la formalisation 

de l’esthétique comme champ autonome au XVIIIème siècle a conduit à la légitimation ration-

nelle de l’imposition d’une manière de ressentir et de percevoir le monde et la beauté, en l’oc-

currence celle de l’Europe moderne, au reste du monde, excluant ainsi toutes les formes sen-

sibles et de signification qui ne répondent pas à ses critères316.  

En effet, le mot grec aisthesis, duquel le mot esthétique dérive, faisait référence à la 

faculté de percevoir et de ressentir. Ainsi, tout être vivant possède cette capacité de l’aisthesis 

et le mot n’était guère associé à ce que l’on appelle « art » aujourd’hui, pour lequel les Grecs 

utilisaient plutôt les termes catharsis et mimesis. Toutefois, au XVIIIème siècle, les mouvements 

des Lumières et leur rationalisation de la vie ont conduit les philosophes à s’interroger sur les 

raisons pour lesquelles nous trouvons des choses belles ou laides et quels éléments déterminent 

notre expérience de la beauté.  

Ainsi, en 1750, le philosophe allemand Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) a 

écrit son ouvrage Aesthetica, non pas pour remettre en question la raison, mais pour tenter de 

découvrir une loi rationnelle sous-jacente qui expliquerait le consensus que certains objets ar-

tistiques suscitaient en termes de beauté. Selon Baumgarten, l’aesthetica serait une théorie de 

la connaissance sensible, en opposition à la logique, qui serait la théorie de la connaissance 

intellectuelle. Le sensible aurait ainsi un contenu spécifique et ne se limiterait pas simplement 

à la forme sensible de l’intelligible. Bien que la sphère du sensible reste inférieure à celle de 

l’intelligible pour Baumgarten, elle constitue néanmoins une forme de connaissance317. 

 Cependant, si Baumgarten est considéré comme le premier à avoir conçu une théorie 

générale des arts en tant que discipline philosophique à part entière, qu’il a nommé aesthetica, 

la notion moderne d’esthétique n’était pas encore complètement aboutie. Baumgarten utilisait 

encore le terme d’arts libéraux et maintenait l’idée que le sensible était une faculté cognitive, 

 
316 Walter Mignolo, « Aiesthesis decolonial », CALLE14: revista de investigación en el campo del arte 4, no 4 
(juin 2010): 14. 
317 Carole Talon-Hugon, L’esthétique, 2018, 47‑48. 
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une des formes de la vérité318 ; « [l]’esthétique de Baumgarten reste prisonnière du modèle de 

la logique »319. La pensée française et l’empirisme anglais ont ensuite complexifié et enrichi la 

proposition de Baumgarten sur la beauté320. C’est finalement Immanuel Kant qui a conduit cette 

nouvelle discipline à son apogée en définissant le goût comme « la faculté de juger d'un objet 

ou d'une représentation par une satisfaction dégagée de tout intérêt », et le beau comme l’objet 

de cette satisfaction. Selon Kant, la faculté de juger est une espèce de sixième sens universel, « 

un sens intérieur, sans organe repérable, qui procède à partir du témoignage des sens externes. 

On lui reconnaît les mêmes caractères qu’à ces derniers : l’universalité, l’innéité et un verdict 

aussi immédiat qu’assuré »321.  

Kant se distingue également de Baumgarten qui considérait que le sensible était dans le 

domaine de la connaissance. Selon Kant, le jugement de goût n’est pas un jugement de con-

naissance : « Pour décider si une chose est belle ou ne l’est pas, nous n’en rapportons pas la 

représentation à son objet au moyen de l’entendement et en vue d’une connaissance, mais au 

sujet et au sentiment du plaisir ou de peine, au moyen de l’imagination (peut-être jointe à l’en-

tendement) ». Ainsi, le principe qui détermine le jugement de goût serait ainsi purement sub-

jectif mais universel.  

Cette universalité est liée au désintéressement du jugement esthétique. Une personne 

qui trouve une chose belle suppose que les autres la trouveront belle aussi, car son jugement est 

désintéressé. De par son désintéressement, elle pense que la beauté est une caractéristique de la 

chose et que son jugement est logique. Ainsi, même si nous ne pouvons pas prouver que le 

jugement de goût est universel, nous pouvons penser qu’il l’est : 

En effet celui qui a conscience de trouver en quelque chose une satisfaction désintéressée ne 
peut s'empêcher de juger que la même chose doit être pour chacun la source d'une semblable 
satisfaction. Car, comme cette satisfaction n'est point fondée sur quelque inclination du sujet (ni 
sur quelque intérêt réfléchi), mais que celui qui juge se sent entièrement libre relativement à la 
satisfaction qu'il attache à l'objet, il ne pourra trouver dans des conditions particulières la véri-
table raison qui la détermine en lui, et il la regardera comme fondée sur quelque chose qu'il peut 
aussi supposer en tout autre ; il croira donc avoir raison d'exiger de chacun une semblable satis-
faction. Aussi parlera-t-il du beau comme si c'était une qualité de l'objet même, et que son juge-
ment fût logique (c'est-à-dire constituât par des concepts une connaissance de l'objet), bien que 
ce jugement soit purement esthétique et qu'il n'implique qu'un rapport de la représentation de 

 
318 Patrícia Esquivel, L’autonomie de l’art en question: l’art en tant qu’art, Ouverture philosophique (Paris: Har-
mattan, 2008), 59. 
319 Talon-Hugon, L’esthétique, 49. 
320 Paul Oskar Kristeller, « The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (II) », Journal of 
the History of Ideas 13, no 1 (janvier 1952): 34‑36, https://doi.org/10.2307/2707724. 
321 Carole Talon-Hugon, L’esthétique, 2018, 38. 
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l'objet au sujet : c'est qu'en effet il ressemble à un jugement logique en ce qu'on peut lui supposer 
une valeur universelle322. 

L’esthétique en tant que discipline, basée sur les règles du goût et sur le désintéresse-

ment du jugement esthétique, tend à rationaliser et normaliser la perception sensible du monde, 

imposant une manière « correcte » de percevoir la beauté comme universelle tout en excluant 

toute autre forme de perception. Cette opération est qualifiée de « colonisation de l’aisthesis 

par l’esthétique » par Mignolo323. De plus, la notion de désintéressement, introduite par Kant 

pour légitimer la supériorité de l’expression purement contemplative sur les expressions sen-

sibles liées à un autre but, renforce la division entre Art (avec un grand « A ») et les arts popu-

laires ou l’artisanat, par exemple. 

Partant de ce constat, Walter Mignolo propose la notion d’« aisthesis décoloniale » qui 

invite à « provincialiser » l’esthétique en tant que discipline normative de la perception émanant 

de l’expérience de l’Europe moderne. Cette notion vise à révéler l’aisthesis dans toute sa diver-

sité et son ampleur, en valorisant d’autres modes de perception, de sensation et d’expérience 

du monde : 

 […] “estética des/decolonial” indica lo por-venir, lo que se está haciendo. En cambio, “deco-
lonialidad o descolonización de la estética” significa mostrar que, lejos de ser un proceso na-
tural (como la lluvia o el trueno), la estética emergió como disciplina (es decir, como forma de 
control y formación de subjetividades) con la burguesía europea incidiendo así en la ideología 
de los diseños imperiales/globales y en los proyectos de regulación de subjetividades en el pla-
neta.324  

Sur la base des réflexions précédentes, une nouvelle génération de doctorants en études 

culturelles latino-américaines à l’Universidad Andina Simón Bolívar à Quito centre ses re-

cherches sur le rôle de l’art et de l’esthétique dans la reproduction de et dans la résistance à la 

colonialité. L’un de ces doctorants, le Colombien Pedro Pablo Gómez, se concentre particuliè-

rement sur l’application pratique de ce qui pourrait être une esthétique décoloniale dans l’art 

actuel. La prochaine partie de ce travail examinera en détail sa réflexion et son enquête, qui 

donnent lieu à la première exposition sur les esthétiques décoloniales à Bogotá en 2010.   

 
322 Kant, Critique de la faculté de juger, paragr. VI. 
323 Mignolo, « Aiesthesis decolonial », 14. 
324 Walter Mignolo, « Prefacio », in Arte y estética en la encrucijada descolonial (Buenos Aires: Ediciones del 
Signo, 2009), 13. 
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Partie II. Pratiques artistiques de la décolonialité : l’exposition 

« Estéticas Decoloniales » à Bogota en 2010 
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Comme nous l’avons dit dans la première partie de ce travail, la réflexion sur le rôle de 

l’art et de l’esthétique au sein de la matrice coloniale du pouvoir a émergé au début des années 

2000. Cette réflexion s’est articulée autour de la distinction géo-esthétique entre les pratiques 

reconnues comme de l’Art et celles reléguées à l’artisanat, à l’art « populaire », à l’art « primi-

tif », etc. En 2010, le chercheur colombien Pedro Pablo Gómez (1964- ) organise la première 

exposition dédiée à la « décolonialité » et à ses pratiques artistiques, intitulée Estéticas Deco-

loniales 

Ce qui rend cette exposition si singulière, c’est qu’elle s’inscrit comme pionnière dans 

la réflexion sur la colonialité de l’art, s’inscrivant dans le cadre formel du circuit de l’art. Elle 

ose passer de la réflexion théorique à la pratique muséale, malgré les risques que cela implique, 

comme nous le verrons plus loin dans cette deuxième partie. Ainsi, cette exposition semble 

transcender la distinction entre les pratiques artistiques issues de l’expérience de la Modernité 

et celles issues de l’expérience de la colonialité ou des expériences non-modernes, en se posi-

tionnant à la frontière entre les deux et en examinant les artistes ou les pratiques artistiques qui 

utilisent le langage de la Modernité, mais depuis une perspective de colonialité.  

En outre, l’organisation de cette exposition-rencontre est essentielle pour la constitution 

d’un réseau d’artistes-chercheurs qui ont mené des actions autour des « esthétiques décolo-

niales » au cours de la décennie qui a suivi. Tout comme la première réflexion sur le rôle de 

l’art dans la matrice coloniale du pouvoir, l’organisation de cette première exposition sur les 

esthétiques décoloniales émerge dans le cadre du Doctorat en Études Culturelles Latino-Amé-

ricaines (DECLA) de l’Universidad Andina Simón Bolívar (UASB) à Quito, en Équateur. Ce 

doctorat joue un rôle primordial dans l’élaboration et la transmission de la théorie de la Moder-

nité/Colonialité en Amérique latine, ainsi que dans la formation de nouvelles générations de 

chercheurs latino-américains en sciences humaines et sociales. 
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Chapitre 4. Le contexte de la gestation d’une action artistique « décoloniale » 

Pour contextualiser la gestation de cette exposition sur les esthétiques décoloniales, il 

faut expliquer l’importance du DECLA de l’UASB dans le développement de la théorie sur la 

Modernité/Colonialité, autour de la colonialité de l’art et de l’esthétique en Amérique latine. 

Commençons par retracer brièvement l’évolution des programmes de doctorat dans la région et 

présenter quelques données sur l’impact de ce doctorat en Amérique du Sud, notamment dans 

la région andine. 

L’importance du Doctorat en Études Culturelles Latino-Américaines de l’Université 

Andine Simon Bolivar 

Jusqu’aux années 80, les programmes d’études de troisième cycle en Amérique latine 

sont pratiquement inexistants. Il n’existe aucune réglementation ni loi pour les valider ou les 

accréditer, et aucun financement public ne leur est destiné. Par conséquent, les premières géné-

rations de docteurs latino-américains, y compris la première génération des théoriciens du 

groupe Modernité/Colonialité (à l’exception d’Anibal Quijano), ont obtenu leur diplôme de 

doctorat dans des universités européennes ou états-uniennes.  

Ce n’est qu’à partir des années 1990, avec la mise en œuvre des politiques néolibérales 

et l’intégration des institutions d’enseignement supérieur latino-américaines dans la « société 

de la connaissance »325, que des programmes de doctorat commencent à être mis en place. Dans 

ce contexte, la libéralisation de l’éducation en tant que service crée un besoin de reconnais-

sance, se traduisant par la volonté d’accréditer les institutions d’enseignement supérieur et leurs 

programmes, tant au niveau national qu’international. Les processus d’accréditation exigent un 

certain pourcentage de personnel enseignant titulaire d’un doctorat. Cependant, en 2002, seu-

lement 6% des enseignants universitaires en Amérique latine détenaient un doctorat326.  

Au tournant du XXIème siècle, les gouvernements et les universités latino-américaines 

développent des programmes visant à soutenir et à financer les enseignants titulaires dans leurs 

études doctorales. En Colombie, COLCIENCIAS, l’institution officielle chargée de 

 
325 Claudio Rama Vitale, Los postgrados en América Latina y el Caribe en la sociedad del conocimiento (Mexico: 
Unión de Universidades de América Latina y el Caribe, 2007), 108-32. 
326 En Colombie, par exemple, seule le 3,1% de tous les enseignants d’éducation supérieure avaient un diplôme de 
docteur en 2006. Voir : Diana Soto Arango, « El profesor universitario de América Latina: hacia una responsabi-
lidad ética, cientifica y social », Revista Historia de la Educación Latinoamericana 13 (2009): 173. 
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promouvoir la science, la technologie et l’innovation, se fixe pour objectif, au début des années 

2000, d’atteindre un taux de 15% d’enseignants en possession d’un doctorat pour l’année 

2010327, puis de 30% pour 2019328. Cette politique a également ouvert la voie à la création de 

programmes de master et de doctorat au niveau national une fois que les enseignants devenus 

docteurs sont réintégrés au sein des institutions d’enseignement supérieur. 

C’est dans ce cadre que le DECLA, le premier dans ce champ en Amérique latine, lance 

son premier appel en 2001. Soutenu par un réseau d’institutions partenaires (parmi lesquelles 

l’Université de Duke, l’Université de Caroline du Nord, l’Universidad Javeriana de Bogota, et 

plus tard l’Université de Berkeley), et par des chercheurs du groupe M/C (parmi lesquels Aníbal 

Quijano, Edgardo Lander, Santiago Castro-Gómez, Óscar Guardiola, Enrique Dussel, Javier 

Sanjinés, Zulma Palermo, Walter Mignolo, Arturo Escobar, Fernando Coronil, Nelson Maldo-

nado-Torres et Ramón Grosfoguel), le DECLA s’inscrit complétement dans la perspective du 

groupe de recherche M/C, dont Catherine Walsh, la directrice, fait partie329.  

Le manque de docteurs en Équateur, ainsi que dans l’ensemble de la région, ne permet 

pas de lancer le doctorat avec une équipe pédagogique de l’UASB. Par conséquent, au cours 

des premières années, le corps enseignant était principalement composé d’enseignants invités, 

membres du M/C. Le fait de pouvoir suivre une formation doctorale avec des professeurs de 

renommée internationale, sans avoir à traverser le continent ou l’océan, rend ce programme 

attrayant pour des personnes issues de différentes disciplines des sciences humaines et sociales 

qui souhaitent se spécialiser dans les études culturelles latino-américaines330.  

En plus des financements et des soutiens accordés par les universités et les gouverne-

ments des pays d’origine des candidats, le DECLA propose une réduction d’au moins 25% des 

frais de scolarité pour les candidats d’Amérique du Sud. Cela explique pourquoi tous les étu-

diants ayant soutenu leur thèse doctorale dans le cadre de ce programme proviennent des pays 

d’Amérique du Sud, notamment l’Équateur, la Colombie et la Bolivie. La majorité de ces doc-

torants sont déjà des professeurs titulaires dans différentes universités de la région au moment 

 
327 Diana Soto Arango, « Los doctorados en Colombia. Un camino hacia la transformación universitaria », Revista 
Historia de la Educación Latinoamericana 12 (2009): 184. 
328 Soto Arango, 185. 
329 Catherine E. Walsh, éd., Pensamiento crítico y matriz (de) colonial (Quito: Universidad Andina Simón Bolí-
var : Abya-Yala, 2005), 17. 
330 Voir : Catherine Walsh, « Estudios (inter)culturales en clave de-colonial », Tabula Rasa, no 12 (juin 2010): 
220-25; Walter Mignolo, « Las Humanidades y los Estudios Culturales: Proyectos intelectuales y exigencias ins-
titucionales », in Estudios culturales latinoamericanos: retos desde y sobre la región andina, 1. ed (Quito: Uni-
versidad Andina Simón Bolívar : Abya Yala, 2003), 53-54. 
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de leur entrée en doctorat. Certains dirigent des programmes de formation ou font partie des 

équipes de direction de leurs universités.  

Ces étudiants bénéficient d’un congé de formation pour suivre les trois trimestres de 

formation présentielle à Quito, après quoi ils retournent dans leurs universités respectives pour 

reprendre leurs fonctions et rédiger leurs thèses doctorales. En Colombie, par exemple, sur les 

dix-sept docteurs formés dans le cadre de ce programme jusqu’en 2019, cinq sont enseignants-

chercheurs à l’Universidad Distrital Francisco José de Caldas de Bogota, trois à l’Universidad 

del Cauca, deux à l’Universidad del Valle, un à l’Universidad Nacional, un à l’Universidad de 

Antioquia et trois autres dans des universités privées.  

Cette répartition des diplômés dans différentes institutions explique en partie la forte 

présence de l’approche décoloniale dans les universités colombiennes, en particulier à l’Uni-

versidad Distrital Francisco José de Caldas (USFJC) de Bogota, où quatre des cinq docteurs 

formés dans le cadre du DECLA sont membres du corps professoral de la Faculté des Arts : 

Ricardo Lambuley, Pedro Pablo Gómez, Marta Lucía Bustos Gómez, et Álvaro Andrés Corre-

dor Vargas.  

Pour la troisième promotion de ce doctorat (2009-2014), Adolfo Albán Achinte, qui est 

devenu lui-même professeur dans ce programme, suggère à Catherine Walsh d’admettre un 

groupe de candidats spécifiquement intéressés par la question de la colonialité dans le domaine 

de l’art et de l’esthétique331. Ainsi, dans cette troisième promotion, sept des vingt-quatre doc-

torants choisissent de travailler sur cette thématique. Parmi eux, Pedro Pablo Gómez, ensei-

gnant-chercheur à la Faculté des Arts de l’UDFJC, présente un projet de thèse sur l’esthétique 

décoloniale, dirigé par Walter Mignolo. Avec la rencontre entre le doctorant Pedro Pablo 

Gómez et le directeur Walter Mignolo débute une fructueuse relation qui donne lieu à plusieurs 

manifestations autour de l’esthétique décoloniale. 

 
331 Ce groupe était intégré par l’Équatorienne Mayra Estévez Trujillo, le Colombien Andrés Corredor, le Colom-
bien Mario Armando Valencia, le Bolivien Cleverth Cárdenas, le Colombien Javier Pabón, l’Équatorien Alex 
Schlenker et le Colombien Pedro Pablo Gómez. 
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Le tournant global de l’art et la nouvelle figure du curateur 

L’exposition Estéticas Decoloniales est au croisement de deux mouvances clés du cir-

cuit de l’Art du moment : le tournant global de l’Art332 et la tendance à concevoir l’exposition 

d’art contemporain à partir d’une proposition théorique du curateur333. L’idée du tournant glo-

bal de l’art commence à se construire dans les années 90, à partir de la critique postmoderne de 

l’eurocentrisme et de l’incorporation et l’institutionnalisation des demandes des artistes et théo-

riciens postcoloniaux. Elle se consolide au début des années 2000 avec des propositions tels 

que la nouvelle histoire globale334, le cosmopolitisme esthétique335 ou l’altermodernité336. Cette 

idée repose sur la supposition que l’émergence de l’art global annule la dichotomie entre Nord 

et Sud, entre centre et périphérie, entre art occidental et non-occidental, et crée des conditions 

d’égalité qui permettent la conception d’une nouvelle géographie-esthétique polycentrique337. 

D’autre part, la tendance à placer la conception curatoriale au centre de l’exposition 

inverse la façon classique d’organiser une exposition. Désormais, les œuvres sont sélectionnées 

et organisées à partir d’une proposition théorique ou conceptuelle de départ conçue par le cu-

rateur. Selon la sociologue française spécialiste en art Nathalie Heinich (1955-), dans l’art con-

temporain  

[…] les expositions sont devenues avant tout […] des installations, le support s’est en grande 
partie dématérialisé : il est devenu largement invisible, car il prend la forme, si l’on peut dire, 
d’un concept : le « concept » de l’exposition : autrement dit sa thématique, portée par un dis-
cours qui ouvre à de possibles interprétations. C’est là le rôle spécifique du commissaire ou 
plutôt, désormais, du curateur : proposer un agencement théorique qui donne sens à la collection 
des œuvres présentées338. 

 
332 Le tournant global de l’art est très souvent daté en 1989, au moment de l’inauguration de l’exposition Les 
Magiciens de la Terre, conçue par Jean-Martin Hubert. Cette exposition a mis sur la table le débat sur l’eurocen-
trisme dans l’art contemporain et a marqué le début de ce qui s’est désormais nommé l’art global. 
333 Nous utilisons le mot « curateur » -anglicisme venu du mot curator- pour faire la différence entre ce métier, 
autonomisé et professionnalisé à partir des années 90 dans le cadre du développement de l’art contemporain, et 
celui de commissaire d’exposition, plus classique, lié à l’art classique ou moderne. Pour Nathalie Heinich, « En 
impulsant des expositions thématiques plutôt que monographiques ou centrées sur un mouvement artistique, ces 
nouveaux curateurs favorisent un glissement vers un statut d’ "auteur", défendant un point de vue personnel et 
original, signant leurs productions, affirmant un « style » personnel qui témoigne à la fois d’une certaine capacité 
d’innovation et d’un respect des conventions du milieu » Nathalie Heinich, Le paradigme de l’art contemporain: 
structures d’une révolution artistique, Bibliothèque des sciences humaines (Paris: Gallimard, 2014), 136-37. 
334 Bruce Mazlish, The new global history (New York ; London: Routledge, 2006). 
335 Nikos Papastergiadis, Cosmopolitanism and Culture (New York, NY: John Wiley & Sons, 2013), http://nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:101:1-201412016253. 
336 Nicolas Bourriaud, « Altermodern », in Altermodern : Tate Triennial, éd. par Tate Britain, Exhibition Alter-
modern - Tate Triennial, et Tate Britain (Gallery) (London: Tate Publ, 2009), 11-24. 
337 Barriendos Rodríguez, « La idea del arte latinoamericano. Estudios globales del arte, geografías subalternas, 
regionalismos críticos », 85-86. 
338 Heinich, Le paradigme de l’art contemporain, 169. 
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Autrement dit, la tendance que nous décrivons part du concept du curateur pour ensuite 

chercher les œuvres qui seront exposées, et non l’inverse. Ainsi, ces expositions sont en elles-

mêmes des discours trans-esthétiques dans le sens où elles interrogent les œuvres d’art mais 

dépassent les frontières esthétiques pour inclure des questionnements philosophiques, éthiques, 

sociétaux, entre autres. Pour la théoricienne de l’art Anna María Guasch,  

El comisario ha pasado a ser, pues, una figura “casi ineludible” en la escena artística contem-
poránea, pero no sólo en su calidad de apuntador, sino en tanto que actor principal de la “co-
media dell´arte”. Al igual que el artista posmoderno, el comisario se ha liberado de los discur-
sos lineales y de la búsqueda perpetua de los valores de innovación y originalidad, sirviéndose 
de los creadores y sus obras como citas y fragmentos heterogéneos que le permiten construir 
la exposición como un todo, imagen de su manera de concebir la realidad y el arte. El comisario 
ha roto las barreras que le separaban del artista y, al igual, que éste, firma su obra -su exposi-
ción-, dejando su impronta en todos y cada uno de los pasos seguidos en su proceso, desde el 
planteamiento conceptual y su teorización al montaje339. 

Expositions et discours sur la Modernité dans le circuit de l’art global 

Walter Mignolo commence à s’intéresser plus particulièrement au champ de l’Art et sa 

relation à la colonialité en 2004 quand Manuel Borja-Villel, alors directeur du Musée d’Art 

Contemporain de Barcelone (MACBA) et secrétaire du Comité International pour les Musées 

et les Collections d’Art Moderne (CIMAM), lui propose de donner une conférence à la réunion 

annuelle 2005 du CIMAM340 à Sao Paulo au Brésil. Dans sa présentation, intitulée « Musées à 

l’horizon colonial de la Modernité »341, Mignolo analyse la fonction du musée comme une ins-

titution d’accumulation de sens/signification (parallèle au processus européen d’accumulation 

de capital à partir de l’extraction de richesses des Amériques) et de reproduction de la colonia-

lité du savoir et de l’être, et propose une démarche de décolonisation des musées à partir de 

l’exposition Mining the Museum de l’artiste Fred Wilson à la « Maryland Historical Society » 

à Baltimore en 1992, comme un « exemple de désobéissance épistémique et esthétique ».  

Lors de cette conférence, Mignolo fait connaissance de Sabine Breitwieser, commissaire 

d’exposition autrichienne qui était membre du conseil d’administration du CIMAM.  Quelques 

années plus tard, Breitwieser invite Mignolo à écrire un texte pour le catalogue de son 

 
339 Anna María Guasch, Los manifiestos del arte posmoderno: Textos de exposiciones, 1980-1995, Arte contem-
poráneo 6 (Tres Cantos, Madrid: Akal, 2000), 6. 
340 Les actes de cette conférence sont consultables sur : https://cimam.org/documents/53/CIMAM-2005-Annual-
Conference-Museums-Intersections-in-a-Global-Scene.pdf 
341 Walter Mignolo, « Museums in the Colonial Horizon of Modernity » (CIMAM 2005 Annual Conference : 
« Museums: Intersections in a Global Scene », Pinacoteca do Estado, Sao Paulo, Brésil, 2005), 66-77, https://ci-
mam.org/documents/53/CIMAM-2005-Annual-Conference-Museums-Intersections-in-a-Global-Scene.pdf. 
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exposition intitulée Modernologías au MACBA342. Dans ce texte intitulé « La colonialidad, la 

cara oculta de la Modernidad »343, Mignolo retrace l’historique de la formation de la théorie 

sur la Modernité/Colonialité, synthétise ses prémices fondamentales et explique que la colonia-

lité est constitutive de la Modernité, ce qui implique que l’idée de modernités globales entraîne 

inévitablement des colonialités globales.   

L’exposition Modernologías explorait la façon dont une « jeune génération » d’artistes 

contemporains aborde et discute dans ses œuvres l’héritage et les promesses de la Modernité, 

l’échec des utopies, le modernisme et la place de la Modernité dans les sociétés actuelles344. 

Pour la commissaire Sabine Breitweiser, après trente ans de débats autour de la Modernité et 

ses héritages et conditions, l’exposition présentait un état de l’art de la recherche artistique sur 

le sujet345. 

Malgré l’effort de Breitwieser d’incorporer à l’exposition la perspective de la Moder-

nité/Colonialité, elle reste forcée et pas forcément comprise justement. La sélection d’artistes 

et le discours articulant l’exposition restent dans une compréhension intra-européenne de la 

Modernité. Nous citons in extenso la commissaire Sabine Breitwieser comme exemple de la 

façon d’inclure la perspective Modernité/Colonialité dans une exposition :  

Los teóricos poscoloniales sitúan los comienzos de la modernidad en el siglo XVI, o, para de-
cirlo de otro modo, la relacionan con la “invención” de América (Enrique Dussel) y la coloni-
zación que permitió a los países hegemónicos de Europa el aprovechamiento del continente 
recién descubierto, de sus recursos y sus habitantes para sus políticas expansionistas. Es, como 
lo denomina Walter D. Mignolo, el “otro lado, el lado oscuro de la modernidad”, sin el cual 
no habría habido en absoluto un lado glamuroso y reformista, y la razón de que deba conside-
rarse la colonialidad como parte constitutiva de la modernidad. Dussel introdujo el concepto 
de “transmodernidad”, con el que se quiere subrayar la interacción y el desequilibrio de las 
fuerzas, y que al mismo tiempo apunta más decididamente hacia un futuro global en que se den 
formulaciones más diversas de lo moderno. En qué medida regiones situadas fuera de los cen-
tros de poder europeos, como el norte de África, pueden servir de campo de pruebas para pro-
yectos de modernización y de fantasías modernistas de las potencias coloniales, queda patente 
en el proyecto de investigación y de exposición In the Desert of Modernity. Colonial Planning 

 
342 L’exposition a été ouverte au public du 23 septembre 2009 au 17 janvier 2010 au Musée d’Art Contemporain 
de Barcelone. Le texte de Mignolo fait partie du catalogue publié en 2009, au moment de l’inauguration de l’ex-
position. 
343 Walter Mignolo, « La colonialidad: la cara oculta de la modernidad », in Modernologías: Artistas contempo-
ráneos investigan la modernidad y el modernismo (Barcelona: MACBA, 2009), 39-49. 
344 Sabine Breitwieser, « Introducción », in Modernologías: Artistas contemporáneos investigan la modernidad y 
el modernismo (Barcelona: MACBA, 2009), 10. 
345 Sabine Breitwieser, « Modernologías o por qué los artistas contemporáneos investigan la modernidad y el mo-
dernismo », in Modernologías: Artistas contemporáneos investigan la modernidad y el modernismo (Barcelona: 
MACBA, 2009), 20. 
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and After (2008-2009), emprendido por Marion von Osten en colaboración con arquitectos, 
artistas, teóricos y cineastas346.  

Il semble que, malgré les références à Dussel et à Mignolo, Breitwieser n’arrive pas à 

faire la distinction structurelle entre colonialisme et colonialité. Bien qu’elle reconnaisse l’im-

portance de l’Amérique dans la constitution de la Modernité, elle le fait uniquement en raison 

de ses ressources, une perspective couramment acceptée dans la tradition intra-européenne. 

L’exemple qu’elle utilise pour établir un lien avec la critique élaborée de la Modernité/Colo-

nialité ne fait que reproduire une perspective eurocentrique où l’Afrique est considérée comme 

un « terrain d’expérimentation », avec l’artiste européen comme sujet central347. En outre, le 

choix d’associer cet exemple à l’analyse de la Modernité/Colonialité se justifie apparemment 

par le fait que celle-ci aborde les « régions localisées en dehors des centres de pouvoir euro-

péens ». Cela démontre une incompréhension de la matrice coloniale du pouvoir, qui opère 

partout dans le monde, y compris à l’intérieur des pays périphériques. En fin de compte, sa 

référence au concept de transmodernité de Dussel semble indiquer que la commissaire reste 

enfermée dans la perspective moderne de la Modernité, dans laquelle il est possible d’aspirer à 

des modernités « diverses » ou « alternatives ». 

Pendant ce temps, Mignolo est invité à rédiger un article348 pour le livre-catalogue de 

l’exposition Espejo Negro/ Black Mirror de l’artiste Pedro Lasch. Cette exposition a été ouverte 

au public du 22 mai 2008 au 18 janvier 2009, en dialogue avec l’exposition-événement « El 

Greco to Velázquez : Art during the Reign of Philip III » au Musée Nasher de l’Université de 

Duke. La proposition de Lasch était de chercher dans la collection précolombienne du musée 

des sculptures entreposées dans les réserves, pour les confronter à des images des chefs-

d’œuvre espagnols du XVIIème siècle, à travers un « miroir noir » en obsidienne. L’image espa-

gnole est alors positionnée sur le mur et cachée par un fin rectangle en obsidienne, devant lequel 

une ou plusieurs sculptures précolombiennes sont situées. Lorsque le spectateur entre dans l’es-

pace d’exposition, il est confronté à onze installations de figures précolombiennes qui lui tour-

nent le dos et qui se regardent dans un miroir noir. En s’approchant de chaque installation, le 

spectateur peut apercevoir derrière le miroir l’image du chef-d’œuvre espagnol, mais aussi le 

 
346 Breitwieser, 18. 
347 Nous critiquons la façon de la commissaire d’aborder cette œuvre en relation à la colonialité et non pas l’œuvre 
elle-même ni le discours de l’artiste qui a mené depuis longues années des recherches artistiques à partir d’une 
perspective postcoloniale. 
348 Walter D. Mignolo, « Decolonial Aesthetics: Unlearning and Relearning the Museum Through Pedro Lasch’s 
Black Mirror/Espejo Negro / Estética Descolonial: Desaprendiendo y Reaprendiendo El Museo a Través Del Black 
Mirror/Espejo Negro de Pedro Lasch », in Black Mirror/ Espejo Negro (Durham, N.C: John Hope Franklin Hu-
manities Institute : Nasher Museum of Art at Duke University, 2010), 86-103. 
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reflet de la sculpture précolombienne et son propre reflet juxtaposés. Ainsi, trois représentations 

et trois approches sont incorporées à la lecture de l’installation.  

Avec sa proposition, Lasch confronte la vision des peintres classiques espagnoles avec 

la vision des artisans de différentes civilisations américaines conquises par les Espagnols durant 

la même période et il incorpore le regard du spectateur contemporain pour provoquer une re-

mise en question de la construction des récits de l’histoire et des identités. Selon l’historienne 

de l’art, professeure à l’Université de Californie, Jennifer A. González : 

Lo que Lasch provee en sus yuxtaposiciones no es sólo una narrativa de un encuentro social 
ominoso, sino un nuevo sistema para documentar la procedencia de una obra de arte. Aquí el 
objeto artístico no se puede contemplar dentro de un marco estético aislado, sino que tiene que 
verse en relación directa a su modo de producción cultural. España se hizo país rico por su 
conquista colonial; los pintores de la corte en ambos continentes fueron los beneficiarios de 
esta riqueza, siendo también los encargados de la representación visual de esta época bastante 
despiadada de la conquista349. 

Pour sa part, le professeur en histoire de l’Université de Duke, Pete Sigal, signale 

qu’avec sa proposition, Lasch fait croire que nous avons un « accès sans entrave au sujet indi-

gène ». Or, nous nous rendons vite compte que nous ne sommes témoins de ce sujet qu’à travers 

le colonialisme pour finalement comprendre l’astuce de la proposition de Lasch : « mi propia 

mirada, volviendo a mi mismo, impide también mi vista de la apropiación colonial oscurecida 

del sujeto indígena »350.  

Dans son texte pour la publication d’Espejo Negro/Black Mirror, Walter Mignolo utilise 

pour la première fois la notion esthétique décoloniale pour faire référence à la proposition de 

Lasch qui invite le visiteur à se détacher des conceptions modernes qui séparent art d’artisanat, 

œuvres artistiques d’œuvres archéologiques ou ethnologiques (et la division muséale qui en 

résulte), etc., pour accueillir d’autres perspectives, en l’occurrence pour percevoir la colonialité 

sous-jacente aux musées et aux discours artistiques modernes. Selon Mignolo, la proposition 

de Lasch est « una instalación muy compleja donde el arte, las luces, los reflejos, la arqueolo-

gía, la historia y … la colonialidad están organizando las relaciones de poder en composicio-

nes cuidadosamente articuladas »351. L’auteur continue : « [l]o que tenemos en ‘Black Mirror/ 

 
349 Jennifer A. González, « Stone Muse/ Musa de Piedra », in Black Mirror/ Espejo Negro (Durham, N.C: John 
Hope Franklin Humanities Institute : Nasher Museum of Art at Duke University, 2010), 69. 
350 Pete Sigal, « Colonial Reflections/ Magical Imaginations: Pedro Lasch’s Tezcatlipoca », in Black Mirror/ Es-
pejo Negro (Durham, N.C: John Hope Franklin Humanities Institute : Nasher Museum of Art at Duke University, 
2010), 77. 
351 Mignolo, « Decolonial Aesthetics: Unlearning and Relearning the Museum Through Pedro Lasch’s Black Mir-
ror/Espejo Negro / Estética Descolonial: Desaprendiendo y Reaprendiendo El Museo a Través Del Black Mir-
ror/Espejo Negro de Pedro Lasch », 87. 
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Espejo Negro’ es una profunda […] y laboriosa excavación del imaginario de la modernidad, 

del mito del arte, del papel del museo mismo en la formación de subjetividades y, en otras 

palabras, de sus acciones de magia: ahora lo ves, ahora ya no ».352  

En fin, en mars 2009, Walter Mignolo est invité à participer, en tant que conférencier, 

au symposium Global Modernites organisé par la Tate Britain. L’objectif de cet événement 

était de discuter des questions soulevées par l’exposition Altermodern353 du commissaire fran-

çais Nicolas Bourriaud. Cette exposition, qui s’est tenue à Londres du 3 février au 26 avril 2009, 

a été conçue par Bourriaud autour du concept d’altermodernité, compris comme une modernité 

pour le XXIème siècle.  

Selon Bourriaud, l’entrée du monde dans l’ère globale a été rendue possible d’un côté 

par la pensée postmoderne qui a mis fin aux grands récits de la Modernité, et de l’autre côté par 

la critique postcoloniale qui a exigé l’inclusion des populations périphériques à la scène mon-

diale globale et a remis à « zéro les compteurs historiques » pour créer un réseau complexe de 

temporalités intersectées mais dénué de centre354. Toutefois, ce monde globalisé est menacé par 

deux idéologies qui sont les deux facettes d’une même réalité : celle de l’uniformisation cultu-

relle et celle de l’exaltation identitaire. En opposition à ces tendances, Bourriaud propose de 

repenser une modernité pour le XXIème siècle, qu’il nomme l’altermodernité. 

Pour promouvoir sa proposition et la faire entrer dans le débat théorique de l’époque, 

Bourriaud conçoit divers outils pédagogiques, de communication et de discussion. Tout 

d’abord, il crée un microsite sur le site internet de la Tate où il publie le Manifeste Altermo-

derne, accompagné d’une vidéo explicative et d’une bande-dessinée intitulée « Chipiski the 

altermodernist », qui illustre la transition de l’art moderne à l’art postmoderne et à l’art alter-

moderne. Ensuite, entre avril 2008 et janvier 2009, il organise quatre journées de réflexion, 

appelées les Prologues, autour des concepts clés de sa proposition. Finalement, juste avant 

l’ouverture de l’exposition, il publie son livre The Radicant355.  

 
352 Mignolo, 97. 
353 https://www.tate.org.uk/context-comment/audio/global-modernities-symposium-audio-recordings 
354 Bourriaud, « Altermodern », 12. 
355 Écrit originellement en français, la première publication de ce livre se fait en Grand Bretagne en mars 2009, 
édité par Sternberg Press, un mois avant l’ouverture de l’exposition, sous le titre The Radicant. Le livre sera ensuite 
publié en espagnol en juillet 2009, sous le titre Radicante, par la maison éditoriale Adriana Hidalgo (en Espagne 
et en Argentine) et ce n’est qu’en octobre 2009 que la version française est publiée par Denoël sous le titre Radicant 
et avec l’ajout d’un sous-titre : « Pour une esthétique de la globalisation », qui n’existe pas dans les versions an-
glaise et espagnole. 
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À travers ces différents moyens, Bourriaud développe sa proposition théorique en ci-

blant principalement la postmodernité, qu’il déclare morte dans son manifeste. Mais qu’entend-

il par « postmodernité » ? Dans le catalogue de l’exposition, il divise la postmodernité en deux 

étapes : une première étape, notamment dans les années 80, décrite comme une philosophie du 

deuil (en raison de la chute du mythe du progrès, de la fin des utopies révolutionnaires et des 

métarécits) ; la seconde étape, débutant en 1989 et influencée par la pensée postcoloniale, est 

caractérisée par un multiculturalisme essentialiste inhérent. Selon Bourriaud, ce multicultura-

lisme est une « machine à effacer l’origine des éléments ‘typiques’ et ‘authentiques’ qu’elle 

bouture au tronc de la technosphère occidentale »356, devenant ainsi le complice involontaire 

d’une globalisation homogénéisante et du capitalisme global. Les théories postmodernes, ex-

plique-t-il, « pourraient ainsi être perçues comme les pendants homothétiques des fondamenta-

lismes religieux, les premières attirant les ‘gagnants’ de la globalisation, et les secondes, ses 

‘perdants’ »357.   

Ce multiculturalisme, selon Bourriaud intrinsèque à la postmodernité postcoloniale, 

fonctionne alors sur des appartenances. Les œuvres des artistes sont ainsi inéluctablement lues 

à travers leurs lieux d’énonciation : leur genre, leurs origines, leurs préférences sexuelles, etc. : 

« D’où venez-vous ? » semble être sa question la plus pressante, et l’essentialisme son para-
digme critique. L’identification au genre, à l’ethnicité, à l’orientation sexuelle ou à une nation 
met en marche un puissant mécanisme : le multiculturalisme, devenu une méthodologie critique, 
est pratiquement devenu un système d’attribution de sens et d’assignation des places aux indi-
vidus dans la hiérarchie des exigences sociales, en réduisant tout leur être à leur identité et en 
retirant toute leur signification à leurs origines358. 

De plus, le dévoilement de l’ethnocentrisme, déguisé en universalisme, inhérent à la 

Modernité et au modernisme comme expression culturelle, aurait construit un discours de la 

suspicion dans lequel « l’universel moderne n’aurait rien été de plus que le masque sous lequel 

se camoufle la voix du ‘mâle blanc’ dominant »359 et crée une sorte de culpabilité chez les oc-

cidentaux qui s’efforcent d’incorporer les artistes subalternes à la scène globale de l’art con-

temporain dans la peur de reproduire la domination épistemo-esthétique que la Modernité a 

longtemps imposée. Ce phénomène est devenu une espèce de « courtoisie esthétique 

 
356 Nicolas Bourriaud, Radicant: pour une esthétique de la globalisation (Paris: Denoël, 2009), 13. 
357 Bourriaud, 29. 
358 Dans le texte original : «  'Where do you come from?' appears to be its most pressing question, and essentialism 
its critical paradigm. Identification with genre, ethnicity, a sexual orientation or a nation sets in motion a powerful 
machinery: multiculturalism; now a critical methodology, has virtually become a system of allotting meanings 
and assigning individuals their position in the hierarchy of social demands, reducing their whole being to their 
identity and stripping all their significance back to their origins. » Bourriaud, « Altermodern », 20. 
359 Bourriaud, Radicant, 15. 
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postmoderne » par laquelle les artistes non-occidentaux sont considérés comme « des invités 

avec qui il faudrait être poli, et non comme des acteurs à part entière de la scène culturelle »360.   

Si je suis un mâle blanc occidental, comment pourrais-je, par exemple, exercer un jugement 
critique sur l’œuvre d’une femme noir camerounaise sans risquer de lui « imposer » malencon-
treusement une vision des choses frappée d’eurocentrisme ? Un hétérosexuel peut-il critiquer 
l’œuvre d’un artiste gay sans relayer un point de vue ‘dominant’ ? Or même si le soupçon d’eu-
rocentrisme ou de phallocentrisme se voit érigé en norme critique, la notion de périphérie de-
meure intacte : le ‘centre’ est désigné, la philosophie des Lumières convoquée sur le banc des 
accusés. Mais quel est l’acte d’accusation ? 361 

Le lieu d’énonciation devenu le critère de jugement par excellence de l’époque postmo-

derne postcoloniale, c’est comme si les critères utilisés pour juger l’œuvre des artistes occiden-

taux différaient de ceux appliqués aux artistes non-occidentaux. Les premiers seraient jugés 

selon des critères purement esthétiques, tandis que les seconds seraient évalués à partir de cri-

tères culturels liés à leurs origines :  

Pourquoi un artiste iranien, chinois ou patagon se verrait-il ainsi sommé de produire sa diffé-
rence culturelle dans ses œuvres, tandis qu’un Américain ou un Allemand serait davantage jugé 
sur sa critique des modèles de pensée et sa résistance aux injonctions du pouvoir et aux diktats 
des conventions ? Faute d’espace culturel commun, inoccupé depuis la faillite de l’universa-
lisme moderniste, l’individu occidental se sent obligé de regarder l’Autre comme un représen-
tant du Vrai, et depuis un lieu d’énonciation dont une fine cloison nous sépare362.  

Bourriaud condamne ainsi ce « prétendu ‘respect de l’Autre’ » devenu un « colonia-

lisme à l’envers »363 et il caractérise la pensée postmoderne comme une « méthodologie de la 

décolonisation, au sein de laquelle la déconstruction […] sert à affaiblir et à délégitimer la 

langue du maître au profit d’une cacophonie impuissante »364. A cette conception du multicul-

turalisme, il oppose la notion de créolisation de l’écrivain martiniquais Edouard Glissant (1928-

2011), comme « croisements d’influences hétérogènes »365. 

Bourriaud propose comme alternative au multiculturalisme, dont il accuse la postmo-

dernité, et au colonialisme de la Modernité, l’altermodernité, entendue comme une modernité 

débarrassée des éléments colonialistes ou rétrogrades inhérents à la Modernité, une modernité 

du monde global : « Avant-garde, universalisme, progrès, radicalité : autant de notions liées à 

ce moderniste d’hier, auxquelles il ne serait nullement nécessaire d’adhérer à nouveau pour 

 
360 Bourriaud, 30. 
361 Bourriaud, 28. 
362 Bourriaud, 31-32. 
363 Bourriaud, 30. 
364 Bourriaud, 15. 
365 Bourriaud, 21. 
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revendiquer la modernité ». La proposition de Bourriaud poursuit en quelque sorte la concep-

tion habermassienne de la Modernité comme projet inachevé366 et l’actualise dans le contexte 

du monde global. 

Pour sortir de l’eurocentrisme de la Modernité et du danger de l’uniformisation de la 

globalisation, Bourriaud propose la traduction comme stratégie :  

Cette modernité du XXIe siècle, née de négociations planétaires et décentrées, de multiples dis-
cussions entre des acteurs issus de cultures différentes, de la confrontation de discours hétéro-
gènes, ne pourra être que polyglotte : l’altermoderne s’annonce comme une modernité traduc-
trice, à l’opposé du récit moderne du XXe siècle dont le « progressisme » parlait la langue abs-
traite de l’Occident colonial. Et cette recherche d’un accord productif entre des discours singu-
liers, cet effort permanent de coordination, cette constante élaboration d’agencements permet-
tant à des éléments disparates de fonctionner ensemble, constitue à la fois son moteur et son 
contenu. Cette opération qui transforme chaque artiste, chaque auteur, en un traducteur de soi-
même, implique que l’on accepte que nulle parole ne porte le sceau d’une quelconque « authen-
ticité » : nous entrons dans l’ère du sous-titrage universel, du dubbing généralisé. Une ère qui 
valorise les liens que tissent les textes et les images, les parcours inventés par les artistes au sein 
d’un paysage multiculturel, les passages qu’ils aménagent entre les formats d’expression et de 
communication367. 

D’ailleurs, face à l’exaltation des origines du multiculturalisme, le commissaire français 

propose l’idée de l’artiste radicant comme archétype de l’artiste du monde global du XXIème 

siècle : 

L’immigré, l’exilé, le touriste, l’errant urbain, sont pourtant les figures dominantes de la culture 
contemporaine. L’individu de ce début de XXIe siècle évoque […] ces plantes qui ne s’en re-
mettent pas à une racine unique pour croître mais progressent en tous sens sur les surfaces qui 
s’offrent à elles en y accrochant de multiples pitons, tel le lierre. Celui-ci appartient à la famille 
botanique des radicants, qui font pousser leurs racines au fur et à mesure de leur avancée, con-
trairement aux radicaux dont l’évolution est déterminée par l’ancrage dans un sol. […] Le radi-
cant se développe en fonction du sol qui l’accueille, il en suit les circonvolutions, s’adapte à sa 
surface et à ses composantes géologiques : il se traduit dans les termes de l’espace où il évo-
lue368.  

Selon Walter Mignolo, la proposition théorique et curatoriale de Bourriaud néglige 

toutes les populations, y compris les artistes, qui résident de l’autre côté de la Modernité, dans 

la colonialité, ou entre les deux, à la frontière. En conséquence, la proposition de Bourriaud 

constitue l’archétype de l’anti-exemple sur lequel Mignolo fonde sa réflexion sur l’esthétique 

décoloniale369. 

 
366 Habermas, « La modernité, un projet inachevé ». 
367 Bourriaud, Radicant, 48-49. 
368 Bourriaud, 58. 
369 L’exposition "Altermodern" est mentionnée comme contexte dans le livre-catalogue de l’exposition "Estéticas 
Decoloniales" ainsi que dans l’introduction de Walter Mignolo à la rencontre qui a précédé l’ouverture de 
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L’exposition Altermodern, la participation de Mignolo au séminaire Global Modernities 

à la Tate Britain et son écriture du texte pour le catalogue de Modernologías se sont déroulées 

au printemps 2009, au début du premier semestre en présentiel de la promotion 2009-2014 du 

DECLA de l’UASB. C’est à ce moment précis de sa réflexion que Mignolo rencontre la pro-

motion de doctorants la plus intéressée par les sujets relatifs au rôle de la colonialité dans l’art 

et l’esthétique. C’est également lors de cette rencontre que Pedro Pablo Gómez fait la connais-

sance de Mignolo pour la première fois. Cette convergence de circonstances explique en partie 

pourquoi Mignolo accepte de diriger une thèse sur l’esthétique décoloniale, intitulée précisé-

ment « Estéticas de frontera en el contexto colombiano », et pourquoi il est également motivé 

par l’idée d’une exposition sur ce sujet.  

Le projet de l’exposition Estéticas Decoloniales est ainsi pensé comme une réponse 

depuis l’autre côté de la frontière, depuis la colonialité, à l’altermodernité et aux propositions 

de modernités alternatives. Selon les organisateurs de cette exposition :  

[…] ni la exhibición Tate Britain (altermoderno) ni la del MACBA (modernologías), salen del 
cascarón, aunque lo abren para que entre un poco de aire. La responsabilidad de la crítica 
decolonial nos corresponde a nosotros, y por nosotros me refiero a quienes no habitamos la 
casa europea del ser 370.  

  

 
l’exposition et dans d’autres documents subséquents à la rencontre-exposition tels que le Manifeste Esthétiques 
Décoloniales de 2012. Voir : Pedro Pablo Gómez et Walter D. Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, 
Hacer en Abya Yala y la Gran Comarca. (Bogota: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012); Alana 
Lockward et al., « Estéticas Decoloniales », 22 mai 2011, https://transnationaldecolonialinsti-
tute.wordpress.com/esteticas-decoloniales-i/; Traduit en français : Sarah Tchou, « Le Manifeste de l’Esthétique 
Décoloniale », Minorit’art, no 4 (décembre 2020): 16‑20. 
370 Gómez et Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, Hacer en Abya Yala y la Gran Comarca., 11. 
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Chapitre 5. L'exposition Estéticas Decoloniales 

En 2009, Pedro Pablo Gómez rencontre Walter Mignolo lors de sa première année de 

doctorat, à l’UASB, à Quito. À l’époque, Gómez était professeur titulaire de la Faculté des Arts 

de l’UDFJC et éditeur de la Revue Calle 14. Revue de recherche dans le champ de l’art371. Il a 

l’idée d’introduire en Colombie la réflexion sur la colonialité dans le champ de l’art, non pas à 

partir de la valorisation des pratiques sensibles des communautés colonisées (les communautés 

afro-colombiennes ou indigènes), travail qu’avait entrepris Adolfo Albán Achinte depuis l’Uni-

versidad del Cauca, mais en s’interrogant sur l’existence de démarches décoloniales au sein 

même du circuit de l’art. Son intention était d’enquêter sur les caractéristiques qui permettraient 

d’identifier un discours, une œuvre ou une démarche artistique comme décoloniale. Selon Pedro 

Pablo Gómez, l’objectif était d’identifier des artistes qui développaient des pratiques décolo-

niales, sans toutefois les nommer de la sorte, afin de conceptualiser à partir d’elles ce que pour-

raient être les pratiques artistiques décoloniales. À l’époque, le concept d’esthétique décolo-

niale ou de pratiques artistiques décoloniales n’existait pas, et l’idée était d’explorer le réel à 

partir de l’intuition de leur existence, afin de passer de l’existant au concept et d’éviter une 

conceptualisation « vide »372.  

L’exposition Estéticas Decoloniales bénéficie du soutien institutionnel de l’Universidad 

Distrital Francisco José de Caldas de Bogota, dont Ricardo Lambuley (doctorant du Doctorat 

en Études Culturelles Latino-américaines promotion 2005-2010) était le vice-président acadé-

mique, ainsi que de la Faculté d’Arts, dont Marta Lucía Bustos (doctorante du Doctorat en 

Études Culturelles Latino-américaines, promotion 2005-2010) était la doyenne. L’événement 

est associé au lancement du Master en Études Artistiques, premier programme post-licence373 

de l’UDFJC, ainsi qu’aux études de préfaisabilité du Doctorat en Arts374, projet porté par Pedro 

 
371 La Revue Calle 14, fondée en 2007 dans le cadre du développement de la recherche-création en art à l’Univer-
sité Distritale Francisco José de Caldas de Bogota, est une revue semestrielle spécialisée dans le champ de la 
recherche en art. Elle est indexée dans : DOAJ, REDALYC, DIALNET, REDIB, LATINDEX, ACTUALIDAD 
IBEROAMERICANA, CLASE et a une circulation en Amérique latine, notamment en Colombie, Équateur, Chili, 
Argentine et Mexique. Voir : https://revistas.udistrital.edu.co/index.php/c14/index 
372 Pedro Pablo Gómez Moreno, Entretien avec Pedro Pablo Gómez, entretien réalisé par Marcelle Bruce, 21 mars 
2021. 
373 Les programmes de licence en Amérique latine ont une durée moyenne de 9 semestres. 
374 Comme nous pouvons lire dans les résolutions approuvées par la Présidence de l’Université, voir : Universidad 
Distriral Francisco José de Caldas Rectoría, « Resolución 678 », 19 octobre 2010, https://sgral.udistri-
tal.edu.co/xdata/rec/res_2010-678.pdf; Universidad Distriral Francisco José de Caldas Rectoría, « Resolución 
704 », 4 novembre 2010, https://sgral.udistrital.edu.co/xdata/rec/res_2010-704.pdf; Universidad Distriral Fran-
cisco José de Caldas Rectoría, « Resolución 707 », 4 novembre 2010, https://sgral.udistri-
tal.edu.co/xdata/rec/res_2010-707.pdf; Universidad Distriral Francisco José de Caldas Rectoría, « Resolución 
708 », 4 novembre 2010, https://sgral.udistrital.edu.co/xdata/rec/res_2010-708.pdf. 
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Pablo Gómez, qui sera concrétisé quelques années plus tard, en 2018 et dont il est actuellement 

le directeur. Dans ce cadre, une rencontre académique ouverte à la communauté universitaire 

et au grand public est prévue en amont de l’inauguration de l’exposition. L’exposition, ainsi 

que la rencontre qui l’accompagne, ont été intégralement financées par l’UDFJC de Bogota.  

Cette rencontre scientifique se déroule du 10 au 12 novembre 2010 à la Faculté d’Arts 

de l’UDFJC. Comme c’est souvent le cas dans les universités latino-américaines pour les évé-

nements importants, elle est inaugurée par une cérémonie protocolaire. Les séances sont pu-

bliques, des étudiants et des enseignants y assistent, et un système professionnel de traduction 

simultanée est mis en place. Parmi les participants, nous retrouvons les organisateurs, Walter 

Mignolo, Pedro Pablo Gómez, Ricardo Lambuley et Santiago Rueda, ainsi qu’une partie des 

artistes participant à l’exposition : Dalida Benfield, Alex Schlenker, José Alejandro Restrepo, 

le collectif Quadra (Fabiano Cueva, Fredy Jiménez et Carlos Bonil en présentiel plus Mayra 

Estévez en visioconférence), Javier Romero, Benjamín Jacanamijoy, Tanja Ostojić, Marina 

Gržinic et Pedro Lasch. Selon Pedro Pablo Gómez, l’absence des autres artistes, notamment 

ceux habitant en Colombie, s’explique par des problèmes d’agenda et non par un manque d’in-

térêt. Toutefois, il est intéressant de remarquer qu’à l’exception de Benjamín Jacanamijoy, les 

participants étaient liés dans leur ensemble au monde universitaire.  

Comme précédemment mentionné, cet événement universitaire sert également de cadre 

pour la présentation officielle du Master en Études Artistiques de l’UDFJC et comme formation 

pour des étudiants de cette université ainsi que ceux des autres universités de Bogota. Deux 

communications de Walter Mignolo, la première pour la session inaugurale du 10 décembre375, 

et une deuxième lors de la deuxième session de la matinée du 11 décembre, visent à fournir un 

cadre théorique sur la Modernité/Colonialité et la matrice coloniale du pouvoir, à expliquer 

comment elle opère à travers l’esthétique et le champ artistique, et à présenter l’option décolo-

niale. Les doctorants Pedro Pablo Gómez, Alex Schlenker, Javier Romero et Mayra Estévez 

font état, quant à eux, de leurs recherches doctorales. Enfin, les artistes intervenants présentent 

des communications sur leur travail et notamment sur les œuvres montrées dans l’exposition (à 

l’exception de la communication de José Alejandro Restrepo que nous aborderons plus loin).  

 
375 La communication peut-être visionnée sur : Walter Mignolo, « Lo nuevo y lo decolonial 1er partie », 10 dé-
cembre 2010, https://www.youtube.com/watch?v=ifc8fgMDjzo&t=7s; Walter Mignolo, « Lo nuevo y lo decolo-
nial 2ème partie », 10 décembre 2010, https://www.youtube.com/watch?v=2Leh6iWBNVM. 
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Un livre publié par l’UDFJC en août 2012376 contient des versions révisées de la plupart 

des communications de ces deux jours et demi de rencontre, ainsi qu’un article de la philosophe 

russe Madina Tlostanova (qui écrit l’article central du numéro 6 de la revue Calle 14 du premier 

semestre 2011) et un article du Colombien Adolfo Albán Achinte (auteur de l’article central du 

numéro 5 de la revue Calle 14 du deuxième semestre 2010). 

Conception 

Bien que l’exposition Estéticas Decoloniales puisse être considérée comme une propo-

sition curatoriale forte mettant en avant des concepts à travers les œuvres exposées, il convient 

de souligner une différence importante : elle ne se veut pas une affirmation catégorique comme 

dans le cas d’Altermodern, mais plutôt un terrain d’exploration. Il s’agit de la démarche d’un 

jeune chercheur qui organise une exposition davantage comme un dispositif de recherche, vi-

sant à tester des hypothèses plutôt qu’à faire une déclaration ou un manifeste ; elle pose plus de 

questions qu’elle n’apporte de réponses.  

En réalité, les curateurs, Pedro Pablo Gómez et Walter Mignolo, ont rédigé la note d’in-

tention de l’exposition en parallèle à l’identification et à l’invitation des artistes pressentis 

comme ayant une démarche décoloniale. Ainsi, trois possibilités se présentaient : que les ar-

tistes s’approprient la proposition conceptuelle pour expliquer leur travail, qu’ils acceptent la 

proposition comme une interprétation parmi d’autres, ou, qu’ils rejettent complètement la pro-

position conceptuelle. Selon Pedro Pablo Gómez, tous les artistes invités ont accepté de parti-

ciper à l’exposition, mais tous n’ont pas accepté d’écrire un texte expliquant leur démarche en 

lien avec la décolonialité377 . Cette réticence était motivée par la crainte que la « décolonialité » 

devienne une étiquette de plus dans l’histoire des mouvements artistiques. Par conséquent, Pe-

dro Pablo Gómez a rédigé les textes accompagnant les œuvres exposées en se basant sur les 

textes envoyés par les artistes378. En effet, selon lui, étant donné qu’il s’agissait d’un premier 

exercice de commissariat décolonial, les organisateurs ont préféré mettre en avant les espaces 

de discussion, tels que la rencontre académique de trois jours organisée avant l’exposition, ainsi 

 
376 Walter Mignolo et Pedro Pablo Gómez Moreno, éd., Estéticas y opción decolonial, 1. ed, Creaciones (Bogota: 
Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012). 
377  Entretien avec Pedro Pablo Gómez fait par Marcelle Bruce le 21 mars 2021. 
378 Sauf pour les textes de présentation des œuvres de Nadín Ospina et de Miguel Angel Rojas qui ont été envoyés 
directement par le personnel du Musée d’Art Moderne de Bogota. 
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que les débats sur les plateformes numériques et les réseaux sociaux, plutôt que de développer 

une interprétation décoloniale des œuvres379. 

Pour introduire la problématique de la décolonialité dans la communauté académique et 

artistique colombienne, Pedro Pablo Gómez sollicite Walter Mignolo pour rédiger un article 

sur l’esthétique décoloniale pour la revue Calle 14. Cet article, intitulé « Aiesthesis decolo-

nial »380, est publié comme pièce centrale du numéro 4 du premier semestre 2010, et il sert de 

point de départ à l’organisation de l’exposition Estéticas Décoloniales.  

L’article de Mignolo constitue une version actualisée et enrichie de sa présentation en 

2008 de l’exposition Mining the Museum de Fred Wilson, ainsi que de son article publié la 

même année dans le livre Black Mirror/Espejo Negro, qui portait sur l’exposition de Pedro 

Lasch au Musée Nascher de l’université de Duke, et de son analyse de l’œuvre de l’artiste serbe 

Tanja Ostojić qu’il venait de découvrir. Dans ce texte, Mignolo introduit ses réflexions sur la 

distinction entre « aisthesis » et « esthétique », et sur la manière dont cette dernière s’est cons-

tituée en tant que discipline qui a « colonisé » l’aisthesis en imposant des normes universelles 

de goût et de beauté issues de la Modernité. Mignolo avance l’idée que des actions esthétiques 

peuvent contribuer au processus de décolonialité en remettant en question les règles de l’esthé-

tique et en rendant visible la colonialité à travers l’œuvre d’art. Pour étayer sa thèse, il prend 

l’exemple de trois œuvres des artistes mentionnés précédemment, à savoir Fred Wilson, Pedro 

Lasch et Tanja Ostojić. 

Cet article est rédigé sous la forme d’un récit personnel qui relate les origines de la 

réflexion sur le rôle de l’esthétique et des pratiques artistiques dans la colonialité de l’être et du 

savoir. Walter Mignolo met en évidence le lien entre les trois démarches artistiques présentées, 

à savoir la blessure coloniale. En effet, Fred Wilson est un artiste noir états-unien, Pedro Lasch 

est un artiste mexicain qui réside aux États-Unis depuis 1994 et Tanja Ostojić est une artiste 

serbe qui habite à Berlin. Ces trois artistes s’énoncent à partir de la frontière entre Modernité et 

colonialité, rendant ainsi visible la colonialité dans leur travail artistique. C’est à partir de ce 

socle commun que Mignolo développe sa réflexion sur l’esthétique décoloniale.  

Dans la continuité de cette introduction au concept, les numéros 5 et 6 de la Revue Calle 

14, publiés respectivement au deuxième semestre 2010 et au premier semestre 2011, sont 

 
379 Message écrit via électronique par Pedro Pablo Gómez Moreno, « Sobre los textos de presentación de Estéticas 
Decoloniales », 15 août 2021. 
380 Mignolo, « Aiesthesis decolonial ». 
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consacrés à la thématique « art et décolonialité ». Ils accompagnent l’exposition-rencontre Es-

téticas Decoloniales qui se déroule à Bogota du 10 novembre au 15 décembre 2010, et repré-

sentent une tentative de Pedro Pablo Gómez d’impliquer la communauté académique colom-

bienne dans le débat et la réflexion sur ce sujet. La plupart des articles publiés dans ces deux 

numéros sont rédigés par des chercheurs latino-américains, principalement colombiens, travail-

lant dans des universités de Colombie, notamment l’Universidad de los Andes, l’Universidad 

del Cauca et l’Universidad Distrital Francisco José de Caldas de Bogota. Plus de la moitié 

d’entre eux sont diplômés du DECLA de l’UASB à Quito.  

Il est intéressant de noter que les articles publiés dans le numéro 5 de la revue abordent 

la question de la colonialité des sens (comme élément de perception du monde), plutôt dans une 

approche des « esthétiques de la ré-existence »381 proposée par Albán Achinte, auteur invité de 

ce numéro, que par l’approche des artistes engagés dans une démarche décoloniale dans le cir-

cuit de l’art. Cela démontre que le sujet de la colonialité et de la décolonialité dans le champ de 

l’art n’était pas encore abordé et met en évidence l’originalité de la proposition de Pedro Pablo 

Gómez.  

Réseaux d’artistes et espaces d’exposition 

Une fois l’idée de l’exposition posée, Pedro Pablo Gómez et Walter Mignolo préparent 

un texte présentant leur proposition curatoriale pour inviter des artistes ayant potentiellement 

une démarche décoloniale ou qui peuvent être intéressés par la notion d’une esthétique décolo-

niale. Étant donné les très courts délais d’organisation, (entre l’origine de l’idée et l’inaugura-

tion de l’événement il y a eu un peu plus d’un an) et le fait que l’exposition n’était pas portée 

par une institution de l’art contemporain, mais par une université locale publique, les commis-

saires de l’exposition s’appuient sur leurs réseaux pour inviter des artistes à faire partie de l’ex-

position. Pedro Pablo Gómez se charge d’inviter les artistes colombiens et Walter Mignolo les 

artistes internationaux.  

Par la nature des réseaux des commissaires, qui ne sont pas des commissaires d’art mais 

des enseignants-chercheurs, les artistes pressentis sont, pour la plupart, des artistes liés à l’uni-

versité et à la recherche. Or, pour ce qui concerne les artistes colombiens, l’ancrage dans le 

territoire de la Faculté des Arts de l’UDFJC et de son personnel, ainsi que l’expertise de 

 
381 Cfr. p. 99 
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Santiago Rueda382, historien de l’art et commissaire, qui a soutenu l’organisation de l’exposi-

tion, permettent la présentation d’un panel d’artistes très divers, parmi lesquels des artistes re-

connus et bien implantés dans le circuit formel de l’art. Du côté des invités internationaux du 

réseau de Walter Mignolo, il s’agit notamment de personnes liées à des institutions universi-

taires du « centre » -pour faire référence particulièrement aux États-Unis et à l’Europe- qui 

travaillent autour de ce qui s’appelle, depuis la chute de l’Union Soviétique et l’intensification 

de la globalisation, les « études globales ».  

Mignolo n’est pas particulièrement attaché à des réseaux artistiques. Ses recherches por-

tent sur le sud-dans-le-nord, les identités globales, la pensée frontalière et sa réflexion sur la 

place de l’expérience et de la pensée américaine dans la constitution de la Modernité/Colonia-

lité a évolué vers une réflexion sur le Sud Global comme espace d’émergence de nouvelles 

visions pour la construction d’une société décoloniale383. Il joue alors un rôle d’articulation 

entre des réflexions/pratiques artistiques décoloniales qui ont lieu en Colombie et des ré-

flexions/pratiques décoloniales depuis d’autres lieux d’énonciation ou d’autres réalités. Un troi-

sième groupe d’invités est conformé par des collègues de Pedro Pablo Gómez, doctorants en 

Études Culturelles Latino-américaines de l’Université Andine Simon Bolivar de la promotion 

2009-2014, qui travaillent sur des sujets liés à la colonialité de l’art et de l’esthétique. 

L’idée initiale était d’organiser l’exposition dans la salle d’exposition de la faculté d’art 

de l’UDFJC (salle ASAB). Pourtant, les nombreuses réponses positives des artistes invités ont 

obligé les organisateurs à chercher d’autres espaces d’exposition. Le premier lieu obtenu est le 

Parqueadero, un espace de rencontre et d’expérimentation interdisciplinaire spécialisé dans 

l’art performatif et la vidéo, géré conjointement par la Banque Centrale de Colombie (Banco 

de la República), la mairie de Bogota à travers l’Institut des Arts (IDARTES) et la Fondation 

Gilberto Alzate Avendaño384. En suivant sa ligne d’exposition, le Parqueadero accueille les 

 
382 Nous devons souligner ici que dans la proposition initiale, la sélection d’artistes colombiens et la conception 
curatoriale devait être faite par l’historien de l’art, commissaire et critique d’art colombien Santiago Rueda (1978- 
), à l’époque directeur de la salle d’exposition ASAB de l’Universidad Distritale de Bogota. En tant que curateur 
et critique d’art, Santiago Rueda avait un réseau d’artistes plus fourni.  Il a commencé le commissariat de l’expo-
sition mais, en chemin, il a changé de poste et quitté la salle d’exposition ASAB. C’est à ce moment-là que Pedro 
Pablo Gómez a pris sa place en tant que commissaire « national ». 
383 Caroline Levander et Walter D. Mignolo, « Introduction: The Global South and World Dis/Order », The Global 
South 5, no 1 (Printemps 2011): 3, https://doi.org/10.2979/globalsouth.5.1.1. 
384 Il est situé au premier étage du Musée d’Art Miguel Urrutia (MAMU), géré par la Banque de la République, et 
dédié à l’exhibition d’œuvres d’art colombien, latino-américain et international de la collection de la Banque de 
la République. Originalement conçu comme un parking pour le MAMU, le Parqueadero devient, à partir de 2008, 
un espace qui, éloigné de l’idée du cube blanc des musées et galeries traditionnelles, permet l’expérimentation 
artistique et muséale des pratiques contemporaines. 
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œuvres audio-visuelles (documentaires et vidéo-art) et les installations utilisant le support vi-

déo.  

Le deuxième lieu recherché est le Musée d’Art Moderne de Bogota (MAMBO). Pedro 

Pablo Gómez et Walter Mignolo se sont entretenus avec la commissaire en cheffe du musée, 

María Elvira Ardila, enthousiasmée par la proposition. Le MAMBO a mis à disposition deux 

de ses salles d’exposition et Ardila a proposé d’intégrer à l’exposition trois artistes qu’elle pen-

sait pouvaient répondre à la proposition curatoriale, dont les œuvres de deux d’entre eux, Nadín 

Ospina et Miguel Ángel Rojas, faisaient partie de la collection du MAMBO, et qui ont été les 

seules deux œuvres exposées dont les artistes n’ont pas donné leur accord directement. Ardila 

a dès lors été présentée comme co-commissaire, même si son rôle se limitait à proposer la par-

ticipation de ces trois œuvres. Elle n’a pas fait partie des réflexions, de la conception de l’ex-

position ni de l’événement académique préalable à l’inauguration de l’exposition. Son nom est 

formellement associé à l’exposition, son co-commissariat représentant plutôt une alliance ins-

titutionnelle afin d’accéder aux espaces du MAMBO.  

Les artistes et les œuvres 

Pour présenter les participants et les œuvres de l’exposition Estéticas Decoloniales, plu-

sieurs approches sont possibles. Une première option serait de les présenter par leur réseau 

d’appartenance : les participants colombiens invités par Santiago Rueda et Pedro Pablo Gómez, 

les internationaux invités par Walter Mignolo, les artistes proposés par María Elvira Ardila, et 

les étudiants du DECLA. Une deuxième possibilité serait de les présenter par lieu d’exposition : 

les œuvres exposées au Parqueadero, celles exposées au MAMBO et celles exposées à la salle 

ASAB, mais cette approche serait plus formelle. Nous avons choisi d’adopter une troisième 

approche, à partir de la notion de loci d’énonciation, fondement de la pensée décoloniale. Cette 

approche doit nous permettre de situer, ou pas, le discours des artistes dans une démarche dé-

coloniale à partir de leur position consciente dans les rapports de pouvoir propres à la matrice 

coloniale du pouvoir, en accord avec les premières réflexions sur les esthétiques décoloniales.  

En effet, Walter Mignolo avançait l’idée de l’énonciation depuis la blessure coloniale 

ou depuis la frontière, comme élément clé des démarches artistiques qu’il considère comme 

décoloniales. Nous nous intéressons donc aux discours des participants et à leur position dans 

la matrice coloniale du pouvoir, au-delà des propriétés esthétiques des œuvres, ce qui semble 

être en cohérence avec la conception des organisateurs. Pour eux, le caractère décolonial n’est 
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pas inhérent à un objet, une œuvre, une pratique, une personne ou un groupe, mais à un mode 

d’être, de sentir, de penser et de faire dans une situation donnée, en confrontant les différentes 

dimensions de la matrice coloniale du pouvoir385. La décolonialité est donc un processus plus 

large qui implique de repenser les structures de pouvoir et les relations sociales qui en décou-

lent.   

la consistencia de las mismas [de las prácticas estéticas de carácter decolonial] no depende de 
su adecuación a una definición categorial elaborada a priori, sino, ante todo, de la posiciona-
lidad colectiva o individual frente a la matriz colonial de la modernidad y de sus recorridos, a 
lo largo de la historia, como formas de interpelación al proyecto moderno. Dicho de otro modo, 
el grado de conciencia del saberse colonizado y la ubicación en un determinado espacio en la 
estructura de la modernidad serían elementos claves para darnos cuenta de la existencia de 
prácticas estéticas decoloniales a lo largo y ancho de la historia moderna y en los más variados 
espacios de su sistema/mundo, en su geografía386. 

 Le titre de l’exposition, Estéticas Decoloniales: pensar, sentir, hacer en Abya Yala y la 

Gran Comarca, met en avant le lieu d’énonciation comme un élément clé. En choisissant de se 

situer dans l’espace d’Abya Yala et la Gran Comarca plutôt que dans celui de l’« Amérique 

latine », les organisateurs avancent l’idée que les esthétiques décoloniales émergent des expé-

riences exclues du récit hégémonique des États-nations latino-américains. Abya Yala, qui signi-

fie littéralement « terre dans sa pleine maturité », était le nom utilisé par le peuple Kuna pour 

désigner leur territoire, situé dans le territoire actuellement occupé par le Panama et une partie 

de la Colombie387. Désormais, plusieurs organisations regroupant des représentants des nations 

indigènes ont choisi d’utiliser ce nom pour désigner l’ensemble du continent américain, plutôt 

que le nom imposé par l’Europe388.  

 
385 Gómez et Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, Hacer en Abya Yala y la Gran Comarca., 17. 
386 Gómez et Mignolo, 17. 
387 Les Kunas sont un peuple caractérisé par sa profonde combativité qui l’a amené, entre autres, à s’opposer à la 
colonialité du pouvoir panaméen. En 1925, après plusieurs années de résistance, ce peuple se souleva contre le 
gouvernement panaméen lors de ce que l’on a appelé la Révolution Tule. La politique ethnocidaire de la jeune 
république avait provoqué une révolte générale. Au cours de leurs luttes, les Kunas surent agir à plusieurs niveaux, 
usant de pratiques traditionnelles comme l’emploi de poésies chantées pour communiquer mais aussi de stratégies 
« modernes », telles que le recours à la Justice ou la déclaration d’une éphémère République de Tule. La révolte 
aboutit à un accord qui permit aux Kunas de garder leurs us et coutumes et leur procura une relative autonomie. 
Cela fait de ce peuple un véritable précurseur des luttes actuelles. Mónica Martínez Mauri, « De tule nega à kuna 
yala. Médiation, territoire et écologie au Panama, 1903-2004 », Nuevo mundo mundos nuevos, 5 janvier 2008, 
https://doi.org/10.4000/nuevomundo.15592 cité in : Claude Bourguignon Rougier, Un dictionnaire décolonial 
(Québec: Editions science et bien commun, 2021), https://scienceetbiencommun.pressbooks.pub/colonialite/. 
388 Il semble que l’utilisation du nom Abya Yala remonte aux années 1970. Pourtant, la première utilisation offi-
cielle et politique du terme semble remonter à la II Cumbre Continental de los Pueblos y Nacionalidades Indígenas 
de Abya Yala, qui s'est déroulée à Quito en 2004 (la première édition qui a eu lieu au Mexique en 2000 ne faisait 
pas encore référence au terme Abya Yala). Lors de la deuxième édition, 64 peuples et nations originaires de tout 
le continent ont été représentés. Voir : http://www.cumbreindigenabyayala.org/ ; Centro Nacional de Acción Pas-
toral, « Acerca del nombre «Abya Yala» », Temas de Nuestra América Revista de Estudios Latinoaméricanos 8, 
no 18 (29 août 2017), https://www.revistas.una.ac.cr/index.php/tdna/article/view/9712. 
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La Gran Comarca, quant à elle, est le nom donné par des communautés afrocolom-

biennes à leur territoire et leur modèle d’organisation politique389. En intégrant ces appellations 

dans le titre de l’exposition, les organisateurs mettent en évidence le lieu à partir duquel elle est 

conçue et abordée. En suivant cette logique, l’axe central d’analyse de l’exposition se concentre 

sur la manière dont chaque artiste se positionne par rapport à ce lieu d’énonciation.  

Énonciation depuis la différence coloniale : l’espace de la Nation 

Nous commençons par présenter les participants colombiens dont la pratique artistique 

est clairement liée à leur identité subalterne en Colombie. Comme dans la plupart des pays 

latino-américaines, l’identité nationale colombienne est construite autour d’un récit dominant 

du métissage qui reproduit la hiérarchisation inhérente à la matrice coloniale du pouvoir. Cet 

imaginaire collectif du métissage subalternise les deux principales minorités qui composent la 

population colombienne : les Afro-descendants et les personnes issues des communautés au-

tochtones. Le rôle de ces populations dans l’histoire du pays ainsi que leurs façons de com-

prendre et de vivre le monde ont été effacés ou dissous dans le récit hégémonique de la Colom-

bie métisse. Les quatre artistes que nous présentons ci-après abordent leur travail à partir de 

cette énonciation de la différence coloniale créée par la matrice coloniale du pouvoir où l’État-

nation s’impose comme unité homogène d’organisation socio-politique. C’est le cas de Mer-

cedes Angola, Liliana Angulo, Benjamín Jacanamijoy et Manuel Barón. 

Mercedes Angola 

Mercedes Angola (Bogota, 1962) est une artiste plasticienne afro-colombienne, com-

missaire d’exposition et enseignante-chercheuse. Son travail porte sur les représentations des 

personnes noires, et notamment les femmes noires, en Colombie, sur la construction de leur 

identité et leur lutte pour une reconnaissance sociale et politique390. Elle utilise souvent la pho-

tographie, le dessin et l’installation dans ses œuvres artistiques.  

En 2006, Angola avait été co-commissaire, avec Raúl Cristancho, de l’exposition 

« Viaje sin mapa. representaciones afro en el arte contemporáneo » 391 , à la Casa de la 

 
389 Pablo De la Torre, « La gran comarca afroecuatoriana: una propuesta para la defensa de los territorios ances-
trales. », in Encuentro Internacional de Reflexión y Participación « Al Otro La’o de la Raya »: memoria: Quito, 
12-13 de diciembre de 2011 (Encuentro Internacional de Reflexión y Participación « Al Otro La’o de la Raya », 
Quito, Ecuador: ABYA YALA, Universidad Politécnica Salesiana, 2012), 93. 
390 « Mercedes Angola - Enciclopedia | Banrepcultural », consulté le 23 mars 2021, https://enciclopedia.banrepcul-
tural.org/index.php/Mercedes_Angola. 
391 Cfr : Mercedes Angola et Raúl Cristancho, éd., Viaje sin mapa: representaciones afro en el arte contemporáneo 
colombiano (Bogota: Banco de la República, Biblioteca Luis Ángel Arango, 2006). 
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Moneda392 à Bogota. Cette exposition novatrice a identifié et réuni des artistes contemporains 

afro-colombiens pour la première fois, comblant un vide historique dans la représentation des 

artistes noirs dans le circuit de l’art colombien. Cependant, les commissaires ont rencontré des 

difficultés pour identifier des artistes afro-colombiens qui abordaient ce sujet, soulignant le 

manque de représentation des artistes noirs en Colombie : N’y en avait-il pas ou, tout simple-

ment, leurs œuvres ne circulaient pas ? Le titre de l’exposition fait référence au « voyage sans 

carte » que les commissaires ont entamé à la recherche de ces artistes non seulement « afro », 

mais aussi avec une position politique quant à leur identité. Cette exposition a marqué l’entrée 

de certains artistes afro-colombiens dans le circuit institutionnel d’art en Colombie et a rendu 

compte de l’histoire de la représentation visuelle de l’identité « afro » dans ce pays393. 

En 2009, Mercedes Angola commence son projet : « Angola, objetos y connexiones »394. 

Cette œuvre est en réalité la quête du lien entre son expérience personnelle et familiale et ses 

recherches sur l’identité des personnes noires en Colombie. À travers une exploration ludique 

des connexions de son nom de famille avec l’imaginaire de l’Angola, un pays qu’elle ne connaît 

pas, l’artiste-chercheuse interroge la construction de son identité intime et sociale en tant que 

femme afro-colombienne urbaine, ainsi que sa place dans l’imaginaire identitaire colombien. 

Ce projet offre de nouvelles perspectives aux questionnements qu’Angola avait entamés pour 

des projets tels que l’exposition « Viaje sin mapa… » et démontre l’importance de l’expérience 

vécue et de la construction de l’identité dans son travail artistique : 

El hecho de haber nacido y ser educada en la ciudad de Bogota, siendo mi padre un hombre 
del pacífico colombiano, que emigró a esta ciudad a comienzos de la década de los 50s, se 
constituye en un referente fundamental, en el modo particular de asumirme como persona ne-
gra, determinada por un contexto urbano. A lo anterior se suma la similitud de mi apellido 
paterno con la denominación del país de Angola, […] país que no conozco y al que sitúo en un 
terreno imaginario395.  

Dans ce cadre, elle obtient au début de l’année 2010 une bourse pour une résidence 

artistique au Brésil, grâce au programme de résidences artistiques locales entre l’Université 

 
392 La Casa de la Moneda fait partie du réseau de Musées de la Banque Centrale Colombienne, Banco de la 
República. La Banque Centrale Colombienne gère le plus grand réseau culturel en Colombie (dont centre culturels, 
musées, bibliothèques et salles de concert), possède la plus grande collection d’or précolombien du monde (dans 
5 Musées de l’Or en Colombie) et la plus importante collection d’art du pays, avec le Musée National de Colombie. 
Voir : https://www.banrepcultural.org/ 
393 Sol Astrid Giraldo Escobar, Retratos en blanco y afro, Liliana Angulo, Colección artistas colombianos 9 (Bo-
gota: Ministerio de Cultura, 2014), 36. 
394 Voir : alterciclo, « Charla con la artista Mercedes Angola », Alterciclo - cultura y creatividad (blog), 25 mai 
2017, https://alterciclo.co/2017/05/25/entrevista-mercedes-angola/. 
395 Texte de l’artiste pour l’exposition : Gómez et Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, Hacer en Abya 
Yala y la Gran Comarca., 31. 
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Nationale de Colombie et la Fondation APIS. Le Brésil accueille une importante communauté 

angolaise et, lors de sa résidence, Angola interroge des migrants angolais et explore les diffé-

rentes perceptions et lectures sur l’identité afro-descendante, sur l’Angola et sur sa propre iden-

tité. En parallèle, elle commence une recherche avec le sociologue Maguemati Wabgou, pro-

fesseur en sociologie à l’Université National de la Colombie, sur les migrations des Afro-Co-

lombiens à Bogota dans les années 40 et 60, qui enrichit son processus artistique396.  

L’œuvre qu’elle présente pour Estéticas Decoloniales est un quadriptyque représentant 

trois femmes noires. Dans deux des photographies faisant partie de l’œuvre, il s’agit de trois 

petites sculptures en bois apportées d’Angola. Dans les deux autres photographies, il s’agit de 

l’artiste et deux de ses sœurs, habillées avec des vêtements apportés du même pays.  

 
 

Figure 2 

 

 
396 Ce projet, qui culmine en 2013, produira, entre 2013 et 2015, une exposition, 3 DVD, un album photographique 
et un livre. Voir : Mercedes Angola et Maguemati Wabgou, Llegamos a Bogota: décadas 1940/ 1950/ 1960, 
Coyuntura Política 2 (Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2015). 
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Liliana Angulo 

Liliana Angulo (Bogota, 1974) est une artiste pluridisciplinaire afro-colombienne. Son 

travail explore l’identité afro-colombienne et l’intersectionnalité entre identité, race et genre. 

Angulo, comme beaucoup d’autres Colombiens de sa génération, a été marquée par les débats 

et les changements apportés par la Constitution de 1991 et les lois qui en ont résulté, telle que 

la Loi 70 de 1993397. En effet, la Constitution colombienne de 1991 reconnaît pour la première 

fois le caractère plurinational du pays et octroie des droits sociaux, politiques et économiques, 

notamment de propriété, aux communautés indigènes et afro-descendantes de la Colombie398.  

Selon l’anthropologue colombien Arturo Escobar : 

Es claro que en los años noventa tuvo lugar una construcción sin precedentes de la diferencia 
a través de una multiplicidad de prácticas que pueden ser estudiadas etnográficamente. Estas 
prácticas incluyen temas tan variados como la memoria colectiva, el ambiente, la cultura, los 
derechos, el estado y la producción. Sobre todo, conciernen a la politización de la diferencia y 
a la construcción de un nuevo sujeto político, las “comunidades negras”. […] Repentinamente 
hubo [en los noventa] un tremendo interés en los asuntos relacionados con los negros y, en 
particular, los referidos a la región del Pacífico. Como ya sabemos, en términos generales, esto 
se debió a la doble coyuntura de la apertura política impulsada por la Constitución de 1991 y 
la irrupción de lo biológico como un hecho social global.399 

 Pour la jeune étudiante afro-colombienne qu’était Liliana Angulo, ce contexte a joué un 

rôle déterminant dans la construction de sa conscience, de son identité et de la problématique 

qu’elle développera tout au long de sa carrière : que signifie être Noire en Colombie ? Cepen-

dant, Angulo va au-delà des débats sur l’identité des années 90, qui ne prenaient pas en compte 

la dimension de genre400, et s’interroge : que signifie être une femme noire en Colombie ? En 

ce sens, pour la philologue, historienne d’art et commissaire Sol Astrid Giraldo, le travail de 

Liliana Angulo constitue une rupture définitive dans la représentation historique, sexiste et ra-

ciste, des corps en Colombie : 

[…] los cuerpos que ha mirado y representado Angulo son poco ejemplares, no universales y 
apenas humanos para una perspectiva occidental, colonial y patriarcal. Su obra por lo general 
se centra en mujeres (cuerpo periférico frente al universal masculino), que no aspiran a ser 
deseables en los términos del juego visual androcéntrico (primera herejía), que además son 
afrodescendientes (segunda herejía) y, por si fuera poco, son populares (tercera herejía), 

 
397 La loi 70 de 1993 reconnaît le droit de propriété collective des communautés noires qui occupaient les territoires 
ruraux du bassin Pacifique, en accord avec leurs pratiques traditionnelles de production. 
398 Rodrigo Uprimny Yepes et Luz María Sánchez Duque, « Constitución de 1991, justicia constitucional y cambio 
democrático: un balance dos décadas después », Cahiers des Amériques latines, no 71 (31 décembre 2012): 33-53, 
https://doi.org/10.4000/cal.2663. 
399 Arturo Escobar, Territorios de diferencia: lugar, movimientos, vida, redes, trad. par Eduardo Restrepo, 1. ed 
en español (Bogota: Envión Editores, 2010), 232. 
400 Escobar, 234. 
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completando una cadena triple de marginamientos. Todas estas exclusiones sociales, históricas 
y culturales las llevarían también a no ser merecedoras de la imagen detentada, normada y 
puesta en circulación por los poderes económicos y políticos racistas y patriarcales.  

Angulo, sin embargo, retando siglos de prácticas discursivas e iconográficas, construye esta 
imagen negada. En contravía del arte canónico que las ignoró o estigmatizó, retrata a estas 
personas y las inscribe en dicho relato. En este sentido, son múltiples los desajustes que realiza 
a la mirada racista y patriarcal que ha construido la historia de las imágenes en Colombia. En 
su trabajo, por primera vez es una mujer afrodescendiente quien mira a otras mujeres afrodes-
cendientes, las representa y, además, pone a circular estas contraimágenes en sus mismas co-
munidades401. 

Liliana Angulo a intégré le circuit institutionnel de l’art contemporain colombien en 

2006 grâce à l’exposition « Viaje sin mapa. representaciones afro en el arte contemporáneo », 

où elle a été invitée par Mercedes Angola. Cette dernière l’a également invitée à rejoindre 

l’équipe de recherche préparant l’exposition. Cette expérience a renforcé la démarche artistique 

d’Angulo en lui permettant d’étudier les représentations des « Noirs » dans l’histoire de la Co-

lombie et de préciser ses questionnements personnels402. À la suite de l’exposition « Viaje sin 

mapa... », trois de ses œuvres ont été acquises par la collection de la Banque de la Répu-

blique403 : les séries photographiques Negra Menta (2000), Negro utópico (2001) et Un negro 

es un negro (1997). En 2007, la direction culturelle de la Banque de la République a financé 

son projet « presencia negra » et a acquis la série photographie du même nom. 

Dans le cadre de l’exposition Estéticas Decoloniales, Angulo présente une vidéo intitu-

lée Visiones (2010). Cette vidéo de 33 minutes explore l’image et la représentation de la culture 

afro-colombienne, en particulier celle de Cali, à travers les visions de trois personnes : Horacio 

Martínez, artiste de la ville de Buga, Consuelo Lago, caricaturiste et créatrice de « Negra 

Nieves » - personnage d’une femme noire de bande dessinée publiée dans des journaux natio-

naux-, et la propre artiste. La vidéo est créée en début d’année 2010 pour l’exposition « Vi-

siones » organisée en février 2010 par le Centre Colombo-Américain à Bogota, dans le cadre 

des commémorations du « Mois de l’histoire noire » aux États-Unis. Les trois artistes de la 

vidéo ont été invités à participer à cette exposition et Angulo a décidé d’interviewer les deux 

autres invités sur leur vision de la négritude à partir de leur travail et de leurs expériences 

 
401 Giraldo Escobar, Retratos en blanco y afro, Liliana Angulo, 11-12. 
402 Giraldo Escobar, 37, 46. 
403 Avec plus de 6000 œuvres, notamment des artistes colombiens, la collection de la Banque de la République 
est, avec celle du Musée National d’Art, la collection d’art la plus importante de la Colombie. Voir : 
https://www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte 
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personnelles, et de créer une vidéo où elle intègre sa propre vision du sujet en utilisant un mon-

tage qui met en évidence sa position en tant qu’observatrice située404. 

La vidéo aborde notamment la polémique autour du personnage de Nieves, célèbre ca-

ricature créée par Consuelo Lagos en 1968 et qui paraît quotidiennement dans le journal local 

« El País » de Cali et depuis 1975 (exceptée une interruption de 10 ans) dans le journal national 

« El Espectador ». Selon les journalistes colombiennes Sara Restrepo et Ashly Vidal, Nieves 

« es, sin duda, el personaje más conocido de las caricaturas colombianas, incluso por encima 

de personajes mestizos »405. Nieves porte un tablier souvent utilisé par les employées domes-

tiques et aborde, avec une logique simple et sincère, tous les sujets d’actualité.  

En 1997, dans le contexte d’une prise de conscience global sur l’altérité – et sur la di-

versité ethnique en Colombie, concrétisée par la Constitution de 1991-, l’activiste et professeur 

universitaire afro-colombien Pascual Charrupi engage une action judiciaire contre Consuelo 

Lago, qui montrerait une image dénigrante et stéréotypée des Afro-Colombiens. Malgré le non-

lieu déclaré par le tribunal, Consuelo Lago décide de retirer l’uniforme d’employée domestique 

de Nieves et envoie son personnage à l’université étudier la philosophie406. Cette réponse de 

Lago n’a fait qu’aviver les critiques sur le racisme dissimulé de la société colombienne et sur 

la légitimité des personnes blanches à « usurper » les voix des subalternes, comme dans le cas 

des femmes afro-colombiennes407. Cependant, la caricature continue d’apparaître jusqu’à au-

jourd’hui, touchant toujours un large public408. 

 
404 Liliana Angulo, « Visiones », Vimeo, 11 mai 2017, https://vimeo.com/217108540. 
405 Sara Marcela Restrepo Fernández et Ashly Andrea Vidal Mosquera, « La negra Nieves: análisis de la represen-
tación de una comunidad afrocolombiana estereotipada desde la comunicación gráfica » (Proyecto de Grado para 
optar al título de Comunicador Social-Periodista, Santiago de Cali, Universidad Autónoma de Occidente, 2019), 
12, https://red.uao.edu.co/bitstream/handle/10614/11959/T08963.pdf;jsessio-
nid=340C943CC52A125EE126E978617BD588?sequence=7. 
406 Elvia Jannette Uribe-Duncan, « Mujeres e ilustración crítica » (Kings College, University of London, 2015), 4, 
https://www.nottingham.ac.uk/genderlatam/documents/mujeres-e-ilustracion.pdf. 
407 Yolanda Chois, « Nieves, Barro, Azúcar », Barcú (blog), consulté le 29 août 2021, https://barcu.com/avista-
mientos/yolanda-chois/. 
408 Elisabeth Cunin, « La ‘negra nieves’ ou le racisme à fleur de peau. Regards croisés sur une caricature », Bulletin 
de l’Institut français d’études andines, no 32 (2) (1 septembre 2003): 239, https://doi.org/10.4000/bifea.6164. 
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Figure 3 

La vidéo de Liliana Angulo met côte à côte le discours de la caricaturiste Lago -qui ne 

comprend pas pourquoi certains groupes trouvent son personnage raciste- et celui de l’artiste 

Martínez -qui se reconnaît comme Afro-Colombien et qui ne comprend pas comment le per-

sonnage de Nieves peut continuer à exister dans la Colombie du XXIème siècle- révélant le lieu 

d’énonciation de chacun et laissant au spectateur la tâche d’interroger le sien.  

Benjamín Jacanamijoy 

Benjamín Jacanamijoy (Manoy Santiago, 1965) est un artiste indigène du peuple Inga 

de la région du Putumayo en Colombie. Il arrive à Bogota en 1987 avec son frère Carlos pour 

suivre des études universitaires. Bien qu’il s’intéresse à l’art, il est rare à cette époque qu’un 

indigène s’inscrive à la faculté d’art car les minorités sont encouragées à faire des études dans 

des domaines qui peuvent apporter des solutions concrètes pour le développement économique 

de leurs communautés409. Son frère Carlos était déjà diplômé des Beaux-Arts de l’Université 

de Nariño et était inscrit à un Master à l’Universidad Nacional, mais Benjamín voulait aborder 

l’art à partir de ce qu’il considérait comme exclusif de l’urbanité : le design. Il s’est donc inscrit 

à la licence en design à l’Universidad Nacional de Colombie où il a éprouvé des difficultés à 

 
409 Voir : Benjamín Jacanamijoy, « Pensadores de tierra y agua: el arte de tejer la vida y contar historias », in 
Estéticas y opción decolonial, 1. ed, Creaciones (Bogota: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012), 
251-60. 
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faire valoir son intérêt pour étudier le design dans sa propre culture et non celui abordé par le 

programme d’études et fondamentalement moderne/occidental.  

L’approbation de la constitution de 1991 et la déclaration, en 1992, de l’année 1993 

comme l’année internationale des peuples indigènes, créent les conditions pour que Benjamín 

puisse développer son projet sur l’art chumbe410 avec lequel il obtient son diplôme en 1993. 

Son mémoire est ensuite édité et publié par la Direction d’Affaires Indigènes du ministère de 

l’Intérieur de Colombie. 

L’œuvre de Benjamín Jacanamijoy est un processus de récupération et de valorisation 

de sa propre histoire et de celle de son peuple. Son travail artistique et sa recherche se concen-

trent sur deux sujets principaux : l’art de tisser la vie, en relation avec l’importance du tissage 

pour le peuple Inga, et l’art de raconter des histoires, comme forme de perpétuation des identi-

tés. Pour Jacanamijoy, tricoter et peindre sont d’autres moyens de raconter l’histoire et de trans-

mettre la cosmovision d’une société. Son œuvre est un dialogue constant avec ses ancêtres, 

mais également un dialogue interculturel ininterrompu, allant du quechua à l’espagnol, de la 

communauté inga à la société métisse, de la jungle à la ville, Jacanamijoy tisse des liens entre 

des cultures.  

L’œuvre de cet artiste, exposée dans Estéticas Decoloniales, s’intitule “Los Pensadores 

de Tierra y Agua” (2009). Il s’agit d’une installation composée d’un canoë et quatre bancs. 

L’artiste utilise les techniques de construction traditionnelle (notamment l’art de tailler un ca-

noë dans une seule pièce de bois), ainsi que les couleurs et les symboles issus de différentes 

communautés indigènes de Colombie, pour créer des canoës (qu’il appelle les « penseurs 

d’eau ») et des bancs de cérémonie (qu’il nomme les « penseurs de terre ») qu’il peint en col-

laboration avec chaque communauté.  

Pour Jacanamijoy, les canoës sont le moyen par lequel l’histoire se transmet à travers 

un territoire spécifique411. Dans les cultures amérindiennes, les canoës sont considérés comme 

des « lieux d’échange de connaissances et de savoirs par lesquels on apporte et on ramène des 

pensées et des connaissances d’un lieu à un autre »412. Dans la plupart de l’Amazonie, qui est 

répartie entre neuf pays latino-américains, dont la Colombie, le transport, encore fluvial reste 

 
410 Le chumbe est une ceinture d’entre 5 et 10 cm de largeur et 4 à 5 mètres de longueur tricotée en laine par les 
femmes ingas. A travers les figures en couleurs dessinées par les femmes, les chumbes racontent des histoires de 
leur communauté.   
411 Jacanamijoy, « Pensadores de tierra y agua: el arte de tejer la vida y contar historias », 259. 
412 Gómez et Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, Hacer en Abya Yala y la Gran Comarca, 27. 
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aujourd’hui le principal moyen de déplacement. Les deux premiers canoës ont été peints lors 

d’une minga413, avec les enfants des communautés proches de Puerto Nariño en Colombie, pour 

la VIIème Rencontre de Performance et Politique de l’Institut Hémisphérique414 à l’Universidad 

Nacional de Colombie à Bogota. Quant aux bancs de cérémonie, Benjamín Jacanamijoy les a 

peints avec sa mère dans son village d’origine, en guise de reconnaissance de l’autorité de ses 

ancêtres415.  

 
Figure 4 

L’énonciation subalterne et de frontière de ces trois artistes est évidente. Leur travail 

artistique est imprégné de leur identité et de leur volonté de rendre visible la pluralité d’histoires 

et de cosmologies -dans le sens de formes de compréhension du monde- que le récit national 

métis a effacées. Cependant, la matrice coloniale du pouvoir, qui est une machine à hiérarchies, 

engendre toutes sortes de différences, y compris celles entre urbain et rural, entre centre et 

périphérie. Dans de cette logique, nous incluons dans ce premier type d’énonciation Manuel 

 
413 La minga (vocable quechua) est une action de travail collectif volontaire, au bénéfice de la communauté. Elle 
s’inscrit dans l’héritage des traditions précolombiennes et dans une économie de la réciprocité avec la commu-
nauté. 
414 L’Institute Hémisphérique est une institution, dont le siège est à l’Université de New York, qui vise à dévelop-
per la recherche, la critique et la pratique créative autour des liens entre la performance et les luttes pour la justice 
dans les Amériques. L’un de ses programmes permanents est celui de l’organisation d’une rencontre-festival bian-
nuel dans l’une des institutions partenaires. Ces rencontres réunissent des centaines de chercheurs, artistes, acti-
vistes et étudiants autour de conférences, performances, tables rondes, ateliers, expositions et spectacles autour de 
la performance et les questions de justice sociale. La première rencontre a eu lieu à Rio de Janeiro, Brésil en 2000. 
Après Monterrey (Mexique), Lima (Pérou), New York (États-Unis), Belo Horizonte (Brésil) and Buenos Aires 
(Argentine), la VIIème Rencontre s’est organisée à Bogota, à l’Université Nationale de Colombie. Voir : 
https://hemisphericinstitute.org/es/ 
415 Jacanamijoy, « Pensadores de tierra y agua: el arte de tejer la vida y contar historias », 259; Benjamín Jaca-
namijoy, « El arte de contar y pintar la propia historia », Mundo Amazónico 5 (2014): 217. 
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Barón (1973- ), artiste plasticien originaire de Tunja, capitale du département de Bocayá, situé 

dans les Andes colombiennes.  

Manuel Barón 

Manuel Barón a réussi à trouver sa place dans le circuit de l’art contemporain colom-

bien, malgré sa provenance provinciale. En effet, peu d’artistes provinciaux parviennent à se 

faire une place dans le milieu de l’art contemporain colombien dominé par la capitale. Néan-

moins, Barón a choisi de rester dans sa ville natale, une ville qui fut autrefois prospère et dyna-

mique sous la colonisation espagnole, mais qui est aujourd’hui en déclin et délaissée416. Il fait 

de cette réalité sociale son principal sujet. Il fait de cette réalité sociale son principal sujet d’ins-

piration artistique. 

Le travail de Barón consiste à développer une critique sociale en utilisant des techniques 

simples qui amplifient l’effet de l’énonciation depuis l’extériorité de l’hégémonie. Depuis sa 

localité417, l’artiste critique « la modernisation sans modernité, le développement (desarrol-

lismo), l’asymétrie entre centre et région, la persistance de la ruralité dans l’urbanité, caracté-

ristique de la société colombienne »418. Barón commence sa carrière au début des années 90 

mais c’est dans les années 2000 qu’il est devenu une figure importante du paysage artistique 

colombien.  

Dans le cadre de l’exposition Estéticas Decoloniales, Barón présente une œuvre intitu-

lée El cacique Tumerqué (2010), en référence à Don Diego de Torres y Moyachoque, né en 

1549. Il était le fils du conquistador et encomendero Juan de Torre et de la princesse Muisca 

Catalina de Moyachoque, et était connu sous le nom de cacique de Turmequé. Il hérite le caci-

cazgo de Turmequé selon les traditions matrilinéaires muiscas, mais son droit à gouverner fut 

contesté par Pedro de Torres, son demi-frère, qui avait hérité la encomienda de son père. Pedro 

argumente que Diego était métis et issu d’un mariage illégal, ce qui le rendait inapte à gouver-

ner. Les autorités du royaume de la Nouvelle Grenade donnèrent raison à Pedro, et Diego partit 

 
416 Pour l’historien de l’art espagnol Santiago Sebastián, Tunja fut l’une des provinces espagnoles qui synthétisa 
l’esprit de la conquête, mais il fut aussi le territoire de phénomènes de résistance de la société des Muiscas. Voir : 
Natalia Gutiérrez, « Un lugar en el mundo », in 40 Salón Nacional de Artistas: 11 Salones Regionales de Artistas 
(Bogota: Ministerio de Cultura, 2006), 133. 
417 Pour le commissaire Raúl Cristancho, Manuel Barón propose une « forme de pensée visuelle provenante de 
codes culturels locaux » voir : Raúl Cristancho, « Guía de estudio. Imagen regional 5. » (Banco de la República, 
2006). 
418 Santiago Rueda cité in : Oscar Ayala, « Tablero emborronado: La mirada del artista Manuel Barón dentro del 
contexto contemporáneo », Tablero emborronado (blog), 20 mars 2013, http://tableroemborro-
nado.blogspot.com/2013/08/la-mirada-del-artista-manuel-baron.html. 



 
 

137 

en Espagne défendre ses droits. En 1584, il présenta au roi Philippe II son Memorial de agra-

vios, dans lequel il documentait les offenses et les injustices auxquelles les indigènes étaient 

soumis par les encomederos et les autorités coloniales.   

Selon le chercheur colombien Luis Fernando Restrepo, spécialiste en littérature hispa-

noaméricaine, Diego de Torres prit conscience de sa position interstitielle ou frontalière entre 

le monde hispanique et le monde Muisca, surtout vers la fin de sa vie et à cause du rejet de ses 

requêtes par la société hispanique. Cette pensée frontalière, selon le concept de Mignolo, émane 

de l’expérience et de la blessure coloniale419 .  

 
Figure 5 

L’œuvre de Manuel Barón est constituée d’une série de onze pièces séquentielles repré-

sentant le cacique de Turmequé jouant au tejo, un sport d’origine précolombienne pratiqué par 

les Muiscas dans l’actuel département colombien de Boyacá, dont la capitale est Tunja. Le tejo, 

également appelé Turmequé d’après la ville reconnue comme le berceau de cette discipline, a 

été déclaré « sport national » -le seul existant en Colombie- par le président Andrés Pastrana en 

2000420 et « patrimoine culturel immatériel de la nation » par le président Iván Duque en 

2019421. Il consiste à lancer un disque de métal depuis une distance qui varie entre 12 et 19 

mètres, dans le but d’atteindre une cible en argile d’environ un mètre carré et de faire exploser 

 
419 Luis Fernando Restrepo, « El Cacique de Turmequé o los agravios de la memoria », Cuadernos de Literatura 
14, no 28 (juillet 2010): 17-23. 
420  Voir : « LEY 613 DE 2000 », consulté le 27 mars 2021, http://www.suin-juriscol.gov.co/viewDocu-
ment.asp?ruta=Leyes/1664721. 
421  « LEY 1947 DE 2019 », consulté le 27 mars 2021, http://www.suin-juriscol.gov.co/viewDocu-
ment.asp?ruta=Leyes/30036082. 
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des mechas, des paquets triangulaires remplis d’une poudre qui explose à l’impact du tejo422. 

Comme beaucoup de pratiques associées aux communautés autochtones, le tejo a longtemps 

été marginalisé, souvent dénigré par les élites et associé à une image de régression et de sauva-

gerie avant d’être récupéré en tant que sport national par les métis, et surtout par les politiciens 

à la recherche de votes populaires423.  

Dans le texte utilisé pour le catalogue de l’exposition, Barón explique que son objectif 

est de « sensibilizar y motivar en la sociedad local, regional y nacional sobre la apropiación 

de elementos de identidad, de sentido de pertenencia y arraigo de nuestra cultura precolom-

bina »424. Dans un autre texte écrit pour cette même exposition, il focalise sa réflexion sur la 

domination des Espagnols sur les populations originaires de l’Amérique et sur la violente im-

position de leur conception du monde sur la culture locale425. Si le cacique de Turmequé est 

connu notamment pour son Memorial de agravios et la défense des Muiscas face à l’exploita-

tion et à la violence des colonisateurs, la figure du cacique Diego de Torre a traversé différentes 

représentations tout au long de l’histoire. Au milieu du XXème siècle, une importante publication 

de l’historien boyacense Ulises Rojas (1989-1982)426 récupère le personnage comme une figure 

proto-nationaliste qui fait écho aux discours officiels de construction nationale basés sur un 

métissage stérile qui réifie la figure des peuples originaires et les laisse dans le passé tout en 

regardant vers le progrès et le futur des nations modernes latino-américaines métisses. Á ce 

propos, Luis Fernando Restrepo critique cette vision nationaliste de Rojas qui « se distancia de 

la violencia colonial y al alinearse con la América indígena, se imagina más justo que el pa-

sado hispánico. Pero el indígena es en últimas la víctima desaparecida, una memoria más 

cómoda para el historiador colombiano »427.  

Au début du XXIème siècle, un nouveau mouvement autour de l’image du cacique de 

Turmequé émerge428 et complexifie l’identité de ce personnage qui vit entre deux cultures. Une 

 
422  « Comité Olímpico Colombiano | Federación Colombiana de Tejo », consulté le 27 mars 2021, 
http://www.coc.org.co/national-federations/federacion-colombiana-de-tejo/; Johan Biboum, « Le tejo, un sport 
détonant », L’Équipe, 24 décembre 2013, https://www.lequipe.fr/Coaching/Archives/Actualites/Le-tejo-un-sport-
detonant/743800. 
423 Armando Neira, « El ascenso, la caída y reivindicación del tejo », El Tiempo, 5 octobre 2018, sect. cultura, 
https://www.eltiempo.com/cultura/entretenimiento/origenes-e-importancia-del-tejo-en-colombia-277212. 
424 Gómez et Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, Hacer en Abya Yala y la Gran Comarca., 28. 
425 Manuel Barón, « Encuentro y Choque Entre Dos Culturas », Encuentro y Choque Entre Dos Culturas (blog), 
27 juin 2011, https://manuelbaron.blogspot.com/2011/06/encuentro-y-choque-entre-dos-culturas_27.html. 
426 Ulises Rojas, El Cacique de Turmequé y su época (Tunja, Colombie: Impres. Departamental, 1965). 
427 Restrepo, « El Cacique de Turmequé o los agravios de la memoria », 30. 
428 Voir, entre autres : Joanne Rappaport, « ¿Quién es mestizo? Descifrando la mezcla racial en El Nuevo Reino 
de Granada, siglos XVI y XVII », Varia Historia 25, no 41 (juin 2009): 43-60; Joanne Rappaport, « “Asi Lo Pa-
resçe Por Su Aspeto”: Physiognomy and the Construction of Difference in Colonial Bogota », Hispanic American 
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récupération populaire, liée à la déclaration du tejo comme sport national et à sa réappropriation 

comme symbole du département de Bocayá, crée une représentation du cacique comme un in-

digène musclé, presque nu et avec une coiffe de plumes. Cependant, les documents historiques 

démontrent que Diego de Torres était un métis très européanisé, qui faisait partie de l’élite 

coloniale429. L’image du cacique de Turmequé montrée par l’artiste Barón est-elle une image 

expressément folklorisée afin d’inviter à la réflexion sur les identités et les héritages à partir 

d’une extrapolation ? Ou, au contraire, est-elle une revendication simpliste d’un héritage 

muisca qui reproduit la vision exotique et la réification des identités indigènes tel un héritage 

du passé et non pas comme des identités vivantes et contemporaines ?  

 
Figure 6 

 
Historical Review 91, no 4 (1 novembre 2011): 601-31; Joanne Rappaport, « Buena sangre y hábitos españoles: 
repensando a Alonso de Silva y Diego de Torres », Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura 39, no 
1 (1 janvier 2012): 19-48; Luis Fernando Restrepo, « Narrating Colonial Interventions: Don Diego de Torres, 
Cacique of Turmequé in the New Kingdom of Granada », in Colonialism past and present: reading and writing 
about colonial Latin America today, SUNY series in Latin American and Iberian thought and culture (Albany, 
N.Y: State University of New York Press, 2002), 97-117; « Cacique sonoro », El lado b de la historia (Bogota, 
2008). 
429 Restrepo, « El Cacique de Turmequé o los agravios de la memoria », 19. 
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Énonciation depuis la différence coloniale : l’espace transnational 

Si nous quittons la Colombie pour adopter une perspective globale ou géopolitique de 

la matrice coloniale du pouvoir, nous pouvons également inclure dans l’énonciation depuis la 

différence coloniale les artistes/chercheurs originaires du Sud Global qui ont migré dans un 

pays « central » où ils se retrouvent subalternisés, parfois pour la première fois de leur vie. Cette 

énonciation concerne certains artistes/chercheurs du réseau de Walter Mignolo qui, comme lui, 

ont pris conscience de leur position subalterne dans la matrice coloniale du pouvoir à travers 

l’expérience de la migration. Cette énonciation subalterne transnationale est différente de la 

nationale (au moins en ce qui concerne l’Amérique Latine), car elle repose aussi bien sur la 

classification de la population par race que sur la classification géo-politique du monde entre 

pays « développés » et « sous-développés ». Cette classification tire son origine, comme l’ex-

plique Dussel, dans le mythe de la modernité et a évolué au fil du temps tout en maintenant son 

pouvoir hiérarchisant (« barbares » et « civilisés », « développées » et « sous-développés », 

« sud » et « nord », etc.). Cette énonciation revêt une grande importance dans la pensée de Mi-

gnolo et de nombreux autres membres du groupe M/C, qui s’appuient non seulement sur leur 

propre expérience, mais aussi sur la pensée des latinxs et des chicanxs aux États-Unis, par 

exemple. Pour Mignolo,  

Si la pensée, la sensibilité et l’acte frontaliers viennent du tiers monde, si ses routes de disper-
sions sont transmises parmi les migrants du tiers monde au premier monde, la pensée frontalière 
crée les conditions d’une liaison de l’épistémologie frontalière et de la conscience immi-
grante430. 

Ces artistes « transnationaux », qui acquièrent une « double conscience » (selon les 

termes de Mignolo), développent un regard critique sur la réalité de leurs pays d’origine qu’ils 

abordent souvent dans leurs œuvres. C’est notamment le cas de trois artistes exposés dans Es-

téticas Decoloniales : Dalida María Benfield, Pedro Lasch et Miguel Rojas Sotelo. 

Dalida María Benfield 

Dalida María Benfield (1964) est une artiste visuelle et chercheuse états-unienne d’ori-

gine panaméenne. Elle s’intéresse particulièrement aux technologies de l’information et la com-

munication, ainsi qu’aux médias, comme des outils permettant aux minorités de construire leurs 

propres représentations et histoires. Son travail est donc intimement lié à son engagement en 

 
430 Mignolo, « Géopolitique de la sensibilité et du savoir. (Dé)colonialité, pensée frontalière et désobéissance épis-
témologique », 183. 
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tant qu’activiste. Une grande partie de sa production de vidéo-art est centrée sur des œuvres 

autobiographiques qui abordent les intersections entre la race, le genre, le corps, la nation.  

Entre 1990 et 1994, Benfield développe un projet intitulé « La zone du Canal », dans 

lequel elle superpose la biographie de sa mère à l’histoire du Canal de Panama. Pendant cette 

période, elle coproduit également une vidéo intitulée « Les femmes de Pilsen » avec la philo-

sophe argentine María Lugones, professeure à l’Université de Binghamton. Nous pouvons re-

tracer dans ces œuvres les préludes de sa pièce « Hotel/Panamá » (2010), qu’elle présente dans 

le cadre de l’exposition Estéticas Decoloniales. Cette œuvre est une installation vidéo compo-

sée de 4 projections de 17 minutes chacune, qui invite à ouvrir de multiples histoires à partir de 

l’histoire de la construction du Canal de Panamá. Selon Benfield, 

El canal de Panamá marca rutas globales de comercio. Es la ruta primaria de la extracción del 
oro de las Américas hacia España. El canal de Panamá marca colonización y globalización. 
La construcción del canal es un proyecto genocida, y el canal de Panamá marca el sitio de “la 
escuela de las Américas.” El canal de Panamá es todo eso y más. Es una herencia, es mi he-
rencia, una herencia colectiva. Es una matriz, un lugar de nacimiento431. 

En mettant en parallèle les technologies nécessaires à la construction du Canal et les 

technologies et représentations visuelles produites par le Canal, Benfield développe une re-

cherche sur les histoires « cachées » du récit dominant du Canal de Panama en tant que symbole 

de modernisation et de progrès. Dans cette vidéo, l’artiste explore l’histoire du Canal à travers 

des histoires d’autres lieux liés à son histoire : l’hôpital Gorgas, administré par l’armée états-

unienne jusqu’en 1999, le cimetière « Culebra » où la plupart des employés non-blancs morts 

de la fièvre jaune ont été enterrés, l’École des Amériques, célèbre pour la formation à la contre-

insurrection de cadres militaires latino-américains, dont le bâtiment est devenu l’hôtel Sol Me-

lia Panama, ainsi que le Palais des Beaux-Arts de San Francisco, qui a accueilli l’exposition 

internationale Panama-Pacifique en 1915432. 

 
431 Dalida María Benfield, « Ruta del Canal de Panamá », in Estéticas y opción decolonial, 1. ed, Creaciones (Bo-
gota: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012), 94. 
432 Une version de cette œuvre en une seule chaîne (et non 4) est consultable sur : Dalida María Benfield, Hotel 
Panamá, 2010, https://vimeo.com/user10974779. 
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Figure 7 

A partir de la devise officielle du Canal de Panama, « La terre divisée, le monde uni », 

l’artiste interroge : « Quelles terres ? Quels mondes ? » et elle aborde le Canal comme une 

archive d’images et comme un espace d’intersection de récits et d’histoires. Ainsi, selon Ben-

field, « [m]últiples cines, y otros mundos, son posibles desde aquí, creando un conjunto trans-

moderno de historias, perspectivas y trayectorias epistemológicas. Fragmentos conectados 

para construir otros conocimientos, una simbólica decolonial »433. 

Pedro Lasch 

Pedro Lasch (Mexico, 1975) est un artiste mexicain installé aux États-Unis depuis 1994. 

Son œuvre explore des thèmes tels que la migration, l’identité nationale, l’hégémonie écono-

mique et culturelle et il collabore étroitement avec des communautés telles que les chicanxs, 

les latinxs et d’autres groupes issus de la migration. Lasch utilise une variété de supports, tels 

que la peinture, l’installation, la performance, la vidéo et la gravure, et mène souvent des actions 

artistiques participatives sur le terrain qui relient art et pédagogie.  

Dans l’exposition Estéticas Decoloniales, Lasch présente deux grandes impres-

sions d’images. La première est un photomontage faisant partie de sa proposition intitulée 

« Evo in Istanbul », qu’il avait soumise pour la 11ème Biennale d’Istanbul en 2009 mais qui n’a 

 
433 Walter Mignolo et Pedro Pablo Gómez Moreno, éd., Estéticas y opción decolonial, 1. ed, Creaciones (Bogota: 
Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012), 68. 
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pas été retenue. La deuxième est une reproduction de sa carte intitulée « La Globalización de 

la Indianización » (2009). De plus, une troisième grande impression est exposée, résultat d’une 

collaboration avec Miguel Rojas Sotelo. 

Le projet « Evo in Istanbul » pour la Biennale d’Istanbul proposait d’organiser une vi-

site officielle d’Evo Morales, président de la Bolivie, à la Biennale. Cette visite, d’une durée 

d’au moins deux jours, comprendrait les événements cérémoniels habituellement associés à ce 

type de visite : une visite guidée de la Biennale, des discours, des réunions avec des personna-

lités politiques locales et internationales, des engagements avec les médias, des interviews, etc. 

Cependant, cette apparence de normalité serait en réalité chargée d'expériences plus ou moins 

subtiles de théâtre politique contemporain, d'actions interventionnistes et d'autres gestes prévus 

et développés par les collaborateurs, y compris le président Morales lui-même. Selon Lasch, 

cet événement créerait un engagement direct avec les débats politiques au sein de la gauche 

internationale, tant dans ses aspects principaux que souterrains, et confronterait de manière cri-

tique les discours récents sur l'art contemporain qui cherchent à dépolitiser la pratique culturelle 

socialement engagée434. 

Conscient de la complexité de l’organisation d’une telle visite et sachant que sa réalisa-

tion échappait à la seule direction de la Biennale d’Istanbul, on peut supposer que l’œuvre elle-

même était la proposition. Elle cherchait à poser aux organisateurs de la Biennale d’Istanbul 

des interrogations sur le rôle de cet événement et sa position au sein des rapports de pouvoir du 

circuit international de l’art. Étant donné que la proposition a été refusée, l’œuvre est devenue 

une documentation de cette non-visite, s’inscrivant dans la ligne de la création de fausses in-

formations, l’une des principales stratégies utilisées par Pedro Lasch pour interpeller l’actualité 

et notre rapport à la vérité.  

 
434 Pedro Lasch, « EVO in Istanbul. A proposal for the 11th Istanbul Biennial », IDEA arts + society, 2009, 33. 
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Figure 8 

Pour sa part, la carte « La Globalización de la Indianización » fusionne l'anglais, l'es-

pagnol et le français pour produire une nouvelle cartographie basée sur les significations des 

mots "Indien" et "Indigène". Fondant nos processus actuels de mondialisation, la carte renvoie 

à l'image de l'extrême ignorance et de la confusion des Européens lors de leur arrivée sur le 

continent américain. En tant qu'ordre mondial futur ou contemporain impliqué par le change-

ment de nom des continents, la carte enregistre également la croissance épique du pouvoir cul-

turel et politique accompli par les populations mêmes qui ont été définies avec précision et à 

tort par l'idée d’« Indien » et d' « Indigène »435. 

 
Figure 9 

 
435 Pedro Lasch, « The indianization of Globalization », The Global South 5, no 1 (Printemps 2011): 12. 
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Miguel Rojas Sotelo 

Miguel Rojas Sotelo (Bogota, 1971) est un chercheur en arts visuels et un spécialiste de 

politiques culturelles en Colombie. Depuis sa jeunesse, il s’intéresse aux différentes cultures 

originaires de son pays et s’engage dans diverses actions éducatives et culturelles en lien avec 

des communautés indigènes et afro-colombiennes436. En 2001, il émigre aux États-Unis et il 

rejoint en 2008 l’Université de Duke en tant que coordinateur d’événements au Centre d’Études 

latino-Américaines et Caribéennes où il enseigne désormais et où il a rencontré Walter Mignolo 

et Pedro Lasch. 

Pour Estéticas Decoloniales, Rojas Sotelo présente un photomontage, crée en collabo-

ration avec Pedro Lasch. Cette œuvre fait partie de leur projet intitulé « Independencia, revo-

lución y narcochingadazo » (2009), conçu comme un réseau international d’actions participa-

tives pour remettre en cause les récits et les actes officiels pour la commémoration du bicente-

naire de l’indépendance célébrée par la plupart des pays hispano-américains entre 2009 et 2011. 

Une première étape est lancée avec la Déclaration de Mérida437, résultat d’un atelier d’alpha-

bétisation avec des participants Mayas de Yucatán en mai 2009, dans le cadre de la IVème bien-

nale Arte Nuevo IntreactivA à Mérida, au Mexique, sous le mot d’ordre « contre les oligarchies 

et leurs célébrations officielles ». Cette première étape, conclue en décembre 2009 dans le cadre 

de la Ière biennale ghetto au Porte Prince au Haïti, avait pour objectif de rassembler des asso-

ciations, des groupes de personnes et des individus intéressés par cette proposition, pour les 

inviter ensuite à organiser des événements lors de la deuxième étape, entre juin et décembre 

2010, où les différentes actions « contre-commémoratives » devaient avoir lieu. Le projet a été 

ponctué d’interventions de Pedro Lasch et/ou de Miguel Rojas Sotelo dans des institutions ou 

événements artistiques, tels que la VIIème Rencontre de l’Institut Hémisphérique de Perfor-

mance et Politique à Bogota en août 2009438 ou au Musée National Reina Sofia à Madrid en 

novembre 2009439, à travers des ateliers et des interventions participatives tels que la création 

de fresques murales et de vidéos. 

 
436 Voir son récit personnel sur : Miguel Rojas-Sotelo, « Antecedentes », Mingas de la imagen (blog), consulté le 
30 novembre 2021, https://sites.duke.edu/mingasdelaimagen/conozca-mas/. 
437 Une vidéo qui inclut une partie de cette Déclaration est consultable sur : NARCOCHINGADAZO BICENTE-
NARIO, consulté le 29 décembre 2021, https://vimeo.com/17198482. 
438 Voir : Pedro Lasch, « University, Narcochingadazo, and Hemispheric Non-Cooperation », e-misférica 6, no 2 
(février 2009), https://hemisphericinstitute.org/en/emisferica-62/6-2-dossier/university-narcochingadazo-and-he-
mispheric-non-cooperation.html. 
439 Voir : https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/historico-boletines/historico/e_memoriasdisrupti-
vas.html 

https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/historico-boletines/historico/e_memoriasdisruptivas.html
https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/historico-boletines/historico/e_memoriasdisruptivas.html
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« Independencia, revolución y narcochingadazo » critique les processus de constitution 

des états-nations latino-américains qui, depuis le XIXème siècle, ont exclu les populations indi-

gènes et afros de leur projet hégémonique et les articule historiquement avec la guerre contre 

le trafic de drogues, dont les mêmes populations sont souvent les victimes, pour souligner que 

« [l]es Latino-Américains ont moins de raisons de se réjouir que ne le suggèrent les registres 

officiels en ce qui concerne les grandes réalisations en matière d'indépendance et de souverai-

neté »440. Dans ce sens, des questions telles que la légalisation de la migration forcée, la légali-

sation de la drogue et la spoliation des terres sont mises en avant par ces artistes originaires des 

deux pays les plus touchés par ce phénomène. 

Le photomontage présenté au Musée d’Art Moderne de Bogota, simule l’annonce de la 

décision des gouvernements colombien et mexicain de signer un accord de légalisation du com-

merce de drogues entre les deux pays et la restitution de terres aux communautés indigènes et 

aux groupes déplacés par la guerre. Les images utilisées ont été obtenues de sites internet offi-

ciels des gouvernements colombien et mexicain, ainsi que de journaux441. De plus, deux-mille 

cinq-cents copies de ce photomontage sont distribuées pendant l’événement442. 

Pour accompagner la reproduction en grand format de ce photomontage, Rojas Sotelo 

et Lasch conçoivent et affichent trois bannières imaginaires représentant la résistance transna-

tionale de l’hémisphère américain. La première est une variation de la wiphala, le drapeau de 

l'État plurinational de Bolivie. La deuxième s’inspire du drapeau afro-américain avec un blason 

qui reprend la symbolique amérindienne. Enfin, la dernière est un alphabet qui ajoute à chaque 

lettre « ZLN », en référence au drapeau de l’Armée Zapatiste de Libération Nationale (EZLN).  

 
440 Lasch, « University, Narcochingadazo, and Hemispheric Non-Cooperation ». 
441 Une version vidéo de ce montage est consultable sur : https://vimeo.com/17198482. 
442 Voir : Miguel Rojas-Sotelo, « Narcoaesthetics in Colombia, Mexico, and the United States: Death Narco, Narco 
Nations, Border States, Narcochingadazo? », Latin American Perspectives 41, no 2 (mars 2014): 227‑28, 
https://doi.org/10.1177/0094582X13518757. 
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Figure 10                                                                  Figure 11 

 

Énonciation depuis la différence impériale 

Un dernier ajout à cette classification concerne les artistes/chercheurs qui s’énoncent à 

partir de ce que Mignolo appelle la différence impériale443. Malgré le titre de l’exposition (qui 

la limitait à Abya Yala et la Gran Comarca), et pour des raisons que nous imputons à l’intérêt 

de Walter Mignolo d’élargir son réseau de réflexion sur le fonctionnement de la matrice colo-

niale du pouvoir au niveau global et donc aux réflexions depuis la pensée frontalière à l’échelle 

mondiale, ainsi que sur les réflexions depuis la pensée frontalière dans différents contextes du 

monde, en tant que directeur du Centre d’Études Globales et Humanités à l’Université de Duke, 

il invite la philosophe et vidéaste croato-slovène Marina Gržinić (Rijeka, 1958), professeur à 

l’Académie de Beaux-Arts de Vienne, à qui il donne carte blanche pour présenter une série de 

vidéos des artistes de l’Europe de l’Est, ainsi que l’artiste serbe Tanja Ostojić (Užice, 1972).  

La justification est que ces artistes/chercheuses s’énoncent à partir de la différence im-

périale. Mignolo forge ce concept pour identifier les hiérarchisations existantes à l’intérieur de 

la Modernité, c’est-à-dire, à l’intérieur de l’Europe (et de ses prolongations tels que les États-

Unis, le Canada ou l’Australie, qui ont été constitués comme États-nations modernes par des 

Européens). Il retrouve cette différenciation au XVIème siècle, à partir de la classification des 

 
443 Sur la différence entre « différence coloniale » et « différence impériale » voir la deuxième partie de la préface 
à l’édition en espagnol : Mignolo, Historias locales, diseños globales, 34‑44. 
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« barbares » par Bartolomé de Las Casas dans son œuvre Apologética historia sumaria et la 

différence qu’il établit entre les Maures (l’empire ottoman) et les Turcs (l’empire musulman) 

d’un côté, et les Indigènes de l’Amérique de l’autre. Selon Mignolo, « [l]a diferencia imperial 

sirvió, más que nada, para afirmar la mismidad y la diferencia de la cristiandad. En cambio, 

la diferencia colonial con los indios americanos fue necesaria para justificar el proyecto ex-

pansivo de la cristiandad »444. Cela signifie que, pour de Las Casas les Turcs et les Maures 

étaient considérés comme des barbares car ils n’étaient pas chrétiens445, mais ils n’étaient pas 

l’objet d’une mission de conversion comme c’était le cas des Indigènes446.  

Or, la différence impériale évolue avec le temps. Avec la prépondérance de l’Europe 

occidentale sur les autres empires, la sécularisation du pouvoir et le déplacement du pouvoir 

impérial européen de la péninsule ibérique à la France, l’Allemagne et l’Angleterre (ce que 

Hegel appelle le « cœur de l’Europe ») la hiérarchie se modifie au XVIIIème siècle et crée des 

nouvelles différenciations, cette fois-ci à l’intérieur même de l’Europe. Ainsi, pour Kant,  

L’Espagnol, né du mélange du sang européen et arabe (maure) […] n’apprend rien des étrangers, 
il ne voyage pas pour apprendre à connaître d’autres peuples ; il a, dans les sciences, des siècles 
de retard ; rétif à toute réforme, il est fier de n’avoir pas à travailler ; son esprit est d’humeur 

 
444 Mignolo, 39. 
445 Dans le chapitre CCLXVI de l’œuvre citée, De las Casas explique que : « Es la cuarta manera o especie de 
bárbaros que se puede colegir de las cosas arriba dichas, que comprehende todos aquellos que carecen de ver-
dadera religión y fe cristiana, conviene a saber, todos los infieles, por muy sabios y prudentes filósofos y políticos 
que sean. La razón es porque no hay alguna nación (sacando la de los cristianos) que no tenga y padezca munchos 
y muy grandes defectos, y barbaricen en sus leyes, costumbres, vivienda y policías, las cuales no se enmiendan, 
ni apuran y reforman en su vivir a manera de regimiento, sino entrando en la Iglesia, rescibiendo nuestra sancta 
y católica fe, porque sola ella es la ley sin mancilla que convierte las ánimas, limpia las heces de toda mala 
costumbre, desterrando la idolatría y ritos supersticiosos, de donde todas las otras suciedades, vicios e máculas 
privada y públicamente proceden. (..) Los turcos y los moros en nuestros tiempos, gentes son sin duda políticas y 
concertadas en sus regimientos y modos de vivir. ¿Cuántos y cuáles son los defectos que en sus policías padecen? 
¿Y cuán irracionales leyes algunas y munchas tienen? ¿Y cuán bestiales costumbres? ¿Y cuántos pecados y cuán 
feos contra toda razón en ellas consienten? Los moros, en la larga licencia que tienen por su ley de soltar las 
riendas a los comunes y lascivos deleites; los turcos, al vicio nefando y a otras vilezas dignas de toda ignominia, 
puesto que en munchas particularidades concernientes a la justicia y gobernación nos excedan, según dicen. (…) 
Pero al cabo, ni la justicia, ni la prudencia en los romanos, ni en los turcos, ni en moros, ni en otra gente que no 
tenga cognoscimiento del verdadero Dios, justicia, ni prudencia, ni virtud alguna es sino en aquella república 
cuyo instituidor, rector y gobernador el hijo de Dios es (…) » in : Fray Bartolomé De Las Casas, Obras Escogidas 
de Fray Bartolomé de Las Casas : Apologética Historia, éd. par Juan Pérez de Tudela Bueso, vol. 4, Biblioteca 
de Autores Españoles (Madrid: Ediciones Atlas, 1958), 439‑40. 
446 Dans l’épilogue du même ouvrage, De las Casas conclue : « Síguese luego que todas estas gentes [indianas] 
son bárbaras largo modo, según alguna cualidad, y ésta es la primera en cuanto son infieles; y esto solo por 
carecer de nuestra sancta fe, que se dice infidelidad pura negativa, o según pura negación, que no es pecado, 
como queda declarado, y así se contienen cuando a esto, dentro de la especia cuarta. Comprehéndense también 
dentro de la segunda por tres cualidades: la una, en cuanto carecían de letras (o de literal locución, como los 
ingleses). La segunda, porque son gentes humílimas, que obedecían en extraña y admirable manera a sus reyes. 
La tercera, por no hablar bien nuestro lenguaje ni nos entender; pero en ésta tan bárbaros como ellos nos son, 
somos nosotros a ellos. » in : De Las Casas, 4:445. 
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romantique ; comme le montrent les courses de taureaux, il est cruel (à preuve les anciens auto-
da-fe), et ce goût prouve que son origine est en partie hors d’Europe447. 

La différence impériale se constitue ainsi au sein même de l’Occident à partir de la 

différenciation entre l’Europe « civilisée » et l’Europe du Sud (Espagne, Portugal, Italie et 

Grèce)448, et déplace les frontières de la différence coloniale pour inclure tous les peuples à 

civiliser, y compris les Turcs et les Maures. Selon Mignolo, cette différence impériale continue 

d’évoluer au XXème siècle, avec l’émergence de l’idée de l’Europe de l’Est, puis avec la forma-

tion de l’Union Européenne à la suite de la chute du mur de Berlin et du rideau de fer449.  

 Marina Gržinić s’est intéressée pendant des années à la théorie postcoloniale et au struc-

turalisme français, mais c’est grâce à Sabine Breitwieser (qui a été la fondatrice et directrice de 

la Fondation Generali pour la promotion des arts visuels à Vienne en Autriche entre 1988 et 

2007), que Gržinic découvre le courant décolonial latino-américain et plus particulièrement la 

pensée de Walter Mignolo. En 2008, Gržinic et Aina Smid produisent une vidéo intitulée OB-

SEDENOST450 basée sur les propositions théoriques de Walter Mignolo, Sefik Tatlic, Ana Vu-

janović et Alain Badiou. Gržinić également publie une interview en trois parties de Mignolo 

intitulée « Delinking epistemology from capital and pluri-versality » dans la revue slovène 

Reartikulacija451 (dans les numéros 4, 5 et 6 de la revue, en 2008 et 2009). De plus, un article 

de Mignolo intitulé « The communal and the decolonial » est inclus dans le numéro 14 (janvier 

2010) du journal roumain Pavilion, édité par Marina Gržinić452.  Le 5 octobre 2010, Gržinić 

organise une conférence à l’Académie de Beaux-Arts de Vienne avec Walter Mignolo et Ma-

dina Tlostanova, philosophe russe et professeure à l’Université de l’Amitié des Peuples à Mos-

cou, intitulée « Esthétiques Décoloniales ». Dans le cadre de l’exposition Estéticas Decolo-

niales, Gržinić présente une série d’œuvres de vidéo-art d’artistes abordant la Modernité/Colo-

nialité depuis la blessure impériale, comprenant huit vidéos453.  

 
447 Immanuel Kant, Anthropologie d’un point de vue pragmatique : précédé de Michel Foucault, introduction à 
l’anthropologie, trad. par Michel Foucault, Bibliothèque des textes philosophiques (Paris: Vrin, 2008), 248. 
448 Sur l’idée de l’Europe du Sud, voir : Roberto Dainotto, Europe (in Theory) (Duke University Press, 2007), 
https://doi.org/10.1215/9780822389620. 
449 Mignolo, Historias locales, diseños globales, 42-43. 
450 OBSEDENOST, mini DV, 2008, http://grzinic-smid.si/?p=396. 
451 Marina Gržinić, « De-linking epistemology from capital and pluri-versality- a conversation with Walter Mi-
gnolo, part 1 », Reartikulacija, no 4 (t 2008): 20-22. 
452 Le journal Pavilion est le producteur de la Biennale de Bucarest. Marina Gržinić fut l’éditrice invitée du numéro 
14. Walter Mignolo, « The Communal and the Decolonial », Pavilion. Journal for Politics and Culture, no 14 
(janvier 2010): 147-55 Le numéro est entièrement consultable sur : https://www.pavilionmagazine.org/files/dow-
nload/pavilion_14.pdf. 
453 La sélection de vidéos par Marina Gržinic est composée de : Broken H-H-H-Hea Egg (2000) de Zvonka T. 
Simćić, Le Franc-tireur (2007) d’Adela Jusić, Femme Présidente (2004-2005) de Lana Čmajčanin, Sous/Sur la 
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De son côté, Tanja Ostojić est une artiste multidisciplinaire née en Yougoslavie, dans 

l’actuelle Serbie, et résidant à Berlin. Son travail aborde notamment la migration des pays de 

l’Europe de l’Est vers l’Europe, en mettant l’accent sur la condition des femmes dans ce phé-

nomène, ainsi que sur les rapports de pouvoir et domination dans le circuit de l’art. En décembre 

2005, Ostojić participe à la campagne artistique « 25 peaces » organisée par l’agence euro-

PART en Autriche pour célébrer la présidence autrichienne de l’Union Européenne. Cette cam-

pagne consistait à afficher de grands panneaux avec des images créées par 75 artistes de 25 

pays, autour de l’idée de l’Europe. L’œuvre de Tanja Ostojić, intitulée « After Courbet, l’Ori-

gine du monde », montrait son propre pubis habillé d’une culotte avec l’image du drapeau eu-

ropéen. Cette image, ainsi que celle de l’artiste andalou Carlos Aires, ont provoqué un énorme 

scandale politique qui leur a valu une grande visibilité médiatique, mais qui les a également 

exclus de cette campagne454. Selon le professeur spécialiste en géo-critique Bertrand Westphal, 

avec cette affiche Tanja Ostojić 

[…] entendait dénoncer les conditions d’intégration des ressortissants balkaniques, particuliè-
rement des femmes sexuellement exploitées, dans l’Union européenne. Placardée sous forme 
de poster dans l’espace public autrichien, l’œuvre avait provoqué une levée de boucliers. Une 
partie de la presse du pays cria au scandale. La nudité se limitait à quelques centimètres carrés 
de peau découverte, mais la référence à Courbet avait suffi. Pour les bacchettoni des temps 
modernes, le plus grave était qu’« After Courbet : L’Origine du monde » convoquât l’idée de 
nation. Le montage photographique de Tanja Ostojić avait heurté les nationalistes de tout poil455. 

Dans Estéticas Decoloniales, Ostojić présente le processus « Buscando un marido con 

pasaporte europeo » (2000-2005). Cette œuvre est le registre d’une action performative que 

l’artiste a menée durant cinq ans et qu’elle a publiée pour rendre visibles les politiques de mi-

gration de l’Union Européenne. Pour ce projet, l’artiste a fait paraître une annonce intitulée « A 

la recherche d’un mari avec un passeport européen », avec une photo d’elle nue et rasée, ainsi 

que ses coordonnés électroniques pour la réception de candidatures, dans différents médias. La 

photo, qui évoque des images d’extermination de la vie telles celles utilisées durant la Shoah, 

montre le corps féminin comme un objet dépourvu de subjectivité, comme une marchandise à 

 
Burqa (2008) de Leila Čmajčanin, Néo-citoyens (2006-2008) de Petja Dimitrova, Sans Papiers (2004) de Tanjia 
Ostojic et David Rych, Mouvement. Privatisé (2009) d’Anna Hoffner, et Maison Orientale (2003), HI-RES (2006) 
et Obsession (2008) de Marina Gržinic et Aina Smid.   
454 Jennifer Allen, « Censorship in Austria; De Stichtung Stedelijk; The Vincent 2006; Regina José Galindo in 
Paris », Artforum, 3 janvier 2006, https://www.artforum.com/news/censorship-in-austria-de-stichtung-stedelijk-
the-vincent-2006-regina-jose-galindo-in-paris-10164; Sur ce scandale voir, entre autres : « Austria retira los polé-
micos carteles sexuales proeuropeos », El País, 30 décembre 2005, sect. Internacional, https://elpais.com/interna-
cional/2005/12/30/actualidad/1135897207_850215.html; Marion Kraske et Annette Langer, « Scandal in Austria: 
Art or Porn? », Der Spiegel International, 2 janvier 2006, sect. International, https://www.spiegel.de/internatio-
nal/scandal-in-austria-art-or-porn-a-392803.html; Lisbeth Kirk, « EU Sex-Posters Spark Protests in Austria », 
EUobserver, 29 décembre 2005, sect. Political Affaires, https://euobserver.com/political/20612. 
455 Bertrand Westphal, Atlas des égarements: études géocritiques (Les Éditions de Minuit, 2019), 139. 
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échanger contre un service. À la suite de centaines de réponses, l’artiste a échangé plus de cinq 

cents lettres avec de nombreux candidats du monde entier. 

Après six mois de correspondance avec un Allemand, Tanja Ostojić organise leur ren-

contre devant le Musée d’Art Contemporain de Belgrade comme une performance publique. 

Un mois plus tard, ils se marient à Belgrade et elle fait une demande de titre de séjour « vie 

privée et familiale » en Allemagne grâce au certificat international de mariage. Avec le titre de 

séjour que le gouvernement allemand lui accorde, elle déménage à Düsseldorf où elle réside 

pendant trois ans et demi. Cependant, une fois son titre de séjour expiré, le gouvernement alle-

mand lui délivre un nouveau titre de séjour temporaire pour deux ans au lieu de la carte de 

résidente permanente qu’elle espérait. En conséquence, Tanja Ostojić et son mari divorcent, ce 

qu’elle célèbre dans le cadre de l’exposition de son Integration Projet Office à la Gallery35 à 

Berlin456.  

 
Figure 12 

Ostojić utilise ainsi des méthodes artistiques pour contourner la loi afin de « réclamer 

ses propres droits »457 dont la loi l’a exclue (en référence au droit de libre circulation, par 

 
456 La description du projet est extraite de : Tanja Ostojić, « Cruzando fronteras », in Estéticas y opción decolonial, 
trad. par Álvaro José Moreno Gutiérrez, 1. ed, Creaciones (Bogota: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 
2012), 106; Mignolo, « Aiesthesis decolonial », 22‑25. 
457 Dans le texte original : « In order to re-claim my own rights that I have been restricted from by current EU 
laws » dans : Tanja Ostojić, Marina Gržinić, et Adele Eisenstein, éd., Integration Impossible ? The Politics of 
Migration in the Artwork of Tanja Ostojić (Exhibition Integration Impossible?: The Politics of Migration in the 
Work of Tanja Ostojić 2000 - 07, Berlin: Argobooks, 2009), 106. 
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exemple) et exposer à un large public les politiques migratoires auxquelles une grande partie 

de la population -en l’occurrence non-européenne- est soumise.  

Conceptualisation à partir de la critique de matrice coloniale du pouvoir 

 Un autre type de discours est celui des artistes/chercheurs qui, à travers leur démarche 

artistique, construisent une critique de la matrice coloniale du pouvoir et de ses façons d’opérer 

dans divers domaines : la colonialité de la nature, la colonialité visuelle, la colonialité sonore, 

la colonialité du temps, la colonialité des sens… Ce discours critique ne correspond pas forcé-

ment à une énonciation depuis une identité subalterne, mais il cherche à rendre visible la ma-

trice coloniale du pouvoir. Dans ce type de discours, nous distinguons deux groupes : ceux qui 

critiquent un ou plusieurs aspects de la Modernité sans forcément utiliser les concepts de la 

théorie de la Modernité/Colonialité/Décolonialité, et ceux qui mobilisent consciemment et de 

manière informée ce cadre théorique pour articuler leur discours. Le second groupe comprend 

les artistes/chercheurs/doctorants du DECLA, qui ont été formés sur la théorie de la colonialité 

et ont participé aux premières discussions sur le concept d’esthétique décoloniale au cours de 

leur première année de formation doctorale. Un autre membre important de ce groupe est le 

chercheur mexicain Rolando Vázquez, qui est proche du groupe Modernité/Colonialité depuis 

plusieurs années. Présentons ce groupe d’artistes/chercheurs exposés dans Estéticas Decolo-

niales. 

Alex Schlenker 

Alex Schlenker (Bogota, 1969) est un artiste visuel et réalisateur de cinéma. Il s’inté-

resse à ce que Joaquín Barriendos appelle la colonialité visuelle458. Dans le cadre de son doc-

torat en Études Culturelles Latino-Américains à l’Universidad Andina Simón Bolívar à Quito, 

il réalise une thèse dirigée par Adolfo Albán Achinte, en étroit dialogue avec Walter Mignolo 

et Ramón Grosfoguel, portant sur les cartographies du pouvoir à partir des photographies des 

archives d’un studio photographique situé de la ville d’Ibarra, dans le nord de l’Équateur459.  

Dans le cadre de l’exposition Estéticas Decoloniales Schlenker présente son film docu-

mentaire Chigualeros (80’/2009), qui met en lumière l’Orchestre "Los Chigualeros". Cette 

 
458 Joaquín Barriendos Rodríguez, « La colonialidad del ver. Hacia un nuevo diálogo visual interepistémico », 
Nómadas, no 35 (octobre 2011): 13‑29. 
459 Sa thèse doctorale est consultable sur : Alex Schlenker, « Indagaciones visuales en la representación fotográfica 
del foto estudio Rosales: cartografía de los flujos de poder. Apuntes de navegación de un velero llamado Plata-
forma SUR » (Doctorado en Estudios Culutrales Latinoamericanos, Quito, Universidad Andina Simón Bolivar, 
2013), http://hdl.handle.net/10644/3909. 
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bande de salsa et de musique afro-équatorienne est composée de musiciens afro-équatoriens 

originaires des régions les plus reculées de la province d’Esmeraldas en Équateur. Ils ont appris 

de manière autodidacte la composition et l’exécution musicale de leurs thèmes, et se sont pro-

duits pendant plus de trente ans sur des scènes importantes à l’intérieur et à l’extérieur de 

l’Équateur, avec de grands musiciens tels qu’Oscar de León, Willi Colón, Rubén Blades et 

Cachaíto López. Lors de la rencontre universitaire, Schlenker présente une communication sur 

sa recherche doctorale, où il explore la relation entre mémoire, image et récit dans une perspec-

tive décoloniale.  

 
Figure 13  

En effet, Schlenker cherche à développer un cadre théorique et une méthodologie pour 

aborder la représentation visuelle du genre, de la classe et de l’ethnie460, à partir de l’étude, la 

classification et l’analyse d’un ensemble d’images prises dans l’étude photographique Rosales, 

à Ibarra, Équateur, entre 1925 et 1965461. Cette approche des « études culturelles visuelles » 

 
460 Alex Schlenker, « Imagen, Memoria, Modernidad: “Perspectivas-Otras” para el abordaje de la representación 
visual », in Estéticas y opción decolonial, 1. ed, Creaciones (Bogota: Universidad Distrital Francisco José de Cal-
das, 2012), 165. 
461 L’archive est constituée d’environ 45 000 photographies prises dans la ville d’Ibarra, en Équateur, entre 1925 
et 1965 et a été retrouvé par Schlenker en 2006 lors de la vente d’un ancien immeuble.  
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(ECV) peut contribuer à rendre visible la matrice coloniale du pouvoir dans la représentation 

visuelle de ces catégories sociales, et ainsi participer à une démarche décoloniale. Selon lui, 

El desafío de pensar unos (ECV) que indaguen en la mirada [fotográfica] y las relaciones de 
poder y dominación que la constituyen, radica en plantear un giro-visual-decolonial en el que 
la imagen no sea depositaria y portadora del poder colonial, sino la herramienta de descoloni-
zación de “la matriz colonial […]”. Crear imágenes debe pasar de ser una herramienta de la 
dominación patriarcal-capitalista a ser un instrumento de desafío epistemológico que cuestione 
“el modelo newtoniano: simetría entre pasado y futuro, [donde] todo coexiste en el presente 
eterno” (Wallerstein, p. 4) como lo sugiere Wallerstein462. 

Mayra Estévez 

Mayra Estévez Trujillo (Quito, ?) est aussi une artiste/doctorante qui travaille sur la co-

lonialité, notamment en ce qui concerne la sonorité. En tant qu’artiste sonore, elle a cofondé le 

Centre Expérimental Oído Salvaje avec Fabiano Kueva et Iris Disse, une plateforme de re-

cherche et d’expérimentation artistique sonore utilisant des technologies faibles (low-tech) de 

connexion et de transmission, entre 1996 et 2006463. Dans son mémoire de Master, antérieur à 

l’exposition Estéticas Decoloniales, Mayra Estévez écrit déjà que son but est d’« établir une 

perspective épistémologique et politique des pratiques artistiques sonores, en lien avec des pro-

jets issus des études culturelles tels que le projet Modernité-Colonialité, les théories postcolo-

niales et les études subalternes »464. Cet objectif se renforce pendant sa formation doctorale, où 

elle se concentre sur ce qu’elle appelle la colonialité de la sonorité. 

Pour l’exposition Estéticas Decoloniales, Estévez invite son complice artistique de 

longue date, Fabiano Kueva, ainsi que l’artiste plastique et musicien colombien, Carlos Bonil, 

et l’artiste et thérapeute sonore Freddy Jiménez, pour créer une pièce in situ intitulée « Proyecto 

Quadra V.2 : Historias portátiles » (2010). Ce projet collectif est une installation sonore qua-

driphonique qui établit une spatialité à partir des croisements entre quatre propositions sonores 

diffusées dans quatre enceintes placées face à face, aux quatre points cardinaux. Les proposi-

tions sonores ont été conçues à partir de quatre concepts : la violence, le déchirement, le transit 

et la guérison. Selon Mayra Estévez, cette installation devient un « document critique des 

 
462 Schlenker, « Imagen, Memoria, Modernidad: “Perspectivas-Otras” para el abordaje de la representación vi-
sual », 180. 
463 Fabiano Kueva, « CENTRO EXPERIMENTAL OÍDO SALVAJE (1996-2016) », ANTENAS-INTERVENCIO-
NES (2008-2014) (blog), consulté le 1 septembre 2021, https://antenas-intervenciones.blogspot.com/. 
464 Mayra Estévez Tujillo, « Estudios Sonoros desde la Región Andina UIO-BOG » (Maestría en Estudios Cultu-
rales, Quito, Universidad Andina Simón Bolivar, 2008), 4, https://repositorio.uasb.edu.ec/handle/10644/1108. 
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pratiques sonores coloniales, passées et présentes, à partir desquelles le régime colonial de la 

sonorité s’érige »465. 

 
Figure 14 

Carlos Bonil propose une intervention musicale qui interroge les rapports entre l’humain 

et la machine/technologie à partir de déchets, d’objets recyclés, démontés et réutilisés, comme 

une façon de remettre en question les discours de la modernisation. Freddy Jiménez construit 

sa proposition sonore à partir de chants et de sons ancestraux utilisés dans les préparations du 

corps et de l’espace pour les cérémonies de guérison. Quant à Fabiano Kueva, il crée un mon-

tage sonore à partir de la notion de « résidu » comme récit politique : des discours et de sons de 

« ce qui est resté » dans les rues de Quito après la tentative de coup d’État que l’Équateur a 

vécue le 20 septembre 2010. Finalement, Mayra Estévez choisit d’adapter une mise en audio 

de fragments des chroniques de la Conquête des Amériques interprétées en langue maya-tseltal 

par María Patricia Pérez. La création sonore mélange installation sonore, action in situ (des 

fragments des communications de Tanja Ostojić et de Walter Mignolo lors de la rencontre qui 

a précédée l’exposition), transmission par satellite et émission radio en direct466, créant un do-

cument qui met en contact des réalités spatio-temporelles différentes. 

 
465 Estévez Tujillo, 136. 
466 La transmission sonore peut être écoutée sur : Oído Salvaje, « ANTENAS 28: QUADRA V.2 desde Bogota », 
ANTENAS-INTERVENCIONES (2008-2014) (blog), consulté le 2 septembre 2021, https://antenas-intervencio-
nes.blogspot.com/2010/11/antenas-28-quadra-v2-desde-bogota.html. 
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Rolando Vázquez 

Pour sa part, Rolando Vázquez (Mexico, 1974) est un sociologue et maître de confé-

rences au Collège Universitaire Roosevelt de l’Université d’Utrecht aux Pays-Bas. Ses lignes 

de recherche incluent la colonialité du temps, de l’esthétique et de l’éducation. Vázquez s’inté-

resse notamment aux politiques du temps et a créé le concept de « temps relationnel » entendu 

comme « une altérité radicalement multiple qui contient la pluralité de tout le vécu, une pluralité 

ouverte d’expériences, de mémoires ancestrales, de relations avec les autres, avec nous-mêmes 

et avec le monde »467. En 2007, il est invité à participer à un séminaire co-organisé par Arturo 

Escobar et Walter Mignolo à l’Université de Caroline du Nord sur ce sujet.  

En janvier 2009, lors du « Festival Mundial de la Digna Rabia »468 organisé au Mexique 

par l’Armée Zapatiste de Libération Nationale, Rolando Vázquez évoque avec Walter Mignolo 

son envie de créer une école d’été sur l’esclavage à Middelburg (ville clé dans le commerce 

triangulaire du XVIème siècle et où se situe depuis 2004 le Collège Universitaire Roosevelt). 

Mignolo décide de s’associer à l’idée et ils fondent ainsi l’École décoloniale d’été de Middel-

burg (NL) (Decolonial Summer School Middelburg), hébergée par l’Université d’Utrecht en 

collaboration avec le Centre d’Études Globales et Humanités de l’Université de Duke. La pre-

mière édition a lieu l’été 2010 et l’école se poursuit jusqu’à aujourd’hui469.  

Au cours de ses cinq premières éditions, l’école décoloniale de Middelburg a abordé 

des sujets liés à l’esclavage dans une perspective décoloniale, pour ensuite se consacrer pleine-

ment à la théorie décoloniale à partir de 2016470. Cet espace académique est devenu un nœud 

fondamental du réseau Modernité/Colonialité, notamment en Europe. Il permet des rencontres 

entre des penseurs proches de la pensée décoloniale et offre une formation pour les nouvelles 

générations. 

Vázquez pratiquait la photographie et l’abordait à partir de ses réflexions sur le 

« temps relationnel » et la critique de l’immanence de la présence de la Modernité/Colonia-

lité. Pendant l’école décoloniale d’été 2010, Mignolo l’invite à présenter quelques-unes de 

ses photographies dans l’exposition Estéticas Decoloniales. Il propose une série de quatre 

 
467 Rolando Vázquez et Miriam Barrera, « Entretien avec Rolando Vasquez. Aesthesis décoloniales et temps rela-
tionnels. », in La Désobéissance Epistémique. Rhétorique de la Modernité, Loqigue de la Colonialité et Gram-
maire de la Décolonialté, Critique sociale et pensée juridique, no 2 (Bruxelles: P.I.E. Peter Lang, 2015), 179. 
468 Sur ce festival voir : https://enlacezapatista.ezln.org.mx/2008/11/29/comunicado-de-la-comision-sexta-y-la-
comision-intergalactica-del-ezln-a-ls-participantes-del-festival/ 
469 Rolando Vázquez, entretien réalisé par Marcelle Bruce, 4 mars 2021. 
470 Voir : https://decolonialsummerschool.wordpress.com/ 
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images intitulée « Fotografía crítica » (2007), à travers laquelle il tente de dévoiler la rhé-

torique visuelle de la Modernité et ses formes de représentation. La série présentée est com-

posée de photographies de fragments des murs de la ville de San Cristóbal et de la ville de 

Mexico, qui témoignent de la rencontre de multiples mains et de multiples temps. Elles ne 

cherchent pas à s’approprier d’un moment unique et éphémère du présent, ni à fixer les géo-

graphies parfaites de l’architecture ou de la perspective, mais plutôt à révéler la présence 

comme le voile visible d’un passé qui demeure vivant : comme un temps relationnel. 

     

     
Figure 15 

Javier Romero 

Un cas particulier est celui de l’anthropologue bolivien Javier Romero (Oruro, ?), qui 

suit en 2006 une formation diplômante en philosophie politique avec Enrique Dussel à l’Uni-

versidad Mayor de San Andrés à La Paz avant de commencer le Doctorat en Études Culturelles 

à l’Université Andine Simón Bolívar à Quito dans la promotion 2009-2014. Romero s’intéresse 

à la fête en tant que phénomène culturel et se spécialise dans l’étude du Carnaval d’Oruro en 

Bolivie, en tant que phénomène historico-socio-culturel en tension entre la reproduction de la 

colonialité et la résistance et la production de processus décoloniaux471. 

 
471 Voir : Javier Reynaldo Romero Flores, « Interculturalidad y liberación. A propósito del Carnaval de Oruro », 
in Dinámicas interculturales en contextos (trans)andinos (Oruro, Bolivia: Centro de Ecología y Pueblos Andinos 
CEPA/ Consejo Interuniversitqrio Flamenco VLIR-UOS, 2009), 97-127; Javier Reynaldo Romero Flores, « Legi-
timación de la modernidad/colonialidad en el carnaval de Oruro », T’inkazos, no 31 (2012): 137-56; Javier 
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Romero se distingue de ses collèges doctorants en précisant que son point de départ 

n’est ni l’art ni l’esthétique, mais l’approche des phénomènes culturels à partir d’un point de 

vue anthropologique : « Mi caminar, no va por la estética, ni por la aiesthésis, […] más bien 

se hunde en el mundo de los saxras, de los anchanchus y del supa y brota junto con las almas, 

los ‘diablos’ y las nuevas papas en el tiempo de la Anata 472. A partir de cette approche, il 

critique la séparation des sphères d’activité dans la Modernité/Colonialité et la hiérarchisation 

intrinsèque à ce modèle civilisationnel qui conçoit des phénomènes, tels que le carnaval, comme 

des expressions populaires culturelles et non comme un élément intrinsèque de l’organisation 

politico-sociale d’une communauté, et de la transmission et la reproduction d’une façon de 

comprendre le monde et notre relation au milieu. 

Romero ne prétend pas présenter une œuvre d’art ni utiliser un langage artistique. Il 

participe à l’exposition Estéticas Decoloniales avec un documentaire de 37 minutes sur le Car-

naval d’Oruro, filmé en 2002, où il tente de montrer les possibilités politiques de subversion 

dans la dynamique festive du carnaval. L’accent est mis sur la couleur, le mouvement et les 

relations avec l’espace, comme outils de lutte pour la libération, la production et la reproduction 

de la vie dans les Andes boliviennes. 

 
Figure 16 

 
Reynaldo Romero Flores, « Insurgencia festiva en Oruro-Bolivia. Entre muertos, tolqas, “diablos”, morenos y 
otros “demonios” » (Doctorado en Estudios Culutrales Latinoamericanos, Quito, Universidad Andina Simón Bo-
livar, 2015), https://repositorio.uasb.edu.ec/handle/10644/4893. 
472 Javier Reynaldo Romero Flores, « Sensibilidades vitales: fiesta, color, movimiento y vida en el espacio festivo 
de Oruro-Bolivia », in Estéticas y opción decolonial, 1. ed, Creaciones (Bogota: Universidad Distrital Francisco 
José de Caldas, 2012), 233. 
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Critique de la Modernité/Colonialité 

Dans le groupe d’artistes qui cherchent à critiquer un ou plusieurs aspects de la Moder-

nité/Colonialité à travers leurs pratiques, sans forcément connaître ou utiliser la théorie de la 

colonialité ou les concepts du groupe Modernité/Colonialité, nous identifions deux artistes qui 

abordent la colonialité de la Nature : Eulalia De Valdenebro et Martín Alonso Roa.  

Eulalia De Valdenebro 

Eulalia De Valdenebro (Bogota, 1978) se concentre sur la relation entre les êtres hu-

mains et le monde végétal et interroge le rapport de domination établi sur la croyance d’une 

séparation entre Nature et Culture. En 2009, De Valdenebro participe à la Xème Biennale d’Art 

de Bogota au Musée d’Art Moderne, où María Elvira Ardila faisait partie de l’équipe curato-

riale. Son projet intitulé « De la steppe au dessert » est une critique de la commande qui lui 

avait été passée par le Museo Casa Francisco José de Caldas473. Cette commande consistait à 

repérer et sélectionner, avec l’aide d’un botaniste, des espèces botaniques natives de la forêt 

tropicale colombienne pour ensuite les illustrer à des fins pédagogiques afin de montrer « une 

nature presque vierge, comme celle qu’avait connue Francisco José de Caldas »474.  

Suite à cette « Nouvelle Expédition Botanique », De Valdenebro interroge la façon dont 

la Nature est perçue comme une ressource d’exploitation et appelle à une reconnaissance de 

l’humain comme acteur dans -et non sur- la nature. Dans « De la steppe au désert », elle pré-

sente son travail, composé de dessins et photographies collectés pendant l’expédition bota-

nique, comme le « négatif désagrégé » de la commande du Musée Francisco José de Caldas. 

Elle montre l’image idéalisée de la nature infinie et abondante du XIXème siècle en contraste 

avec la nature contemporaine marquée par les traces humaines. 

Ce travail est le début d’une recherche sur les rapports entre l’être humain, la construc-

tion de l’identité nationale et la nature, qui se poursuit dans « Nativas/Foráneas » (2010), 

 
473 Francisco José de Caldas (1768-1816) était un scientifique, militaire, astronome, naturaliste, botaniste et géo-
graphe créole colombien. Il a participé à l’indépendance de la Colombie de la couronne espagnole et à l’Expédition 
Botanique du Nouveau Royaume de Grenade (1783 et 1813,), ordonnée par Charles III et dirigée par José Celes-
tino Mutis, dans le but de dresser un inventaire et cartographier les richesses naturelles du Vice-royaume. L’expé-
dition était accompagnée des artistes qui devaient illustrer la faune et la flore classifiée. Cette expédition suivait 
l’esprit des physiocrates français et de la philosophie des Lumières qui voyait dans la maîtrise de la Nature par 
l’Homme la clé du progrès et de la civilisation. La découverte de la nature américaine et spécifiquement colom-
bienne a créé, selon l’historiographie officielle colombienne, un sentiment de nationalisme chez les participants 
de l’Expédition ce qui expliquerait le fait que tous les créoles y participant, se sont engagés dans le mouvement 
indépendantiste.  
474 http://eulaliadevaldenebro.com/paramo.html 
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présentée par Eulalia De Valdenebro dans l’exposition Estéticas Decoloniales. Cette œuvre est 

le début d’un projet475 de sculpture vivante au centre de Bogota, faite de plantes « natives » de 

la forêt andine qui sont devenues « étrangères » à la suite de l’importation au XXème siècle 

d’espèces subtropicales, telles que les pins ou les eucalyptus (plus productives), qui ont fini par 

coloniser la nature andine et remplacer plusieurs espèces locales. Selon De Valdenebro, les 

jardins, parcs et espaces verts de la ville de Bogota sont actuellement composés à 90% d’es-

pèces étrangères476 ; mais celles-ci sont perçues par une bonne partie de la population Bogota-

naise comme des espèces locales.  

L’œuvre est projetée comme une sculpture vivante faite avec vingt-et-une plantes « na-

tives/étrangères » de l’ancienne savane occupée actuellement par la ville de Bogota. Elle inter-

roge le concept de « natif » et d’« étranger » en relation avec deux échelles de temps : le temps 

géologique et le temps anthropique. Les espèces végétales existent depuis bien plus longtemps 

que notre espèce humaine et elles ont utilisé les migrations humaines pour voyager. Quand on 

pense aux espèces végétales natives d’un territoire, nous nous plaçons dans une échelle de mil-

liers d’années. Dans les cas des Andes, les espèces natives de la forêt andine sont celles qui se 

sont adaptées aux conditions climatiques du territoire depuis la formation de la chaîne monta-

gneuse il y a dix millions d’années. Cependant, quand on pense à l’échelle humaine, combien 

de temps faut-il pour considérer quelqu’un « natif » de quelque part ? La migration est un phé-

nomène inhérent à l’espèce humaine et le passage entre la qualité d’étranger à celle de natif 

peut se faire sur une ou plusieurs générations, dépassant difficilement un siècle.  

Avec « Nativas/Foráneas », l’artiste propose de repenser le monde des plantes à partir 

de l’échelle humaine. Les espèces étrangères seraient celles qui sont étranges par rapport au 

paysage façonné par l’humain sur le territoire de Bogota, c’est-à-dire, la dense forêt andine 

enchevêtrée qui existait encore jusqu’au XVIIIème siècle. Cette forêt a été remplacé depuis le 

XIXème siècle par les cultures organisées et linéaires de pins, d’eucalyptus et de sauges qui sont 

 
475 Le projet est né en 2010 à partir d’une « carte blanche » proposée par la Chambre de Commerce de Bogota à 
Eulalia De Valdenebro. Néanmoins, pour le développer, elle a dû créer une pépinière de plantes natives qui seraient 
ensuite utilisées comme matériel pour la sculpture vivante. Or, la temporalité des plantes n’était pas compatible 
avec celle de l’exposition (1 an) et elle a finalement exposé l’étude menée dans la forêt pour comprendre et sélec-
tionner les espèces végétales ainsi que de photographies, dessins et un croquis de la sculpture projetée à échelle 
1 :1. L’artiste a ensuite continué ses recherches pendant 4 ans, en le proposant et l’adaptant à différents espaces de 
la capitale colombienne jusqu’à ce qu’en 2014 l’Université Jorge Tadeo Lozano acueille cette œuvre.  
476 Eulalia De Valdenebro, « Nativas/Foráneas, un principio Metantrópico », in Ejercicios decolonizantes II: arte 
y experiencias estéticas desobedientes, 1a ed compendiada, Colección El desprendimiento (Buenos Aires, Argen-
tina: Ediciones del Signo, 2016). 
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devenues le paysage avec lequel tous les habitants de Bogota ont grandi, depuis la constitution 

de l’État colombien. 

Dans un article publié en 2016, après l’achèvement de l’œuvre dans une courée de l’Uni-

versité Jorge Tadeo Lozano à Bogota, De Valdenebro écrit : 

Diría entonces que este conjunto de plantas, sus disposiciones y formas pertenecen a una esté-
tica colonial de la formación del paisaje urbano y rural de la sabana de Bogota. Pienso que las 
especies nativas del bosque andino quedaron cobijadas bajo las mismas políticas de blanquea-
miento de raza que se implementaron en la colonia. Un enclave de bosque nativo en una ha-
cienda próspera y productiva debía verse con igual desprecio que los rasgos indígenas o afri-
canos en los criollos que fundaron la República477. 

 
Figure 17 

Martín Alonso Roa 

Pour sa part, Martín Alonso Roa (Bogota, ?) est un artiste plasticien qui a travaillé en tant 

que chercheur en histoire et d’art au Musée National de Colombie, spécialisé dans la collection 

numismatique. Au fil du temps, son intérêt s’est progressivement tourné vers les questions en-

vironnementales, abordées sous un angle anthropologique. Roa s’occupe particulièrement de la 

relation entre la nature et les cosmovisions indigènes. Graduellement, il s’est investi dans une 

 
477 De Valdenebro. 
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forme de « guérison » de la nature, brouillant la frontière entre l’art et le rituel. Son travail se 

concentre sur la critique de la raison instrumentale qui a amené la transformation de l’environ-

nement en une source exploitable de ressources, ainsi que sur la question de la colonialité de la 

nature. 

Pour Estéticas Decoloniales, les commissaires de l’exposition décident de présenter 

l’œuvre de Martín Alonso Roa en deux parties. La première correspond à son étape d’artiste-

chercheur spécialisé en histoire et numismatique, et une deuxième qui correspond à son étape 

plus récente de « guérisseur de la nature ». La première œuvre, Banco de Ukarib (2007), est un 

photomontage sur un ancien billet colombien, au nom d’une banque fictive appelée Ukarib (qui 

rappelle les Caraïbes ou Karib).  L’artiste s’approprie de gravures réalisées par des Européens 

lors de leurs voyages en Amérique au XIXème siècle, qui reflètent un regard colonial sur les 

autochtones. Comme l’a souligné le sociologue de l’art et enseignant de l’université Jorge Ta-

deo Lozano de Bogota, Elkin Rubiano, les billets des banques nationales reprennent des sym-

boles qui contribuent à la construction d’un récit national avec des héros, des images du patri-

moine culturel et naturel, sur lequel une fierté et une identité nationales homogène sont éri-

gées478 . L’histoire numismatique est particulièrement importante en Colombie, pays où la 

frappe de monnaies d’or a commencé en 1621, sur ordre du roi Philippe III479. Elle est liée à 

l’histoire de la Colombie et celle de la colonialité : la frappe de monnaie en Amérique a été 

réalisée au prix de la torture, du sang et de la vie de millions d’Indigènes et d’esclaves noirs480. 

C’est cette face cachée que Martín Alonso Roa rend visible avec ce photomontage, où ce sont 

les victimes directes de l’incorporation de l’Amérique latine au système-monde capitaliste qui 

deviennent des symboles. Pour Rubiano, une autre lecture de cette œuvre est possible : l’argent 

 
478 Elkin Rubiano, « Discursos curatoriales y prácticas artísticas: Aciertos y desencuentros en “Estéticas decolo-
niales” », in Arte y emancipación estética, éd. par Porfirio Cardona Restrepo et Augusto Solórzano, Primera edi-
ción, Estéticas contemporáneas 3 (Medellín: Universidad Pontificia Bolivariana, 2012), 62. 
479 Angelina Araújo, « La Colección Numismática del banco central de Colombia », Billetaria, no 13 (Abril 2013): 
26. 
480 En citant Tulio Halperin Donghi, Agustín Cueva explique que « ...hasta tal punto abunda el trabajo indio que 
sólo las mayores haciendas de amalgama del mineral ultilizan mulas para pisar la mezcla de éste y mercurio; los 
bolicheros que practican esa actividad en ínfima escala emplean indios “que durante horas pisotean el mercurio 
para mezclarlo con la masa mineral”, y -pese a que estos bolicheros utilizan para financiar estas actividades dinero 
tomado a crédito con interés elevado- logran, 'explotando a los indios en todas las formas posibles...hacer consi-
derable fortuna en pocos años. » Agustín Cueva Dávila, El desarrollo del capitalismo en América Latina: ensayo 
de interpretación histórica, 9. ed, Historia (México: Siglo Veintiuno Ed, 1986), 24; Pour approfondir sur les ques-
tion de la distribution et les conditions de travail dans le secteur à l’époque, voir : Peter Bakewell, « La minería en 
la Hispanoamérica colonial », in América Latina colonial: economía, éd. par Leslie Bethell, vol. 3, Historia de 
América Latina (Barcelona: Ed. Crítica, 1990), 65-72. 
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donne de la valeur aux éléments constitutifs du billet et évacue le conflit qu’il représente. L’ar-

gent, tout comme le regard colonial, nivelle toute différence, selon Rubiano481.   

 
Figure 18 

La deuxième partie des œuvres de Martín Alonso Roa correspond à l’étape dans laquelle 

il s’intéresse à la cosmovision des communautés indigènes et leur relation avec la nature, c’est-

à-dire, aux ontologies relationnelles482. En effet, la différence coloniale « se situe non seulement 

au niveau épistémologique […], mais aussi au niveau ontologique, là où se structure le type de 

 
481 Rubiano, « Discursos curatoriales y prácticas artísticas: Aciertos y desencuentros en “Estéticas decoloniales” », 
62-63. 
482 Dans les ontologies relationnelles, les mondes biophysiques, humains et surnaturels ne sont pas considérés 
comme des entités séparées, puisqu’il existe entre eux des liens de continuité. Voir : Arturo Escobar, Sentir-penser 
avec la terre: l’écologie au-delà de l’Occident, trad. par Atelier de traduction de la Revue d’Études Décoloniales 
Minga, Anthropocène (Paris: Éditions du Seuil, 2018). 
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relation que nous entretenons avec les étants du monde »483. Ainsi, sous forme d’offrandes de 

guérison, Roa crée des installations avec des éléments naturels là où l’être humain a « blessé » 

la nature au profit de l’extractivisme capitaliste. Trois enregistrements vidéo d’actions menées 

en 2010 à Cundinamarca sont présentés : Ofrendas al Agua, Árbol de los frutos et Asiento de 

la lluvia.  

 
Figure 19 

Alex Sastoque 

Quant au travail de l’artiste plasticien Alex Sastoque (Bogota, ? ), nous pouvons le situer 

à l’intersection de la réflexion sur la colonialité des sens et la colonialité du savoir. Depuis 

2007, cet artiste s’intéresse à l’utilisation du yagé (ayahuasca)484 dans les communautés indi-

gènes du département du Putumayo en Colombie. En 2009, il obtient son diplôme de Master 

en Arts Visuels de l’Université Javeriana de Bogota avec un mémoire sur l’art, le chamanisme 

et la guérison à travers l’ayahuasca485. En participant, tant comme témoin qu’activement, à des 

 
483 Atelier de traduction de la Revue d’Études Décoloniales Minga, « Préface : Territoires en lutte, différence ra-
dicale et écologies pluriverselles : des pistes pour une autre praxis relationnelle », in Sentir-penser avec la terre: 
l’écologie au-delà de l’Occident, Anthropocène (Paris: Éditions du Seuil, 2018), 16. 
484 L’ayahuasca ou yagé est une boisson hallucinogène préparée à base de deux plantes originaires de l’Amazonie 
et utilisée par nombreux peuples de la région de l’Amazonie à des fins sacrées, spirituels et curatifs.  
485 Alex Sastoque Bermúdez, «Desde lo más profundo de la existencia. Arte, chamanismo y curación» (Maestría 
en Artes Visuales con énfasis en Expresión Audiovisual, Bogota, Pontificia Universidad Javeriana, 2009), 
https://repository.javeriana.edu.co/bitstream/handle/10554/4666/tesis96.pdf?sequence=1&isAllowed=y. 
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rituels de guérison avec la plante sacrée, l’artiste cherche à matérialiser en peinture et en vidéo-

art les visions perçues pendant les séances de prise d’ayahuasca486. Selon Sastoque : 

Mi proyecto pretende primero materializar en pintura y videoarte las visiones obtenidas en 
tomas de ayahuasca. El segundo objetivo de mi proyecto es transmitir el conocimiento, las en-
señanzas, y las experiencias espirituales que he recibido a través de mis contactos con Mamos, 
Taitas y mi participación en rituales de yajé mediante prácticas de reflexión y experimentación 
artística 

Pour Estéticas Decoloniales, il présente une vidéo de 3’13’’ dans laquelle il tente de 

rendre compte, à travers des images réelles et virtuelles, de l’expérience qu’il a vécue lors d’une 

cérémonie d’ayahuasca. Bien que la proposition de Sastoque puisse être interprétée comme une 

tentative de rendre visibles d’autres formes de conception et de relation au monde, cela n’est 

pas nouveau et peut conduire à des exotisations et réifications identitaires dangereuses. En effet, 

la recherche des artistes sur des états de conscience altérés par des pratiques rituelles (souvent 

non-occidentales) et l’utilisation de plantes aux effets psychoactifs a été exploitée par de nom-

breux artistes occidentaux tout au long du XXème siècle, tels qu’Antonin Artaud ou Henri Mi-

chaux487.  

En outre, le déplacement de l’expérience d’une pratique rituelle sacrée pour certaines 

communautés amazoniennes vers l’espace de la galerie d’art pour un public urbain, souvent 

blanc ou métis, soulève des questions sur les opérations de traduction qui s’opèrent entre les 

deux contextes et sur les représentations qui se construisent autour de l’ayahuasca. Pour les 

chercheuses en anthropologie Anne-Marie Losonczy et Silvia Mesturini Cappo, la représenta-

tion de l’ayahuasca comme hallucinogène puissant, induisant des visions à caractère mystique 

fait d’elle à la fois le remède par excellence aux malaises existentiels, et la voie royale vers un 
nouveau rapport avec la nature, par la traversée des frontières entre le monde « occidental » et 
le monde indien. Ainsi, le mystère et la puissance attribués à l’ayahuasca s’appuient sur une 
dialectique particulière de l’identité et de l’altérité, dialectique qui se construit grâce à l’oppo-
sition binaire et emblématique entre l’ « Occidental » et l’« Indigène ».488 

 
486 Sastoque Bermúdez, 7. 
487 Fabrice Flahutez et Miguel Egaña, éd., « Les années soixante en France : une décennie sous LSD », in Arts 
drogués (Presses universitaires de Paris Nanterre, 2013), 39‑52, https://doi.org/10.4000/books.pupo.8228. 
488 Anne-Marie Losonczy et Silvia Mesturini Cappo, « Pourquoi l’ayahuasca ?: De l’internationalisation d’une 
pratique rituelle amérindienne », Archives de sciences sociales des religions, no 153 (31 mars 2011): 209, 
https://doi.org/10.4000/assr.22832. 
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Figure 20 

Germán Toloza 

Un autre artiste qui essaie de mobiliser la conceptualisation sur la Modernité/Colonia-

lité/Décolonialité, au moins dans le cadre de cette exposition, est Germán Toloza (Bucara-

manga, 1962- ). L’œuvre de Toloza se caractérise par l’utilisation de la toile comme un élément 

visuel et de composition de l’œuvre, et non comme un simple support. La plupart de ses ta-

bleaux sont peints sur la toile crue, c’est-à-dire sans couleur de fond, et dans de grands formats 

qui permettent de placer le vide comme élément central de l’œuvre. Il recourt souvent à des 

éléments de la nature tels que des fruits, des animaux, des paysages, ainsi qu’à des techniques 

de dessin simples et traditionnelles pour interpeller sur la situation socio-politique de la Colom-

bie489. 

Dans un texte sur l’exposition « El Estado del vacío » à l’Universidad Nacional de Co-

lombie, Santiago Rueda écrit :  
Toloza combina en sus telas los colores puros y el dibujo impuro de la pintura popular, las 
figuras de las cartillas escolares, la paleta de los atardeceres de los murales de las pescaderías, 
para construir una narrativa protagonizada por las imágenes de la cultura de la mayoría mar-
ginada, y el binomio violencia y naturaleza ó “botánica política”490. 

 
489  Voir : Isaac Rey Silva, « Las pinturas de Germán Toloza “El Estado del Vacío” », 2008, 
https://www.youtube.com/watch?v=nE_XA2owYqo. 
490 Santiago Rueda Fajardo, « El Estado del Vacío – German Toloza », Santiago Rueda. Investigación en arte y 
fotografía. (blog), 24 janvier 2008, https://santiagorueda.wordpress.com/2008/01/24/el-estado-del-vacio-german-
toloza/. 
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El nadador abandonado (2010), l’œuvre avec laquelle Toloza participe à l’exposition 

Estéticas Decoloniales, est une installation plastique composée d’une peinture sur toile et d’un 

ventilateur. Ici, Toloza joue sur diverses échelles et sur la notion de vide pour proposer une 

modification du regard de l’observateur. Dans cette œuvre, nous voyons un petit nageur avec 

un couteau entre les dents au milieu d’une grande toile vide traversée par une espèce de frontière 

qui évoque une carte géographique.  

 
Figure 21 

Dans le texte proposé par l’artiste pour l’exposition, Toloza écrit : 

Si me lo preguntaran, en mis trabajos, la intención decolonial está dada por la forma en cómo 
la construcción del artefacto y el relato se comportan, las contradicciones de escala, de lleno y 
vacío, y de belleza plástica y horror, se activan mutuamente para vernos en el espejo de lo 
callado y para detonar la recuperación de la gravedad política que subyace en cada gesto sim-
ple de nuestra geografía, del paisaje y los pequeños relatos que son revestidos de aparente 
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inocencia en nuestros cotidianos, pero en los cuales convive la decantación y el sentido de una 
realidad política y cultural forzada inútilmente a velarse en el olvido491. 

En effet, il est légitime de questionner si les éléments évoqués, tels que le jeu d’échelles, 

l’interrogation du canon pictural moderne ou l’incorporation du populaire, du sale ou du laid, 

constituent véritablement des actes de « désobéissance esthétique » ou des stratégies décolo-

niales, ou s’ils relèvent simplement de pratiques artistiques courantes dans l’histoire de l’art. 

Pour qu’une démarche puisse être qualifiée de décoloniale, il est nécessaire qu’elle inclue une 

énonciation claire sur le positionnement de l’artiste vis-à-vis de la matrice coloniale du pouvoir 

et qu’elle aborde des questionnements spécifiques liés à cette problématique.  

Dans le cas présent, le texte que l’artiste propose en réponse à la question posée par les 

commissaires reste très vague et générique, et pourrait correspondre à n’importe quelle autre 

exposition avec d’autres objectifs ou critères. Ainsi, c’est l’interprétation des commissaires ou 

du public qui pourrait analyser de l’œuvre dans une perspective décoloniale, sans que pour 

autant l’artiste soit engagé lui-même dans une telle démarche.    

Énonciation depuis la Modernité 

Cette réflexion nous amène à présenter trois artistes que nous considérons ne pas cor-

respondre à la spécificité des pratiques artistiques décoloniales. Ces trois artistes ne mobilisent 

pas une conceptualisation décoloniale, contrairement à la plupart des artistes présentés précé-

demment. Notre hypothèse est qu’ils s’inscrivent dans le discours de la Modernité, c’est-à-dire, 

dans l’identité nationale métisse dominante en Colombie, plutôt que dans celui de la colonialité. 

Dans ce cas, la démarche décoloniale incombe davantage au commissaire qu’à l’artiste lui-

même. L’analyse des œuvres selon une perspective décoloniale peut comporter le risque d’une 

lecture éloignée, voire opposée, à l’intention de l’artiste, bien que la plupart des artistes prônent 

l’idée de laisser ouvertes les possibilités de lecture de leurs œuvres. 

José Alejandro Restrepo 

José Alejandro Restrepo (Bogota, 1959) fait partie, avec Nadín Ospina et Doris Salcedo, 

entre autres, d’une génération d’artistes nés autour du début des années 60, qui ont commencé 

leurs parcours professionnels dans les années 80 et qui sont devenus des artistes internationaux 

dans les années 90. Cette période (1960-1990) a été marquée par l’émergence de guérillas et la 

formation de cartels de la drogue en Colombie, qui ont créé un climat de violence extrême. La 

 
491 Gómez et Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, Hacer en Abya Yala y la Gran Comarca., 54. 
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production de cette génération d’artistes n’échappe pas à ce contexte. José Alejandro Restrepo 

utilise notamment la vidéo-installation pour explorer l’histoire culturelle colombienne, traver-

sée par la violence, et pour interroger le lieu d’énonciation et les rapports entre pouvoir et légi-

timité (pouvoir politique, pouvoir de l’Église, des médias, de la science, entre autres).  

L’œuvre de Restrepo est très étudiée. Santiago Rueda lui a consacré un travail dans le 

cadre de son doctorat en histoire de l’art à l’Université de Barcelone,492 et Pedro Pablo Gómez 

étudie son œuvre dans le corpus de sa thèse doctorale493. Pour Rueda, « Restrepo ha escogido 

centrarse en los linderos originarios -geográficos, temporales- de la modernidad y el capita-

lismo, observando que en la Historia "menor" de América se hallan claves sutiles y muchas 

veces pasadas por alto a la hora de entender nuestra civilización y sus procesos »494. L’œuvre 

artistique de Restrepo est inséparable d’une recherche historique, culturelle et sociale proche 

de la méthode ethnologique495. Selon Gómez, « Restrepo se considera a sí mismo como un 

historiador particular que carece de las licencias de la Academia de Historia, pero que puede 

tomarse otras licencias, en términos metodológicos, sobre todo licencias de tránsito, no solo 

en el país como territorio sino también entre las artes, los saberes y las disciplinas »496. 

Quand Pedro Pablo Gómez pense à intégrer l’œuvre de Restrepo à l’exposition Estéticas 

Decoloniales, il a en tête deux de ses œuvres majeures :  « El cocodrilo de Humboldt no es el 

cocodrilo de Hegel » et « Musa Paradisiaca ». La première est une installation de 1994 dans 

laquelle Restrepo aborde l’eurocentrisme comme idéologie de la Modernité à partir d’une po-

lémique entre Humboldt et Hegel au XIXème siècle, illustrée dans deux déclarations. D’une part, 

Hegel écrit dans ses Leçons sur la philosophie de l’histoire :  
L’Amérique s’est toujours montrée et se montre encore impuissante aussi bien du point de vue 
physique que du point de vue moral. Depuis que les Européens ont abordé en Amérique, les 
indigènes ont disparu peu à peu, au souffle de l’activité européenne. Même chez les animaux, 
on rencontre la même infériorité qui se remarque chez les hommes. La faune américaine possède 
des lions, des tigres des crocodiles, qui ont une ressemblance avec les espèces correspondantes 
de l’Ancien Monde, mais qui sont, à tous égards, plus petits, plus faibles et moins puissants.497 

 
492 Santiago Rueda Fajardo, « Narrativas históricas e imágenes políticas en la obra de José Alejandro Restrepo », 
2004, https://babel.banrepcultural.org/digital/collection/p17054coll23/id/494. 
493 Pedro Pablo Gómez Moreno, Estéticas fronterizas: diferencia colonial y opción estética decolonial, Primera 
edición (Bogota, Colombia: UD, Editorial, Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2015), 95-164. 
494 Rueda Fajardo, « Narrativas históricas e imágenes políticas en la obra de José Alejandro Restrepo », 4. 
495 Pedro Pablo Gómez Moreno, éd., Arte y etnografía: de artistas, textos, contextos, mapeos y paseantes, 1. ed 
(Bogota: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2007). 
496 Gómez Moreno, Estéticas fronterizas, 113. 
497 La citation dans la traduction à l’espagnol de José Gaos est : « América se ha revelado siempre y sigue reve-
lándose impotente en lo físico como en lo espiritual. Los indígenas, desde el desembarco de los europeos, han ido 
pereciendo al soplo de la actividad europea. En los animales mismos se advierte igual inferioridad que en los 
hombres. La fauna tiene leones, tigres, cocodrilos, etc. ; pero estas fieras, aunque poseen parecido notable con 
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De l’autre, Humboldt déclare dans une lettre à Varnhagen écrite le 1er juillet 1837 : « Je 

renoncerais volontiers à la viande de bœuf européenne, que Hegel, dans son ignorance, juge 

bien supérieure à la viande de bœuf américaine, et j'aimerais vivre près des crocodiles délicats 

et faibles, qui font malheureusement 25 pieds de long »498. A partir de ces citations, Restrepo 

entame une recherche de terrain et suit la route que Humboldt a parcourue en Colombie pour 

retrouver les crocodiles en question. Lors de ses voyages, Restrepo rencontre un crocodile qu’il 

enregistre en vidéo et qui, à un moment, donné, cligne un œil. Avec ces éléments, l’artiste crée 

une installation qui comporte deux écrans vidéo posées à hauteur du sol. L‘un montre l’œil du 

crocodile qui cligne, et l’autre montre le bout de la queue de l’animal. Les deux écrans sont 

séparés d’une distance de 25 pieds, marquée sur le mur blanc, et les citations de Humboldt et 

de Hegel sont affichées à chaque côté499. 

 
Figure 22 

 
las formas del viejo mundo, son, sin embargo, en todos los sentidos más pequeñas, más débiles, más impotentes. » 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Lecciones sobre la filosofía de la historia universal: edición abreviada que con-
tiene: introducción (general y especial), mundo griego y mundo romano, trad. par José Gaos (Madrid: Tecnos, 
2014), 266; Nous avons trouvé la traduction au français de cette citation dans : Georg Wilhelm Friedrich Hegel, 
La raison dans l’histoire: introduction à la philosophie de l’histoire, trad. par Kostas Papaioannou, 10/18 Philo-
sophie et essais 235/236 (Paris: Plon, 1965), 231-32. 
498 Dans le texte original : « Yo renunciaría voluntariamente a la carne de vaca europea que Hegel en su ignoran-
cia cree muy superior a la carne de vaca Americana, y me gustaría vivir cerca de los delicados y débiles cocodri-
los, que por desgracia tienen 25 pies de longitud. » dans : Alexander von Humboldt, Cartas americanas, éd. par 
Charles Minguet, 2. ed, Biblioteca Ayacucho 74 (Caracas: Biblioteca Ayacucho, 1989), 235. 
499 Voir : Natalia Gutiérrez, Cruces. Una reflexión sobre la crítica del arte y la obra de José Alejandro Restrepo, 
1. ed (Santafé de Bogota, Colombia: Alcaldia Mayor de Bogota : Instituto Distrital de Cultura y Turismo, 2000), 
100-101. 
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Pour Restrepo, le clin d’œil du crocodile représentait une réponse ironique aux com-

mentaires de Hegel sur la supériorité de la culture européenne sur les autres cultures, en parti-

culier celles des Amériques500. Selon Pedro Pablo Gómez, le clin d’œil représente  
la aparición del tercero excluido de la conversación, cuya presencia estaba admitida en el 
marco representacional, pero como un objeto para ser conocido […]. […] es la señal de la 
capacidad de la naturaleza en irrumpir, de diversas maneras, en los asuntos de una humanidad 
que se auto-construye de forma selectiva y en oposición a la naturaleza, y en cuya operación 
de separación deja por fuera de la condición humana, como anthropos, a la mayoría de la 
especie501. 

La deuxième oeuvre, « Musa paradisiaca » (1996), consiste en des régimes de bananes 

suspendus au plafond, certains équipés d’un petit récepteur de télévision reflété dans un miroir 

circulaire concave placé au sol. Les téléviseurs diffusent deux vidéos. La première est une re-

constitution d’une gravure intitulée Musa paradisiaca (nom donné scientifiquement à la plante 

du bananier) apparue dans le du livre Voyage à la nouvelle grenade du français Charles Saffray, 

dans laquelle un couple nu traverse un champ de bananiers, en référence à Adam et Ève et au 

fruit interdit. La deuxième vidéo est un montage d’images de massacres en Colombie, prove-

nant de journaux télévisés colombiens. 

 
Figure 23 

 
500 Gutiérrez, 101. 
501 Gómez Moreno, Estéticas fronterizas, 135. 
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L’installation « Musa paradisiaca » dévoile la face ca-

chée de la Modernité en mettant en lumière que le paradis des 

uns a été le cauchemar des autres. Restrepo affirme que « las 

imágenes ayudan a formar el pensamiento y a reforzar sistemas 

como el colonialismo»502. L’image d’abondance et de fécondité 

des terres américaines tropicales a favorisé la reproduction de 

théories, telles que la théorie des climats, qui ont prétendu ex-

pliquer le retard et l’infériorité des peuples et sociétés améri-

caines par le climat chaud ou l’exubérance naturelle. Cela fait 

partie de la façon dont la matrice coloniale du pouvoir opère. 

Ces représentations, construites notamment pendant la période 

des Lumières, ont été utilisées pour justifier l’exploitation éco-

nomique et politique de ces territoires, notamment dans le con-

trôle des zones de production de bananes en Colombie.  

Malgré l’intention initiale de Pedro Pablo Gómez, les œuvres en question font partie de 

la collection Daros Amérique latine. Étant donné les délais d’organisation très courts de l’ex-

position Estéticas Decoloniales et le fait qu’elle était organisée et surtout financée, par une 

université et non pas par un grand centre d’art, il était impossible d’emprunter ces œuvres. 

L’artiste propose alors de présenter Quiasma (1996), une installation pour laquelle il détient les 

droits, et qui est donc plus facile à remonter dans le cadre de l’exposition.  

La vidéo-installation Quiasma associe deux histoires et temporalités distinctes au 

moyen d’un système de vidéo inspiré de l’appareil optique. La première histoire concerne un 

agent de sécurité privé d’une bibliothèque, tandis que la seconde est celle d’un vendeur de 

drogue. L’œuvre a remporté le premier prix au Salon Régional d’Artistes à Bogota en 1996, 

bien que son origine remonte aux années où l’artiste était étudiant en médecine. Le terme 

« chiasma » désigne le croisement des nerfs optiques droit et gauche dans l'encéphale en ana-

tomie. L’installation vidéo consiste en deux moniteurs reliés par des câbles croisés au sol, for-

mant une image synthétique de l’appareil optique503. L’artiste y interroge les concepts d’auto-

rité, de pouvoir et de contrôle dans une société de surveillance, ainsi que les limites entre léga-

lité et illégalité. Il s’agit donc d’une exploration de la biopolitique des sociétés modernes.  

 
502 Gutiérrez, Cruces, 99. 
503 Gutiérrez, 96-97. 

Figure 24 
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Figure 25 

Nadín Ospina 

Nadín Ospina (Bogota, 1960) est l’un des trois artistes colombiens de renom internatio-

nal, aux côtés de Miguel Ángel Rojas et José Alejandro Restrepo, faisant partie de l’exposi-

tion Estéticas Décoloniales. Ospina explore diverses techniques artistiques et mêle la peinture, 

la sculpture et l’installation. Son travail a évolué au fil du temps, mais il s’intéresse souvent à 

la construction de l’identité culturelle colombienne et à sa relation avec la nature, l’histoire et 

la culture populaire.  

En 1992, Ospina remporte le premier prix du XXXIVème Salon National d’Artistes Co-

lombiens avec son œuvre « In partibus infidelium ». Cette pièce marque la première fois où 

l’artiste recrée une installation semblable à celle d’un musée d’anthropologie, en utilisant des 

objets précolombiens fabriqués par des artisans contemporains indigènes. Ospina explique que 

« [l]a obra, producida en un momento de gran oportunismo frente a la conmemoración de los 

500 años del descubrimiento de América, intentaba desarticular los neo exotismos y las apela-

ciones políticas y patrioteras a un pasado inasible como estrategia emblemática »504.  

« In partibus infidelium » a suscité une forte réaction dans la critique d’art en raison de 

son côté dérangeant, remettant en question la définition de la « paternité » de l’œuvre d’art ou 

du droit d’auteur, ainsi que les notions d’originalité et de simulation. L’œuvre remet également 

 
504 Nadin Ospina, Nadín Ospina: la suerte del color (Santafé de Bogota, Colombia: El Museo, 2014), 63. 
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en question la mythification du passé préhispanique et la dichotomie entre l’art et l’artisanat. 

La commissaire colombienne Carolina Ponce de León écrivait en 1995 à propos de cette œuvre : 

 […] recreaba una instalación museal de objetos ‘precolombinos’ imaginados con formas ‘an-
tiguas’ nuevas, fabricados por indígenas contemporáneos y ambientados con muros pintados 
de selva y ruidos de chicharra. Era una parodia de la reconstrucción del pasado en el ambiente 
descontextualizador del museo que impone una mirada aséptica, estética y desnaturalizadora 
sobre objetos de función religiosa: el museo como espacio sacro escenifica una estilización del 
pasado precolombino e idealiza una coherencia histórica que oblitera los sangrientos episodios 
de la Conquista española. […] En este juego de espejos de lo original y la apropiación; de lo 
contemporáneo y El Dorado -inventado para ser eternamente perdido-; de historia y ficción, 
de representación y simulación, se desenvuelve esta obra de Nadín Ospina. El arte se convierte 
en la opción postmoderna de configuración religiosa (del latín religare: volver a unir)505. 

Cette œuvre marque le début du projet majeur d’Ospina pour les dix années suivantes, 

intitulé « El gran sueño americano »506. Pendant cette période, Ospina crée des sculptures et 

des objets inspirés des images de la culture populaire globale, en utilisant des techniques de 

fabrication précolombiennes. A partir de 1993, il confie la fabrication de ces objets à des arti-

sans des communautés indigènes, qui reproduisent des pièces précolombiennes originales des-

tinées au marché touristique. La première série de cette étape, intitulée « Bizarros y críticos » 

(1992), comprend des sculptures de Bart Simpson en céramique et en pierre, marque l’entrée 

d’Ospina dans le circuit de l’art global. Il intègre ensuite d’autres personnages, notamment issus 

de l’univers de Disney, ainsi que d’autres matériaux, tels que l’or.  

Les œuvres fausses/originales, précolombiennes/contemporaines d’Ospina ont connu 

un véritable succès dans les années 90, marquées par les débats sur la postmodernité, le multi-

culturalisme et l’hybridation. Les questions soulevées par la stratégie de l’artiste colombien, 

notamment la séparation entre la conception de l’œuvre (dont il reste responsable) et sa fabri-

cation (confiée aux artisans), les différences de valeur accordées à un objet d’artisanat, à un 

objet précolombien et à une œuvre d’art, ainsi que la formation d’une culture globale commune 

et la difficulté de distinguer ce qui est propre de ce qui est étranger, ont suscité un vif intérêt.  

En 1997, la Fondation Guggenheim de New York accorde à Ospina une bourse pour 

explorer des sites archéologiques en Amérique latine (Bolivie, Pérou, Équateur, Mexique et 

Costa Rica) et collaborer avec des artisans locaux. Le résultat de cette expérience est présenté 

en 1999 au Musée d’Art Moderne de Bogota sous le titre « Viaje al fondo de la Tierra ». À la 

suite de cette exposition, le travail de Nadín Ospina est inclus dans les catalogues des ventes 

 
505 Carolina Ponce de León, « Precolombino postmoderno », Poliester 4, no 11 (hiver 1995): 29. 
506 Pour plus d’informations sur ce projet : Ospina, Nadín Ospina, 70-157. 
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aux enchères internationales de Christie’s ou Sotheby’s, ce qui lui permet de rejoindre l’élite 

du circuit global de l’art.  

Suivant les mêmes principes de production, Ospina développe la série « Pop-Colonia-

lismo » au Costa Rica entre 1999 et 2001, en partenariat avec la Fondation TEOR/éTica. Selon 

l’artiste lui-même, cette exposition est l’une des séries les plus intéressantes, controversées et 

abouties du projet « El gran sueño americano ». Après l’exposition, plusieurs pièces de l’ex-

position ont été retenues à la frontière costaricienne, les douaniers pensant qu’elles étaient de 

véritables pièces archéologiques précolombiennes. L’artiste et le musée ont dû produire des 

certificats de fausseté pour les libérer et les transporter en Colombie.  

L’œuvre d’Ospina proposée par María Elvira Ardila pour Estéticas Decoloniales est 

« Ídolo con muñeca y cincel » (2001). Cette pièce fait partie de la série « Pop-Colonialismo » 

du projet « El gran sueño americano ». Il s’agit d’une sculpture en pierre de 70 x 35 x 32 

centimètres, réalisée selon la technique de la culture de San Augustin507. Elle représente le per-

sonnage de Mickey Mouse tenant dans une main un bâton de commandement, et dans l’autre 

une poupée. 

 
Figure 26                                   Figure 27 

 
507 San Augustin est une importante région archéologique en Colombie où des centaines de sculptures monoli-
thiques datées de plus de deux mille ans ont été retrouvées.   



 
 

176 

Comme dans l’ensemble de son projet El gran sueño americano, Ospina interroge ici 

ce qui est propre à la culture colombienne, et plus largement latino-américaine, ainsi que la 

construction de l’identité de cette région qui a été colonisée par l’Espagne au XVIème siècle 

mais également néocolonisée par les États-Unis à partir du XXème siècle. La commissaire d’ex-

position et théoricienne de l’art costaricienne Virginia Pérez-Ratton (1950-2010) écrit : 

Cuántos latinoamericanos conocen Tikal, cuántos han escalado Macchu Picchu, cuántos han 
navegado el Río de la Pasión? Y cuántos conocen realmente sus propias historias, aunque sea 
de manera visual a través de las colecciones arqueológicas? Pocos, y aun menos en relación a 
quienes -a veces año tras año- han ido a rendir visita a Mickey y sus cuates, se han fotografiado 
en brazos de Pluto y han gritado de emoción porque Porky Pig les ha dado la mano!508. 

Ospina interroge avec ironie les images, les personnages et les symboles qui contribuent 

à la construction de l’identité nationale ou régionale, mettant en évidence la nature dynamique, 

hybride et complexe de cette identité. De plus, l’artiste remet en question la valeur que nos 

sociétés accordent à la notion d’originalité, d’authenticité et de propriété intellectuelle. 

Miguel Ángel Rojas 

Quant à l’artiste Miguel Ángel Rojas (Bogota, 1946), il a réussi à maintenir sa perti-

nence tout au long de ses presque 50 ans de parcours professionnel. Bien qu’il ait participé 

précocement à des expositions collectives en Colombie et à l’étranger509, il n’a pas connu la 

reconnaissance internationale rapide de certains de ses prédécesseurs, tels que Fernando Botero, 

ni celle d’artistes plus jeunes comme Doris Salcedo ou Nadín Ospina. Cependant, grâce à une 

carrière lente mais constante, il est devenu l’un des artistes fondamentaux de l’art contemporain 

colombien.  

La production artistique de Rojas peut être divisée en trois principales étapes. La pre-

mière, de la moitié des années 70 à la moitié des années 80, est d’une nature intime. Durant 

cette période, l’artiste aborde des sujets personnels, notamment l’homosexualité, en expérimen-

tant avec la photographie comme médium. La deuxième étape, de 1987 à 1997, se caractérise 

par une approche historiciste où l’artiste manifeste un intérêt pour l’« indigénisme » 

 
508  Virginia Pérez-Ratton et Tamara Díaz Bringas, Nadín Ospina: Pop-Colonialismo (San José, Costa Rica: 
Teor/ética, 2001), 6. 
509 Pendant la décennie de 1970, l’artiste participe, par exemple, à la III et IV Biennale Latino-américaine d’Arts 
Graphiques à San Juan , Porto Rico, à l’exposition « Los Novísimos Colombianos » au Musée d’Art Contemporain 
de Caracas, à l’exposition « La Plástica Colombiana de ste Siglo » à la Casa de Las Américas de La Havane, à la 
I Biennale Internationale de Peinture au Musée Municipal d’Art Moderne de Cuenca, à la II Triennale Latino-
américaine de gravure au Centre d’Art et de la Communication de Buenos Aires et à la XI Biennale Internationale 
de gravure à Tokyo.  
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(notamment par l’utilisation de motifs tumacos510), probablement influencé par les débats sus-

cités par la constitution colombienne (approuvée en 1991), les commémorations des 500 ans de 

la « découverte » de l’Amérique, ainsi que par les idées postmodernes et postcoloniales. C’est 

au cours de cette période et dans ce contexte particulier que Rojas obtient une reconnaissance 

internationale. Enfin, à partir de 1997, l’artiste aborde des sujets à la fois globaux et locaux en 

Colombie, tels que le trafic de drogue, la politique antidrogue du gouvernement colombien et 

la destruction de la nature511.  

La pièce de Rojas proposée par la commissaire du MAMBO pour Estéticas Decolo-

niales est intitulée « Durmiente » (sans date), et elle fait sans doute partie de la période histori-

ciste de la production de l’artiste. Il s’agit d’un assemblage qui superpose une petite tête de la 

culture Tumaco sur une rosace républicaine du XIXème siècle. Selon le texte de l’exposition, 

l’artiste fait référence au moment où les communautés indigènes et paysannes de la Colombie 

se sont « réveillées » après l’assassinat du leader politique Jorge Eliécer Gaitán en 1948.  Cet 

événement a déclenché des révoltes connues sous le nom de « Bogotazo » et marque le début 

de la décennie de « La violence » en Colombie, une guerre civile officieuse qui a été particuliè-

rement intense dans les zones rurales colombiennes et qui a causé la mort d’environ deux cent 

mille personnes512.  

 
Figure 28 

 
510 Culture pré-colombine (700 a.c.) de la côte pacifique colombienne. Ses productions matérielles se caractérisent 
par des petites figures en céramique, notamment des têtes.  
511 Une révision complète du travail de Rojas jusqu’au début des années 2000 a été faite par Santiago Rueda in : 
Santiago Rueda Fajardo, « Hiper/Ultra/Neo/Post: Miguel Ángel Rojas, 30 Años de Arte En Colombia. » (Diploma 
de Estudios Avanzados en Historia, Teoría y Crítica de Arte, Barcelona, Universitat de Barcelona, 2004). 
512 Rueda Fajardo, 10. 
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Pistes pour définir une démarche artistique décoloniale 

La définition d’une démarche artistique décoloniale n’est pas simple, comme nous pou-

vons le constater. D’une part, il y a des artistes qui s’énoncent depuis une identité subalterne 

afin de rendre visible l’exclusion imposée par la Modernité/Colonialité à ces populations, 

comme Mercedes Angola, Liliana Angulo et Benjamín Jacanamijoy. D’autre part, il y a des 

artistes qui ne s’expriment pas depuis une énonciation subalterne mais qui remettent en question 

une ou plusieurs des séparations et hiérarchies de la matrice coloniale du pouvoir, sans néces-

sairement utiliser le cadre conceptuel de la Modernité/Colonialité/Décolonialité, comme Eula-

lia De Valdenebro. Enfin, il y a des artistes/chercheurs tels que Mayra Estévez ou Alex Schlen-

ker qui utilisent l’approche de la Modernité/Colonialité/Décolonialité comme méthode pour 

repenser leurs pratiques artistiques.  

  En ce qui concerne les artistes proposés par Ardila (mais c’est aussi le cas de Restrepo), 

il semble qu’une première idée associée aux esthétiques décoloniales est celle de penser qu’elles 

correspondent à des artistes ou des œuvres abordant des sujets indigénistes ou latino-américa-

nistes. Le cas de Miguel Angel Rojas est très illustratif à cet égard. L’incorporation d’éléments 

précolombiens dans son œuvre lors de sa période historiciste semble répondre davantage à une 

demande du marché international qu’à une intention d’aborder les situations d’inégalité créées 

par la matrice coloniale du pouvoir. Dans les œuvres où l’artiste utilise des motifs précolom-

biens, on trouve souvent une vision idyllique, voire exotique513, de ces civilisations perçues 

comme figées dans le passé, et les critiques qu’il adresse à la colonisation se rapportent à la 

colonisation du XVIème siècle514 plutôt qu’à la situation coloniale vécue encore aujourd’hui par 

les populations indigènes515. Il s’agit d’un art latino-américain aux conceptions essentialistes 

 
513 Dans les œuvres de 1993 « Madre Tutelar », « Extintos », « Despojados », « Caídos », « Alfarero » et « Ayer 
como hoy », l’artiste utilise des symboles tels que l’arbre sec, le jaguar, la hache Tumaco, pour représenter une 
espèce de nostalgie pour le monde préhispanique qui rappellent l’exotisme de Paul Gauguin dans ses toiles sur la 
Polynésie. Comme Gauguin, Rojas recrée des idoles, imagine de formes de vie éteintes, exalte la pureté des cul-
tures « primitives » et vante l’opposition Nature-Civilisation. Rueda Fajardo, chapitre IV, 17-18. 
514 Voir, par exemple, sa toile « Tutela Mater », présentée dans l’exposition « Artistas latinoamericanos del Siglo 
XX » où « Conquista y Colonia aparecían representados por la imagen de una virgen colonial, que según el artista 
‘protegía a un indígena representado por dos cabezas Tumaco. Junto al título, hay una frase que dice ‘no utilices 
la imagen materna para someterme’ que es realmente lo que sucedió durante la Conquista’ »  Cité in : Rueda 
Fajardo, chapitre IV, 7. 
515 Une exception est le sujet sur la violence que les communautés indigènes subissent en Colombie à cause du 
narcotrafic et de la guerre entre trafiquants de drogue, paramilitaires et militaires. Néanmoins, la critique reste à 
ce niveau et n’interroge pas la situation coloniale du pouvoir dans ce contexte. L’œuvre qui, en revanche, échappe 
plus clairement à cette tendance est l’installation « Pacal y Pascual, la conquista debe continuar », développé 
dans le cadre du projet « Por mi raza hablará el espíritu » au Mexique en 1995, dans laquelle l’artiste opposait 
des images du temple maya de Palenque aux images reflétant la pauvreté des populations mayas habitant actuel-
lement la zone. 
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d’une latinoaméricaneité idéalisée et folklorisée auquel Nelly Richard fait référence516. Selon 

Santiago Rueda, les œuvres de cette période de l’artiste rappellent le muralisme mexicain, tant 

dans leurs thématiques que dans leur symbolisme, ainsi que dans leur volonté de décrire une 

histoire nationale à travers une découpe historique en trois périodes : le passé préhispanique, la 

Conquête et la Colonisation, et l’Indépendance et la Modernité517. Ainsi, selon le critique d’art, 

ces œuvres produites par Rojas ne font pas partie d’une « recherche artistique sérieuse » en 

dehors d’une perspective commerciale518 (elles sont ignorées, par exemple, dans la rétrospec-

tive que le Musée d’Art de la Banque de la République519 consacre à l’artiste en 2007) et ré-

pondent à une « stratégie adaptative »520.  

Cependant, la production de la période historiciste de Rojas soulève une autre question : 

celle de la représentation. En effet, à travers ses œuvres, Rojas a souvent assumé la voix de 

communautés et de luttes auxquelles il n’était pas suffisamment familiarisé ou avec lesquelles 

il n’avait aucun lien521. Conscient du danger de cette posture, Rojas modifie son discours en 

affirmant qu’il était indigène, ce qui, selon lui, lui donnait la légitimité de récupérer une esthé-

tique « génétique »522 [sic]. 

Vers la fin des années 1990, Miguel Angel Rojas décide finalement d’abandonner les 

sujets « indigénistes ». Cette décision a été influencée par plusieurs facteurs, dont la série « El 

Sueño Americano » de Nadín Ospina, qui, selon Rojas, en avait « terminé avec le précolom-

bien »523 et la reconnaissance croissante de l’artiste Carlos Jacanamijoy, frère ainé de Benjamín 

Jacanamijoy, qui assumait légitimement son lieu d’énonciation en tant qu’indigène.  

L’œuvre de Nadín Ospina s’oppose en effet à la période historiciste de Miguel Angel 

Rojas en sortant de la folklorisation et de l’exotisme pour interroger l’identité latino-américaine 

contemporaine dans le contexte de la mondialisation. Ospina aborde les tensions existantes 

entre le récit dominant des pays latino-américains et la relation avec les populations indigènes 

contemporaines. D’une part, il y a une valorisation exaltante des civilisations originaires. 

 
516 Richard, « Modernidad, Postmodernismo y Periferia », 35. 
517 Rueda Fajardo, « Hiper/Ultra/Neo/Post: Miguel Ángel Rojas, 30 Años de Arte En Colombia. », chapitre IV, 
10-11. 
518 Rueda Fajardo, chapitre IV, 19. 
519 « Miguel Angel Rojas : objetivo subjetivo » du 28 novembre 2007 au 25 février 2008 au Musée de l’Art de la 
Banque de la République à Bogota, José Roca, commissaire d’exposition. 
520 Rueda Fajardo, « Hiper/Ultra/Neo/Post: Miguel Ángel Rojas, 30 Años de Arte En Colombia. », chapitre VI, 5. 
521 Rueda Fajardo, chapitre VI, 5. 
522 Rueda Fajardo, chapitre VI, 5. 
523 Rueda Fajardo, chapitre VI, 6. 
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D’autre part, les populations indigènes contemporaines sont souvent condamnées à se folklori-

ser, à se réifier, à vendre des copies de pièces précolombiennes aux visiteurs des zones archéo-

logiques et des villages « indigènes » pour survivre. Selon la commissaire d’exposition colom-

bienne, Carolina Ponce de León,  

La obra de Nadín Ospina juega con estos nuevos prototipos de exotismo cultural. Burla el 
cuarto de hora de neoexotismo que el malentendido multiculturalismo le ha otorgado a los 
artistas, y sitúa algo que ha sido un fin de las estrategias artísticas de la postmodernidad peri-
férica, en un medio para decir que la esquiva identidad es un proyecto político que está aún 
envuelto en dialécticas binarias (norte-sur; centro-periferia) y que admiten una deconstrucción 
mayor para explorar otras opciones dentro del programa artístico que el multiculturalismo ha 
abierto al arte contemporáneo latinoamericano524. 

Comme nous l’avons souligné dans la première partie de ce travail, cette réflexion s’ins-

crit parfaitement dans l’évolution de l’art latino-américain au tournant du XXIème siècle. Ce-

pendant, peut-on la considérer comme une démarche décoloniale ? Les œuvres de la série « El 

Sueño Americano » ont été analysées par des nombreux théoriciens et commissaires, notam-

ment pendant leur période de création, entre le début des années 90 et 2000. Conformément aux 

théories en vogue à l’époque, le travail d’Ospina a été largement associé à des concepts post-

modernes tels que la fusion, l’hybridation et la transculturation. Par exemple, Carolina Ponce 

de León considere que le travail d’Ospina « Es parte de una transculturación propia de la 

hibridación actual [1995]: pero también, el desplazamiento de El Dorado a cualquier provin-

cia del norte como única opción de paraíso »525. Même le texte présenté par María Elvira Ardila 

dans le cadre de l’exposition Estéticas Decoloniales affirme : 

La obra de Nadín Ospina tiene una alta dosis de ironía sobre la imposición cultural, al invertir 
y subvertir la mirada de las relaciones que se dan en nuestras sociedades, generando una alte-
ración sincrónica por la fusión de elementos ancestrales y de imágenes contemporáneas. En 
Ídolo con muñeca y cincel, la transculturación e hibridación se hace evidente, al generar una 
pieza constituida por la mezcla entre un famoso personaje de la cultura estadounidense y las 
características particulares de la estatuaria precolombina526. 

De la postmodernité de García Canclini à la décolonialité de Mignolo  

Cette analyse fait écho à la théorie avancée au début des années 90 par l’anthropologue 

et théoricien culturel argentin Nestor García Canclini (La Plata, 1939) sur l’hybridation en tant 

que stratégie d’adaptation des individus et des collectifs à la mondialisation, ainsi qu’en tant 

 
524 Ponce de León, « Precolombino postmoderno », 31. 
525 Ponce de León, 30. 
526 Cité in : Gómez et Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, Hacer en Abya Yala y la Gran Comarca., 
61. 
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que caractéristique des sociétés contemporaines527. À travers son concept d’hybridation, García 

Canclini cherche à dépasser les dichotomies entre centre et périphérie, rural et urbain, haute 

culture et culture populaire, afin de décrire les croisements entre tradition et modernité qu’il 

considère comme représentatifs du monde de la fin du XXème siècle. García Canclini écrit : 

¿Cómo entender el encuentro de artesanías indígenas con catálogos de vanguardia sobre la 
mesa del televisor? ¿Qué buscan los pintores cuando citan en el mismo cuadro imágenes pre-
colombinas, coloniales, y de la industria cultural, cuando las reelaboran usando computadoras 
y láser? Los medios de comunicación electrónica, que parecían dedicados a sustituir el arte 
culto y el folclor, ahora los difunden masivamente. El rock y la música “erudita” se renuevan, 
aun en las metrópolis, con melodías populares asiáticas y afroamericanas528. 

Dans la proposition de García Canclini, la Modernité et ses processus de modernisation 

ne sont pas remis en question. Il est admis que la Modernité existe et qu’il faut trouver des 

stratégies d’adaptation ou de survie pour « s'approprier les avantages de la modernité ». Cepen-

dant, la colonialité n’est pas visible et n’est pas prise en compte. Sa théorie de l'hybridation 

semble figer les identités et laisse entendre qu’avant les années 80 ou 90, il y avait d’un côté 

des éléments traditionnels (comme l’artisanat indigène) et de l’autre des éléments modernes 

(comme l’art d’avant-garde et les médias de masse). Il propose comme stratégie d’hybridation, 

par exemple, qu'un indigène apprenne l’anglais, utilise des cartes de crédit ou voyage en avion 

lorsqu'il « découvre » que la simple préservation de ses traditions ne peut être la seule ressource 

pour reproduire et réinventer sa situation529. Cela laisse entendre que les artisans de l’état de 

Michoacán ou de Guerrero étaient dans un état pur jusqu'au moment où ils ont décidé d'entrer 

dans des « processus d'hybridation » pour « moderniser leur vie quotidienne » et « revitaliser 

leurs anciennes traditions et cérémonies » à leur profit. Comme si la pauvreté, l’isolement ou 

la « modernisation » étaient des choix, des états dont les populations indigènes décident d’en-

trer ou de sortir, et non pas des conséquences des rapports de pouvoir et politiques délibérés 

des élites politico-économiques.  

 
527 Voir : Néstor García Canclini, Culturas híbridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad (México: 
Grijalbo [u.a.], 1990). 
528 García Canclini, 15. 
529 Canclini écrit textuellement que « Las culturas locales crecen y se expanden a fuerza de volverse cosmopolitas, 
como los artesanos prósperos de Michoacán o Guerrero, en México, cuando descubren que la perservación pura 
de sus tradiciones no puede ser el único recurso para reproducirse y reelaborar su situación: al incorporar a los 
diablo de Ocumicho y a las pinturas en amate de Ameyaltepec escenas contemporáneas, al aprendres inglés y a 
viajar en avión, o al manejar tarjetas de crédito, consiguen el dinero que les permite modernizar su vida cotidianta 
y al mismo tiempo revitalizar sus tradiciones y ceremonias antiguas.Las renovadas luchas indígenas y campesinas 
de los años recientes, en Chiapas y otras zonas de México, los muestran navegando por Internet y otras rutas no 
convencionales en las que los grupos populares buscan integrarse a la modernidad y sacarle provecho » in : 
Néstor García Canclini, « Culturas híbridas y estrategias comunicacionales », Estudios sobre las Culturas Con-
temporáneas III, no 5 (juin 1997): 114. 
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Selon García Canclini,  

[la antropología ha] elaborado pocos conceptos útiles para interpretar cómo los grupos indí-
genas reproducen en su interior el desarrollo capitalista o construyen con él formaciones mix-
tas. Los conflictos, pocas veces admitidos, son vistos como si sólo se produjeran entre dos blo-
ques homogéneos: la sociedad “colonial” y el grupo étnico.  

Algunos autores que intentan dar cuenta de los cambios modernizadores, reconocen -además 
de la dominación externa- la apropiación de sus elementos por parte de la cultura dominada, 
pero sólo consideran aquellos que el grupo acepta según “sus propios intereses” o a los que 
puede dar un sentido de “resistencia”. Por eso existen tan pocos análisis de los procesos en 
que una etnia, o la mayor parte de ella, admite la remodelación que los dominadores hacen de 
su cultura: se subordina voluntariamente a formas de producción, a sistemas de atención a la 
salud o a movimientos religiosos occidentales (desde el catolicismo al pentecostalismo), incor-
pora como proyecto propio los cambios modernizadores y la integración política la sociedad 
nacional530. 

Selon notre interprétation, la volonté de García Canclini de se distancier d’une vision 

essentialiste des groupes subalternes l’amène à considérer la Modernité comme une aspiration 

ou une solution potentielle, plutôt que comme la cause des problèmes auxquels sont confrontées 

les communautés indigènes, entre autres. Bien entendu, cela ne signifie pas que la Modernité 

et la modernisation ne présentent aucun avantage.  Cependant, dans les travaux de García Can-

clini, on peut déceler une certaine forme de fatalisme, suggérant que la seule alternative pour 

les communautés indigènes serait de devenir hybrides, de s’insérer dans la Modernité, le capi-

talisme et la modernisation, afin d’en tirer profit. Selon García Canclini,  

la reproducción de las tradiciones no exige cerrarse a la modernización. […] la reelaboración 
heterodoxa -pero autogestiva- de las tradiciones puede ser fuente simultánea de prosperidad 
económica y reafirmación simbólica. Ni la modernización exige abolir las tradiciones, ni el 
destino fatal de los grupos tradicionales es quedar fuera de la modernidad531. 

Le concept d’hybridité, tel que présenté par García Canclini, reproduit en réalité la co-

lonialité, qui reste invisible pour l’auteur. Les analyses artistiques basées sur l’« hybridité », 

très répandues dans les années 90, mettaient l’accent sur les alliances fécondes entre le global 

et le local, au détriment d’une analyse des nouvelles formes d’exploitation et d’exclusion en-

gendrées par la globalisation. Alors que García Canclini considère l’« hybridité » comme une 

stratégie permettant de réadapter un patrimoine et de le réinsérer dans les nouvelles conditions 

de production et du marché532, pour Mignolo, la modernité globale entraîne inévitablement une 

colonialité globale533. Ainsi, Mignolo ne parle pas d’« hybridité » mais de « frontière », notion 

 
530 García Canclini, Culturas híbridas, 229-30. 
531 García Canclini, 221. 
532 García Canclini, « Culturas híbridas y estrategias comunicacionales », 112-13. 
533 Voir : Mignolo, « La colonialidad: la cara oculta de la modernidad », 39. 
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qu’il a remprunté à Gloria Anzaldúa pour rendre compte de l’expérience des individus et des 

groupes confrontés à des situations de coexistence de plusieurs identités culturelles dans des 

rapports de pouvoir534. Selon Anzaldúa, la frontière n’est pas un espace vertueux, mais plutôt 

un lieu de contradictions caractérisé par la haine, la rage et l’exploitation535. 

Les deux propositions expliquent une partie de la réalité, mais se positionnent d’un côté 

et de l’autre de la Modernité. D’un côté, le récit d’émancipation et de progrès, de l’autre, celui 

de la colonialité. Toutefois, ce qui est intéressant, c’est que l’œuvre d’Ospina, comme toute 

œuvre d’art, peut être analysée à partir de positions divergentes. Par exemple, l’œuvre de Ben-

jamín Jacanamijoy pourrait également être facilement interprétée à travers le prisme de l’hy-

bridité : un indigène Inga qui se rend dans la capitale, poursuit des études universitaires et « tire 

profit » des conditions de la modernisation pour réaffirmer ou faire connaître sa culture. Cette 

vision est compatible avec ce que plusieurs auteurs ont appelé la « logique multiculturelle du 

capitalisme global »536. Ainsi, l’« hybridité » de García Canclini, tout comme le « multicultu-

ralisme », cohabitent sans problème dans la matrice coloniale du pouvoir en tant que système 

hégémonique mondial.  

En opposition à cette lecture postmoderne, une lecture décoloniale de l’œuvre de Ja-

canamijoy met l’accent sur la notion d’« interculturalité », entendue non pas comme une rela-

tion qui occulte ou minimise la conflictualité et le contexte de pouvoir, de domination et de 

colonialité537, mais comme un processus initié par des groupes subalternes qui remettent en 

question les structures dominantes et visent à les transformation pour construire des relations 

et des façons de penser différentes538. Cette conception de l’« interculturalité » serait en parfaite 

cohérence avec celle de la transmodernité en tant qu’horizon de la pensée et de la praxis déco-

loniales.  

 

 
534 Voir : Gloria Anzaldúa, Borderlands/ La frontera, trad. par Carmen Valle, Colección Ensayo (Madrid: Capitán 
Swing, 2016). 
535 Anzaldúa, 35. 
536 Catherine Walsh, éd., « Interculturalidad crítica y educación intercultural », in Construyendo interculturalidad 
crítica (Seminario Internacional de Investigación Educativa : Interculturalidad y Educación Intercultural, La Paz: 
Convenio Andrés Bello, Instituto Interamericano de Integración, 2010), 78; Voir : Žižek, « Multiculturalismo o la 
lógica cultural del capitalismo multinacional ». 
537 Walsh, « Interculturalidad crítica y educación intercultural », 77. 
538 Catherine Walsh, « Interculturalidad, conocimientos y decolonialidad », Perspectivas y convergencias XXIV, 
no 46 (juin 2005): 46; Walsh, « Interculturalidad crítica y educación intercultural », 78. 
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La lecture décoloniale de l’œuvre comme option 

C’est sans doute dans ce sens que Mignolo et Gómez insistent sur le fait de présenter la 

décolonialité comme une option parmi d’autres et non comme la seule option légitime. Selon 

Mignolo, « el altermodernismo, la liberación del eurocentrismo, el postcolonialismo y la de-

colonialidad no son proyectos o programas de los artistas mismos -aunque algunos pueden 

serlo- sino de curadores, críticos, filósofos y teóricos del arte »539. Par conséquent, une même 

œuvre peut être interprétée selon différentes options. L’option décoloniale choisirait de mettre 

en évidence la colonialité. 

Le cas de José Alejandro Restrepo est intéressant pour illustrer ce point. Cet artiste a 

participé activement à la rencontre académique qui a précédé l’exposition Estéticas Decolo-

niales. Alors que tous les autres artistes présentent une communication sur leurs œuvres expo-

sées et leur relation avec le concept d’esthétique décoloniale, Restrepo a choisi de faire une 

communication sur l’« utopie », concept fondamental de la civilisation occidental-chrétienne et 

de la Modernité, et sa relation à l’art540. Au début de son exposé, Restrepo explique qu’il s’est 

demandé de quoi traiter en relation avec les problématiques proposées par les organisateurs de 

la rencontre et qu’il a pensé aborder « justement, le sujet des limites, des marques, des démar-

cations, des délimitations et aussi des limitations »541, ainsi que la figure de l’utopie comme une 

île. On perçoit une certaine réticence de l’artiste face à ce qu’il perçoit sans doute comme une 

nouvelle étiquette artistique, un nouveau concept pour délimiter un certain type d’art ou d’ar-

tistes, et la sensation que toute étiquette finit par isoler, comme dans une île, plutôt que par 

rassembler ou mettre en relation. Aussi, Restrepo décide de ne pas parler de son œuvre à partir 

des questionnements sur l’esthétique décoloniale, mais de faire un exposé sur l’utopie comme 

horizon politique de l’art à partir de trois artistes européens : Jean-Luc Godard, Heinich Müller 

et Karlheinz Stockhausen. 

 
539 Walter Mignolo, « Lo nuevo y lo decolonial », in Estéticas y opción decolonial, 1. ed, Creaciones (Bogota: 
Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012), 27. 
540 La communication de Restrepo peut être consultée sur : Pedro Pablo Gómez Moreno, Ponencia de José Ale-
jandro Restrepo en el encuentro Estéticas decoloniales, primera parte, 2010, 
https://www.youtube.com/watch?v=fXTj76fUI3s; Pedro Pablo Gómez Moreno, Ponencia de José Alejandro Res-
trepo en el encuentro Estéticas decoloniales, segunda parte (Bogota, Colombia, 2010), 
https://www.youtube.com/watch?v=QsmgcWRN--Q; La communication écrite a été publiée dans : José Alejandro 
Restrepo, « Las islas de la utopía », in Estéticas y opción decolonial, 1. ed, Creaciones (Bogota: Universidad Dis-
trital Francisco José de Caldas, 2012), 133-45. 
541 Voir : Restrepo, « Ponencia en el encuentro Estéticas decoloniales, primera parte » min 3:40. 
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Dans la version écrite de sa communication, Restrepo aborde les liens entre l’art et la 

politique qui sont, selon lui, souvent considérés comme évidents : dire que tout art est politique 

est devenu un lieu commun. Il fait alors une référence qui semble être une provocation pour 

remettre en question la proposition d’une esthétique décoloniale. Il commence par l’idée que, 

malgré l’affinité de certains mouvements artistiques pour des idéologies d’extrême droite tels 

que le futurisme italien avec le fascisme de Mussolini ou le vorticisme anglais avec le nazisme, 

on associe habituellement l’art, et notamment celui des avant-gardes du XXème siècle, à des 

valeurs progressistes de gauche. En s’appuyant sur les idées de Hal Foster, Restrepo explique : 

 […] se supone que el lugar de la transformación política es el mismo lugar de la transforma-
ción artística. En este espacio histórico “el otro” el marginal, el explotado, el diferente, es 
objeto de reivindicaciones que muchas veces llevan a la idealización, al mesianismo y a la 
mercantilización de la diferencia542. 

Il entame ensuite une exploration des tensions et des contradictions des utopies au 

XXème siècle. Il évoque différentes figures tels Jean-Luc Godard qui, par sa volonté de faire du 

cinéma indépendant de façon collective, démocratique et horizontale, a co-fondé en 1969 le 

groupe de réalisation cinématographique Tziga Vertov, mais qui, suite à la dissolution du 

groupe, a fini par accepter que l’égalitarisme absolu était une utopie inatteignable543 ; Heiner 

Müller, qui aborde dans ses pièces de théâtre des sujets politiques, sociaux et économiques, 

mais qui affirme que la politique est l’art du possible, et l’art, au contraire, a affaire à l’impos-

sible ; Peter Handke qui dans une critique de l’adaptation de Joseph Beuys de Titus Andronicus 

en 1969, décrit l’expérience comme étant « si douloureusement belle qu’elle devient utopique, 

ce qui signifie politique » ; les déclarations du compositeur Karlheinz Stockhausen sur les at-

tentats du 11 septembre 2001 où il affirme que « [l]o que ha ocurrido ahí, es la mayor obra de 

arte que ha habido nunca » ; la proposition de l’économiste Paul Romer de créer des « charter 

cities » où les pays pauvres loueraient des territoires à des pays riches pour développer des 

villes autonomes, avant de les rendre ultérieurement. 

 Mais l’utopie, comme espace-temps idéal d’égalité et sans injustices, a également pro-

duit des espaces isolés et hautement disciplinés. Restrepo pose l’exemple des missions jésuites 

en Amérique du Sud, où des villes fortifiées furent construites autour de l’église et le temps 

était géré par les cloches, qu’il compare au modèle panoptique de Bentham. Bentham appelle 

dystopies ces « utopies négatives », et Restrepo pousse cette réflexion jusqu’aux tentatives 

 
542 Restrepo, « Las islas de la utopía », 134. 
543 Restrepo, 135. 
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d’isolement et de protection qui peuvent être la construction des murs à Rio de Janeiro pour 

préserver la nature de l’expansion sans cesse des favelas, ou entre le Mexique et les États-Unis, 

ou entre Israël et la Palestine. Ainsi, Restrepo conclut sur l’idée que les utopies politiques dé-

bouchent sur l’isolement et le repli sur soi.544   

Restrepo n’utilise jamais le concept d’esthétique décoloniale et ne fait aucune référence 

à la proposition décoloniale. Il est clairement réticent à s’approprier de ce concept. Bien que les 

commissaires d’exposition, notamment Pedro Pablo Gómez, puissent interpréter son travail à 

travers une perspective décoloniale, Restrepo ne positionne pas son discours d’un côté ou de 

l’autre de la frontière entre Modernité et colonialité. Sa décision d’aborder son sujet à partir de 

trois artistes européens semble être une réponse à l’invitation des organisateurs de réfléchir à 

son travail à partir des généalogies « propres » à l’Amérique latine (ou plutôt à Abya Yala)545.  

En tant que personne ayant vécu entre la Colombie et la France, Restrepo mobilise ses 

références européennes tout en restant ancré dans le contexte colombien. Il n’habite pas la 

« frontière », il l’efface. Selon Mignolo, la Colombie est le théâtre de la coexistence, bien que 

conflictuelle, de trois territoires : Abya Yala, le territoire des communautés indigènes, la Gran 

Comarca, le territoire des communautés afrodescendantes, et l’Amérique latine (ou la Colom-

bie), le territoire des métis/blancs. José Alejandro Restrepo habite en Amérique latine et est 

gêné de penser les autres territoires546.  

Néanmoins, l’œuvre de Restrepo aborde les enjeux du pouvoir liés à la colonisation et 

à l’impérialisme, ce qui peut très facilement être analysé sous l’angle de la perspective décolo-

niale, en particulier en ce qui concerne la colonialité du savoir. Tout comme les auteurs déco-

loniaux, Restrepo part de l’idée que l’art et l’esthétique ont été des outils de colonisation des 

subjectivités, mais il s’éloigne ensuite de toute défense d’une énonciation subalterne. Par con-

séquent, nous pourrions dire que, si la caractéristique d’une démarche décoloniale était de 

rendre visible la colonialité en tant qu’exploitation, hiérarchisation, violence et exclusion sur 

lesquelles la Modernité a pu construire son projet de civilisation, alors Restrepo aurait une dé-

marche décoloniale. Cependant, si le critère était la prise de conscience de sa propre position 

dans la matrice coloniale du pouvoir et de sa propre blessure coloniale, ainsi que la volonté de 

 
544 Restrepo, 144. 
545 Gómez et Mignolo, Estéticas decoloniales. Sentir, Pensar, Hacer en Abya Yala y la Gran Comarca., 10. 
546 Walter Mignolo, dans l’introduction à la dernière séance de l’événement « + Decolonial Aesthetics », le 6 mai 
2011 à l’Université de Duke. Vidéo consultable sur : https://vimeo.com/40868457 
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redonner une dignité et une légitimité à des formes d’expérience du monde qui ont été dénigrées 

par la Modernité, alors Restrepo n’aurait pas une démarche décoloniale. 
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Chapitre 6. Débats 

Le débat sur l’esthétique décoloniale arrive en Colombie avec l’introduction du concept 

d’altermodernité de Nicolas Bourriaud. Comme nous l’avons vu précédemment, Mignolo avait 

directement opposé la proposition de la décolonialité à celle de l’altermodernité, mais la con-

troverse s’intensifie lorsqu’un mois avant l’ouverture de l’exposition Estéticas Decoloniales, 

Nicolas Bourriaud participe en tant qu’invité principal à la IIème Chaire Franco-Colombienne 

de Hautes Études « Art et Politique », organisée par l’Universidad Nacional de Colombia et 

l’Universidad Distrital Francisco José de Caldas à Bogota les 11, 12 et 13 octobre 2010547.  

Bourriaud n’a pas abordé directement le sujet, mais la présence des deux théoriciens 

(Mignolo et Bourriaud) en l’espace d’un mois, lors d’événements académiques importants à 

Bogota, a créé les conditions d’un débat entre deux groupes : le groupe des défenseurs de la 

proposition altermoderne, dont Ricardo Arcos Palma, professeur à l’Universidad Nacional de 

Colombia et coordinateur de la Chaire Franco-Colombienne des Hautes Études, et ceux qui 

défendent la proposition décoloniale, dont Pedro Pablo Gómez et Ricardo Lambuley, de l’Uni-

versidad Distrital Francisco José de Caldas. Le débat a lieu principalement sur l’espace virtuel 

de critique d’art « Esfera Pública »548 en novembre 2010 mais également de manière plus es-

pacée jusqu’en juillet 2013. 

Multiculturalisme, études culturelles et décolonialité 

Le débat entre les deux postures commence avec la publication, le 14 novembre 2010, 

d’un billet de Ricardo Arcos Palma intitulé « Decolonialidad v.s. Altermodernidad : ¿dos pos-

turas irreconciliables ? » (voir document a de l’annexe 2). Dans cet article, Arcos Palma ex-

plique vouloir comprendre, en tant que responsable de l’invitation de Nicolas Bourriaud à Bo-

gota, pourquoi Mignolo s’attaque à la proposition de l’altermodernité. Cependant, il commence 

son argumentation en créant un amalgame entre la postmodernité, principale cible de 

 
547 La II Chaire fut coordonnée par Ricardo Arcos Palma, professeur de l’Université Nationale de Colombie. Pedro 
Pablo Gómez et Ricardo Lambuley figurent dans le comité scientifique. Parmi les conférenciers de cet événement, 
nous trouvons, en plus de Ricardo Arcos Palma, Pedro Pablo Gómez et Nicolas Bourriaud, Jaime Iregui, directeur 
et fondateur de l’espace de critique et discussion virtuelle « Esfera Pública » ; voir le document de présentation de 
la Chaire Franco-Colombienne d’Hautes Études et le programme de la deuxième édition de la chaire : 
http://www.ambafrance-co.org/IMG/pdf_art_et_pol_prog.pdf  
548 Esféra Pública est un site internet crée en 2000 comme espace de discussion et critique sur l’art contemporain 
par Jaime Iregui, professeur d’art de l’Université des Andes en Colombie. Le site est devenu une référence sur le 
débat artistique en Colombie et plus largement en Amérique latine. En 2007, Jaime Iregui fut invité, en tant que 
directeur d’Esfera Pública, à participer au projet « documenta magazines » dans le cadre de la Documenta 12 à 
Cassel, Allemagne. 

http://www.ambafrance-co.org/IMG/pdf_art_et_pol_prog.pdf
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Bourriaud, et la pensée de Mignolo. Il établit une corrélation entre, d’un côté les études cultu-

relles états-uniens, le multiculturalisme et les postures identitaires, et de l’autre, la position de 

Mignolo comme professeur d’une université états-unienne : 

Cuando vemos de cerca este « debate » que apenas comienza, pues fue Bourriaud, quien en 
realidad “pego primero” en este cara a cara, contra la postmodernidad y por ende contra los 
Estudios Culturales que se legitiman desde la década de los ochenta, a partir del multicultura-
lismo norteamericano y búsquedas de posturas identitarias, donde el Otro se convirtió en el 
caballito de batalla de este proyecto, es entendible que Mignolo se defienda arremetiendo con-
tra la postura Altermoderna, que valga la pena decirlo, está muy a tono con la postura antiglo-
balización del movimiento altermundialista impulsado desde Francia por ATTAC549. 

L’assertion d’Arcos Palma donne le ton de son « analyse » du débat. En simplifiant ainsi 

les deux postures présentées tel un combat de boxe, il efface l’histoire des études culturelles 

qu’il réduit à leur évolution dans le monde universitaire états-unien, ainsi que l’élaboration de 

ces concepts en Amérique latine. Comme on l’a vu dans la première partie de ce travail, une 

véritable réflexion sur la pertinence de ces cadres théoriques et sur les particularités de la réalité 

latino-américaine a eu lieu en Amérique latine, ce qui a donné lieu à l’émergence d’une pers-

pective des études culturelles depuis l’Amérique latine ainsi que de propositions théoriques 

originales, telles que la colonialité.  

De son côté, Mignolo a clairement énoncé, à maintes reprises, sa position à l’égard des 

études culturelles. Par exemple, dans le cadre des réflexions autour de la constitution du Doc-

torat en Études Culturelles Latino-Américaines à Quito, Mignolo écrit : 

Los estudios culturales no pueden identificarse con una agenda intelectual, sea esta la de Ray-
mond Williams o la de Stuart Hall, la de Larry Grossberg o de Néstor García Canclini. Si así 
fuera, no pudiese yo identificarme con los estudios culturales, con excepción claro está, de 
Stuart Hall. Y no podría identificarme por dos razones: una porque mi proyecto intelectual es 
distinto al de Williams, Grossberg o García Canclini. Y segundo, porque no podría identifi-
carme con un espacio institucional (estudios culturales) que reproduce las estructuras de poder 
de las disciplinas ya establecidas, en las cuales la disciplina se identifica con una norma y con 
uno o dos proyectos intelectuales en los que se constituyen los debates y las peleas en la disci-
plina por el control de estudiantes y de otros recursos550. 

Cependant, Arcos Palma semble ignorer le développement de ces thématiques dans la 

pensée latino-américaine, ainsi que la proposition théorique de Mignolo. Son « analyse » se 

limite donc au vieux débat entre Modernité et postmodernité (et par la suite postcolonialité), 

 
549 Ricardo Arcos Palma, « Decolonialidad V.s. Altermodernidad: ¿dos Posturas Irreconciliables? », [esferapu-
blica] (blog), 14 novembre 2010, https://contraesfera.wordpress.com/2010/11/14/decolonialidad-v-s-altermoder-
nidad-dos-posturas-irreconciliables/. 
550 Mignolo, « Las Humanidades y los Estudios Culturales: Proyectos intelectuales y exigencias institucionales », 
53-54. 
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qui s’est souvent cristallisé dans l’opposition entre le modèle sociétal anglo-saxon, fondé sur le 

multiculturalisme et donc la différence, et le modèle français, fondé sur l’unicité et l’universa-

lisme551. Arcos Palma reproduit symboliquement cette opposition en associant Bourriaud à la 

posture universaliste française et Mignolo à la posture multiculturaliste anglo-saxonne. 

Arcos Palma tire des conclusions hâtives concernant la proposition décoloniale, sans 

vraiment la connaître, se basant sur les vidéos de communication relatives à l’exposition Esté-

ticas Decoloniales. Par exemple, à partir de la phrase prononcée par Mignolo dans une vidéo 

de présentation du sujet avant la rencontre, « [l]e projet de l’altermodernité est un projet de la 

famille européenne »552, il conclut que Mignolo « enuncia una defensa de lo gestado en el ter-

cer mundo »553, alors que Mignolo précise immédiatement après, dans la même vidéo, que « ce 

qui importe ici n’est pas de savoir quel projet est meilleur que l’autre, mais que les deux posi-

tions sont légitimes, mais il faut les considérer depuis la géopolitique du sentir, de la pensée et 

du savoir »554. Il semble donc que, tandis que Mignolo tente d’enraciner la proposition de l’es-

thétique décoloniale dans les expériences sensibles des populations exclues par la Modernité, 

ou à partir de la blessure coloniale, Arcos Palma se précipite pour répondre à la question posée 

dans le titre de son billet et conclut à l’irréconciliable. 

 Un autre exemple allant dans le même sens est la phrase « nous prenons un café avec 

les marxistes, mais nous n’allons pas plus loin », prononcée par Mignolo lors de la clôture de 

la rencontre académique. Arcos Palma écrit que 

[con dicha frase] se devela la posición antimarxista de los pregoneros de los estudios cultura-
les, que afincados en universidades norteamericanas y ahora en buena parte de algunas de las 
universidades en América Latina, hoy hacen de la multiculturalidad y la búsqueda identitaria 
un leitmotiv que pretende atacarse al Capitalismo, bajo una pretendida lucha de los excluidos 
y dominados de los grandes discursos generados en “Occidente” particularmente en Europa555. 

Une fois de plus, Arcos Palma construit son argumentation sur une identification directe 

et automatique des courants multiculturalistes des études culturelles états-uniennes avec Mi-

gnolo, simplement parce que celui-ci est professeur dans une université aux États-Unis. Et ce 

n’est pas que Mignolo ne critique pas le marxisme (nous avons vu que les théories post-

 
551 Sur ce sujet, voir : Anne Chalard-Fillaudeau, « From Cultural Studies to Études Culturelles, Études de La Cul-
ture and Sciences de La Culture in France », Cultural Studies 23, no 5-6 (septembre 2009): 831-54; Doytcheva, Le 
multiculturalisme, 19-30. 
552  Walter Mignolo, « ¿Qué es estéticas decoloniales? », 9 novembre 2010, 
https://www.youtube.com/watch?v=znaaLQZOb0g. 
553 Arcos Palma, « Decolonialidad V.s. Altermodernidad ». 
554 Minute 3’08 in Mignolo, « ¿Qué es estéticas decoloniales? » 
555 Arcos Palma, « Decolonialidad V.s. Altermodernidad ». 
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modernes, postcoloniales et décoloniales critiquent l’eurocentrisme, l’universalisme et la tota-

lité du marxisme, sans pourtant rejeter tous ses apports) ou qu’il ne défende pas les épistémo-

logies situées du Sud Global. Cependant, l’attaque sur la base d’un tel argument -sa supposée 

incarnation de l’impérialisme de l’académie états-unienne parce qu’il a un poste à l’Université 

de Duke- ferme immédiatement la possibilité d’analyser et de débattre ses idées et ses argu-

ments.  

Cette simplification atteint même le stade de la caricature lorsque Arcos Palma conclut 

avec une anecdote concernant l’Université de Duke. Il raconte comment cette université a été 

fondée par une famille de la Caroline du Nord qui été propriétaire de l’American Tobacco Com-

pany et la Duke Power Energy. De manière ironique, il s’étonne « que en una universidad 

creada y mantenida con dineros de la explotación colonial de recursos naturales por más de 

dos siglos, hoy se esté gestando un pensamiento decolonial »556. Cette idée a été reprise par 

d’autres critiques, comme l’artiste colombien Carlos Salazar, qui publie quelques mois plus 

tard un billet intitulé « Estética Duke-colonial »557 (voir document b de l’annexe 2), dans lequel 

il accuse la pensée décoloniale d’être un instrument occidental de contrôle idéologique envers 

le tiers-monde et de servir les intérêts du grand capital.  

En simplifiant de manière excessive la situation, Salazar conclut que « lejos de tener 

una serie de ‘pensadores próceres’ latinoamericanos, lo que tenemos son teóricos ‘pandits’ 

(nativos sirviendo a la regla británica en India) neocoloniales regulados de cerca por trustees 

académicos »558. Cette position est basée sur une confusion entre la règlementation officielle 

de l’Université de Duke et l’éthique professionnelle de son personnel enseignant, ce qui la rend 

peu convaincante. 

Le débat par le biais de Glissant : traduction et créolisation 

Après avoir identifié la posture de Mignolo avec les courants les plus conservateurs du 

multiculturalisme et des études culturelles états-uniens, Arcos Palma reprend l’argumentation 

de Bourriaud contre ces postures et introduit la notion de créolisation d’Édouard Glissant. Il la 

définit comme « un mélange de cultures qui s’éloigne de plus en plus des idées qui font de 

 
556 Arcos Palma. 
557  Carlos Salazar, « Estética Duke-colonial », [esferapública] (blog), 1 août 2011, http://esferapu-
blica.org/nfblog/estetica-duke-colonial/. 
558 Salazar. 
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l’origine un essentialisme déterminant pour divers conflits »559. Il met également en avant l’idée 

de la traduction comme éthique du monde global. Ces deux notions sont particulièrement inté-

ressantes dans un débat entre les deux positions, car elles sont fondamentales à la fois dans la 

proposition de Bourriaud et dans celle de Mignolo. D’ailleurs, les deux auteurs utilisent la pen-

sée de Glissant dans leur argumentation.  

Selon Bourriaud, seuls deux modèles s’opposent au multiculturalisme : le repli identi-

taire et la créolisation. Pour le commissaire d’art français, « [l]a créolisation produit des objets 

qui expriment un trajet et non pas un territoire, qui relèvent à la fois du familier et de l’étran-

ger »560. En opposant la notion de créolisation à celle de multiculturalisme et en suivant la pen-

sée de Glissant pour qui « la traduction est une véritable opération de créolisation »561, Bour-

riaud propose son altermodernité comme une modernité du monde global, une modernité tra-

ductrice, une ère du « sous-titrage universel, du dubbing généralisé »562 qui « ne pourra être que 

polyglotte »563. Dans cette même veine, Arcos Palma accuse les postures essentialistes (aux-

quelles il associe les postures décoloniales) d’être impossibles à traduire, à sous-titrer ou à dou-

bler, créant ainsi un monde rempli de frontières mentales.  

Cependant, dans son ouvrage Historias locales, Diseños Globales564, Mignolo définit 

les concepts clés de sa pensée et sa notion de pensée frontalière à partir des apports conceptuels 

de deux penseurs principaux :  la double critique et la pensée autre du sociologue marrocain 

Abdelkébir Khatibi (1938-2009) et l’idée de créolisation et de traduction d’Édouard Glissant.  

Selon Khatibi, pour qu’une pensée autre puisse exister, une double critique est néces-

saire : une critique à la fois du fondamentalisme islamique et du fondamentalisme occidental 

afin de sortir des dichotomies et des hiérarchies de la pensée moderne et se positionner sur les 

frontières entre les connaissances de la Modernité et celles subalternisées par celle-ci565. En 

suivant Khatibi, Mignolo définit la pensée autre comme « un modo de pensar que no se inspira 

en sus propias limitaciones y que no aspira a dominar y humillar ; un modo de pensar que es 

 
559 Arcos Palma, « Decolonialidad V.s. Altermodernidad ». 
560 Bourriaud, Radicant, 84. 
561 Édouard Glissant, Introduction à une poétique du divers (Paris: Gallimard, 1996), 45. 
562 Bourriaud, Radicant, 49. 
563 Bourriaud, 48. 
564 Mignolo, Historias locales, diseños globales. 
565 Pour Khatibi, la double critique est « celle de cet héritage occidental et celle de notre patrimoine, si théologique, 
si charismatique, si patriarcal. » in : Abdelkebir Khatibi, Maghreb pluriel (Paris: Denoël, 1983), 12. 
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universalmente marginal, fragmentario y no consumado; y en cuanto tal, un modo de pensar 

que por ser universalmente marginado y fragmentario no es etnocida »566.  

Pour Khatibi et Mignolo, la langue est au cœur de la connaissance, d’où l’importance 

de la traduction aussi bien pour la double critique que pour la pensée autre : la pensée autre est 

une « pensée en langues ». Khatibi établit un parallèle avec la notion de « sociétés sous-déve-

loppées » et introduit l’idée de « sociétés passées sous silence » pour désigner les sociétés qui, 

n’ayant pas une production de pensée dans l’une des langues modernes, ne sont pas « écoutées » 

dans la production planétaire de la connaissance567. Aussi Khatibi met-il en garde sur le risque 

que la traduction peut entraîner : celui de « de traducir del francés al árabe como importación 

de conocimiento y del árabe al francés como exportación de una mercancía “oriental” exó-

tica »568. Comment traduire quand une langue est dominante et l’autre subalterne ? 

Glissant aborde cette difficulté dans le processus de créolisation et insiste sur la néces-

sité de ne pas établir de hiérarchie entre les éléments qui entrent en contact :  

[…] la créolisation suppose que les éléments culturels mis en présence doivent obligatoirement 
être « équivalents en valeur » pour que cette créolisation s’effectue réellement. C’est-à-dire que 
si dans des éléments culturels mis en relation certains sont infériorisés par rapport à d’autres, la 
créolisation ne se fait pas vraiment. Elle se fait mais sur un mode bâtard et sur un mode injuste569. 

 Bourriaud, pour sa part, n’ignore pas cette difficulté, mais sa position n’est pas la même. 

Dans son livre Radicant, il écrit : 

On ne peut […] qu’être frappé par la dichotomie entre cette proposition humaniste (juger chaque 
artiste « en accord » avec sa propre culture) et le mouvement réel de la production sociale : à 
une époque où des particularismes millénaires se voient éradiqués au nom de l’efficacité éco-
nomique, le multiculturalisme esthétique nous incite à considérer attentivement des codes cul-
turels en voie de disparition, faisant ainsi de l’art contemporain un conservatoire des traditions 
et des identités laminées dans la réalité par la globalisation. On pourrait parler ici d’une tension 
productive ; j’y perçois cependant une contradiction, voire un piège. Mais l’essentiel réside dans 
l’expression employée par Jean-Hubert Martin : « en accord ». Non pas « selon leurs codes et 
leurs références », ce qui indiquerait une exclusive, mais en « accordant » les leurs à d’autres 
cultures. Bref, par un acte de traduction, qui pourrait aujourd’hui représenter cet « effort éthique 
élémentaire » imputé, à tort, à la reconnaissance de l’autre en tant que tel : toute traduction im-
plique que l’on adapte le sens d’une proposition, qu’on la fasse passer d’un code à un autre, ce 
qui implique que l’on maîtrise les deux langages, mais aussi qu’aucun n’aille de soi.  Le geste 
de traduction n’empêche en rien la critique, voire l’opposition : il implique en tout cas une 

 
566 Mignolo, Historias locales, diseños globales, 132. 
567 Mignolo, 134-35. 
568 Mignolo, 138. 
569 Glissant, Introduction à une poétique du divers, 17. 
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présentation. En l’accomplissant, on ne nie ni une possible opacité du sens, ni l’indicible, 
puisque toute traduction, fatalement incomplète, laisse derrière elle un irréductible reste570.  

Mignolo, comme Bourriaud, considère la traduction et la créolisation comme des pro-

cessus indispensables à la construction d’un autre monde possible. Néanmoins, nous constatons 

une différence fondamentale dans leurs conceptions. Bourriaud met l’accent sur l’universalité 

de la pensée de Glissant et prône pour un effacement des frontières où le conflit semble dispa-

raître, tandis que Mignolo soutient que ces deux auteurs (Khatibi et Glissant), s’énoncent depuis 

la différence coloniale ; l’histoire locale de l’occupation occidentale du Maghreb et de l’Islam 

pour le premier et celle de la colonisation occidentale de la Caraïbe pour le deuxième. Alors 

que pour Bourriaud, la créolisation serait « un modèle de pensée dont les figures pourraient 

constituer la base d’une modernité globalisée, machine de guerre contre la standardisation cul-

turelle »571, selon Mignolo, la différence entre « hybridation » et « créolisation » est que cette 

dernière révèle la colonialité du pouvoir inscrite dans l’imaginaire du système monde mo-

derne/colonial572. En d’autres termes, si l’on retire le facteur de subalternité qui existe toujours 

entre les différents éléments (la différence coloniale, selon Mignolo), la créolisation ou la tra-

duction deviendraient stériles, tout comme les concepts de « syncrétisme » et d’« hybridation ». 

Ainsi, la différence fondamentale entre ces deux positions réside dans le fait que Bourriaud 

s’énonce depuis un non-lieu, ou depuis ce que Castro-Gómez appelle l’hybris du point-zéro, et 

cherche une nouvelle modernité globale, tandis que Mignolo s’énonce depuis une histoire lo-

cale particulière et assume que la colonialité est intrinsèque à la Modernité. Par conséquent, la 

nouvelle modernité globale de Bourriaud impliquerait inévitablement de nouvelles colonialités 

globales.  

Globalisation, mondialisation et transmodernité 

Nous retrouvons également une différence de conceptions dans l’utilisation des termes 

mondialisation et globalisation. Bourriaud utilise le terme mondialisation en opposition à glo-

balisation, en suivant le mouvement altermondialiste lancé par l’association Action pour une 

taxe Tobin d’aide aux citoyens (Attac) à la fin des années 90 en France573, et dont Nicolas 

Bourriaud s’inspire, comme le rappelle Arcos Palma dans son billet. Bourriaud explique dans 

le catalogue de l’exposition Altermodern que, dans le champ géopolitique, l’altermondialisation 

 
570 Bourriaud, Radicant, 32-33. 
571 Bourriaud, 86. 
572 Mignolo, Historias locales, diseños globales, 102. 
573 L’association ATTAC a été créée le 3 juin 1998 à la suite de l’éditorial « Désarmer les marchés » d’Ignacio 
Ramonet paru en décembre 1997 dans le Monde diplomatique. 
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« définit une pluralité d’oppositions locales à la standardisation économique imposée par la 

globalisation »574 et propose ainsi l’altermodernité comme « une constellation d’idées liées à la 

volonté émergente et en fin de compte irrésistible de créer une forme de modernité pour le 

XXIème siècle »575. 

Au moment où Mignolo écrit son livre Local Histories/ Global Designs [2000], il ne 

connaissait sans doute pas Bourriaud, et sa proposition de « altermodernité » n’était pas encore 

rendue publique. Toutefois, il aborde la différence entre le concept de mondialisation et celui 

de globalisation, notamment à travers la distinction établie par la philosophe franco-tunisienne 

Hélé Béji 1948- ) entre « civilisation » et « culture mondiale », et celle qu’Édouard Glissant fait 

entre « globalisation » et « mondialisation ». D’une part, Béji écrit : « [l]a culture mondiale, 

qui est une nouvelle forme de civilisation, se distingue de celle-ci en ce qu’elle n’a plus de 

raison universelle. La civilisation avait un visage, tandis qu’elle n’en a pas. Elle est une entité 

anonyme où l’Orient et l’Occident, tout en s’affrontant, développent de mystérieux traits com-

muns »576. D’autre part, pour Glissant : 

Lo mundial es exactamente lo que hoy en día todos compartimos: la dimensión en la que me 
hallo y la relación en la que bien podríamos perdernos. La otra cara desdichada de la mundia-
lización es lo que se llama globalización o mercado global: reducción a las necesidades prima-
rias, ataque a los de abajo, estandarización, imposición del beneficio por parte de las compa-
ñías multinacionales en un sentido bestial (o demasiado humano), círculos cuya circunferencia 
está en todas partes y cuyo centro en ninguna577. 

Dans ces différenciations, Mignolo perçoit une affinité avec sa propre distinction entre 

les « histoires locales » et les « designs globaux », ainsi qu’une ressemblance entre le concept 

de « culture mondiale » de Béji et les concepts de « mondialisation » et de « créolisation » de 

Glissant, qui pourraient être considérés comme une forme de transmodernité. Ce qui est fonda-

mental ici, c’est de comprendre que dans cette interprétation de la pensée de Béji et de Glissant, 

nous ne pouvons pas éliminer le facteur conflictuel qui émane de la hiérarchisation et de la 

subalternité propre au système-monde moderne/colonial. Pour rendre ceci évident, Mignolo 

compare les propositions de Béji et de Glissant avec la proposition du théoricien brésilien Re-

nato Ortiz, qui différencie également la « globalisation » de la « mondialisation », mais sans 

prendre en compte cet élément de conflit qui serait la colonialité. Nous reprenons la critique de 

 
574 Dans le texte original : « defines the plurality of local oppositions to the economic standardisation imposed by 
globalisation » in : Bourriaud, « Altermodern », 12. 
575 Dans le texte original : "A constellation of ideas linked by the emerging and ultimately irresistible will to create 
a form of modernism for the twenty-first century" in : Bourriaud, 12. 
576 Hélé Béji citée in : Mignolo, Historias locales, diseños globales, 101. 
577 Édouard Glissant cité in : Mignolo, 101-2. 
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Mignolo à la proposition d’Ortiz car il nous semble que c’est exactement la même critique qu’il 

fera plus tard à l’altermodernité de Bourriaud. Mignolo écrit : 

[…] a diferencia de las visiones de Béji y Glissant, la modernidad mundializada de Ortiz carece 
de memoria de las diferencias y fuerzas coloniales, aún operantes en los medios de comunica-
ción, de la colonialidad del poder. Ortiz centra su atención en ejemplos tales como los aero-
puertos, los centros comerciales dispersos por todo el mundo y, desde este punto de vista privi-
legiado, trata de desmantelar la simple oposición entre homogeneidad global y heterogeneidad 
local (así como otras oposiciones comunes). El análisis —y en ocasiones la celebración de la 
“modernidad-mundo”— es realmente contrario a la defensa de los valores y las culturas na-
cionales. El hecho de que Ortiz pase por alto la diferencia colonial lleva a trazar sus ejemplos 
“mundo” principalmente a partir de Estados Unidos, Japón y Europa578. 

Quant à Bourriaud, en dehors du conflit et hors et de l’histoire inséparable de la Moder-

nité et de la colonialité, il part de l’idée qu’il n’y a plus de différences esthétiques dans le monde 

global. Il affirme que la fin de la bipolarité et la prise de conscience de l’eurocentrisme inhérent 

à la Modernité ont créé des conditions d’égalité pour inventer une nouvelle modernité débar-

rassée des éléments conflictuels. Selon lui : 

Le postmodernisme, grâce à la critique postcoloniale des prétentions occidentales à déterminer 
la direction du monde et la vitesse de son développement, a permis de remettre les compteurs 
historiques à zéro ; aujourd'hui, les temporalités s'entrecroisent et tissent un réseau complexe 
dépourvu de centre. De nombreuses pratiques artistiques contemporaines indiquent cependant 
que nous sommes à la veille d'un saut, hors de la période postmoderne et du modèle multiculturel 
(essentialiste) dont elle est indissociable, un saut qui donnerait lieu à une synthèse entre moder-
nisme et post-colonialisme. Appelons alors cette synthèse "altermodernisme".579. 

Cette vision s’oppose à celle de l’esthétique décoloniale qui considère que la reconnais-

sance de la subalternité et de la différence coloniale est un élément indispensable à la construc-

tion d’un monde transmoderne sans hiérarchies. C’est dans ce sens que le chercheur mexicain 

spécialiste en théorie de l’art, Joaquín Barriendos, analyse la proposition de Bourriaud comme 

une « totalisation de la géo-esthétique de la Modernité ». Selon Barriendos : 

[…] la estética radicante de Bourriaud consiste en la eliminación de la geopolítica del saber, 
pero también de las relaciones económicas de poder. Nada de lo que pueda decirse sobre lo 
global, lo regional o lo local tiene una referencia geocultural o geoeconómica; toda forma de 
saber es desarraigo; el mundo está al alcance –y al mismo costo– para los artista [sic] de 
cualquier lugar del mundo; en su estética radicante no hay centros ni periferias, pero tampoco 
hay asignaciones geográficas, económicas, raciales, de género, etcétera; reconoce las 

 
578 Mignolo, 104. 
579 Dans le texte original : « Postmodernism, thanks to the post-colonial criticism of Western pretensions to deter-
mine the world’s direction and the speed of its development, has allowed the historical counters to be reset to 
zero; today, temporalities intersect and weave a complex network stripped of a center. Numerous contemporary 
artistic practices indicate, however, that we are on the verge of a leap, out of the postmodern period and the 
(essentialist) multicultural model from which it is indivisible, a leap that would give rise to a synthesis between 
modernism and post-colonialism. Let us then call this synthesis ‘altermodernism’. » in : Bourriaud, « Altermod-
ern », 12-13. 
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diferencias, pero estas resultan inauditas; no pueden comunicarse pues ya han sido –a priori– 
traducidas580. 

Altermodernité et décolonialité : deux postures irréconciliables ? 

Si nous sortons de la surface idéologique sur laquelle le débat sur Esfera Pública est 

resté, et que nous analysons plus en profondeur la question que pose Arcos Palma dans le titre 

de son billet, nous trouvons que ces deux postures ont plusieurs points communs, mais restent 

plus qu’irréconciliables, irréductibles entre elles en raison de leur lieu d’énonciation compléte-

ment différent. Selon Mignolo, 

[…] una cosa es deconstruir la metafísica occidental siendo parte de ella, y otra cosa muy 
distinta trabajar sobre la descolonización como una forma de deconstrucción desde la exterio-
ridad histórica de la metafísica occidental, es decir, desde los lugares que la metafísica occi-
dental transformó en sociedades silenciadas o conocimientos silenciados. Una cosa es criticar 
la complicidad entre conocimiento y Estado siendo parte de un Estado-nación particular (en 
este caso Francia) y otra criticar la complicidad entre conocimiento y Estado desde la exterio-
ridad histórica (por ejemplo, Bolivia, Marruecos) y a partir de una idea universal sobre el 
Estado que se ha fraguado en la experiencia de una historia local: la experiencia europea mo-
derna del Estado581. 

Dans cette logique, Mignolo admet que les œuvres de l’exposition Estéticas Decolo-

niales peuvent également être lues à travers une optique altermoderne. Pour Mignolo, la force 

des œuvres de Tanja Ostojić, Marina Gržinić, Benjamín Jacanamijoy ou Mercedes Angola, 

réside dans leur identification avec des histoires locales « mutilées » par la Modernité. Cepen-

dant, une lecture altermoderne de ces œuvres reproduirait ce que la Modernité a commencé : la 

suppression d’identités autres que l’identité dominante.  

Le fait que ces deux postures soient différentes, valides et même parfois complémen-

taires mais irréductibles, est précisément ce que l’avocat colombien spécialiste en droits de 

l’homme, José Manuel Barreto582, tente de faire comprendre dans un long commentaire bien 

argumenté en réponse au billet d’Arcos Palma (voir le commentaire 2 du document a dans 

l’annexe 2). Il met en évidence que la lecture d’Arcos Palma est imprécise et démonte les ré-

ductionnismes évoqués précédemment. Cependant, certains participants au débat persistent à 

 
580 Barriendos Rodríguez, « La idea del arte latinoamericano. Estudios globales del arte, geografías subalternas, 
regionalismos críticos », 173. 
581 Mignolo, Historias locales, diseños globales, 137-38. 
582 Barreto obtient en 2009 son diplôme de doctorat de l’Université de Londres avec la thèse « Le tournant déco-
lonial et la sympathie : une critique du caractère eurocentré et rationaliste de la théorie des droits de l’homme » 



 
 

198 

vouloir réduire la pensée décoloniale à la brève communication de Mignolo lors de la rencontre 

académique Estéticas Decoloniales et à des documents de communication de l’exposition.  

C’est le cas de Jorge Peñuela, professeur et critique d’art qui exprime une position si-

milaire (voir le commentaire 5 du document a dans l’annexe 2). Selon lui, la communication de 

Mignolo souligne clairement son absence de croyance en une instance universaliste, ce qui 

conduit à caractériser sa proposition décoloniale comme « logophobique ». Il soulève égale-

ment le fait que Mignolo et Barreto réduisent la Modernité à Kant, sans tenir compte des cri-

tiques formulées par des philosophes tels que Hegel. Il convient de noter qu’il existe une cer-

taine validité dans cette observation. En effet, une faiblesse de l’argumentaire de Mignolo con-

cernant l’esthétique décoloniale est sa focalisation excessive sur la pensée kantienne, tout en 

négligeant les évolutions historiques de l’esthétique en tant que discipline. Néanmoins, cela 

n’infirme pas l’idée selon laquelle l’esthétique est issue d’une expérience européenne qui a 

cherché à s’universaliser, et que tout au long de son évolution jusqu’au XXème siècle, elle a eu 

tendance à exclure toutes les expériences non-occidentales. Pourtant, selon Peñuela, il n’est pas 

possible de concevoir une esthétique à partir de la blessure coloniale, car les « traumas de 

guerre », tels qu’il les qualifie, sont inaccessibles au discours formel qui est une condition né-

cessaire pour l’esthétique, tout comme l’l’universalité de la pensée. 

Le combat latino-américaniste contre l’empire 

Il est remarquable de constater que les critiques des « altermodernes » colombiens en-

vers l’esthétique décoloniale et la pensée décoloniale se concentrent principalement sur Walter 

Mignolo. Le nom de Pedro Pablo Gómez, à l’origine de la proposition de l’exposition et com-

missaire en charge, n’est jamais mentionné. Cela peut s’expliquer par une méconnaissance des 

propositions théoriques du groupe Modernité/Colonialité et de la proposition d’esthétique dé-

coloniale qui en découle. Cette méconnaissance se traduit par une sorte de combat latinoamé-

ricaniste paradoxale, qui vise à défendre une théorie européenne et l’universalisme esthétique 

contre l’« impérialisme » académique états-unien multiculturaliste et postcolonial.  

Les critiques d’Arcos Palma et des autres détracteurs de la pensée décoloniale qui s’ex-

priment sur Esfera Pública semblent maîtriser la pensée de Bourriaud, Kant, Hegel ou Rancière, 

mais semblent méconnaître l’évolution de la pensée latino-américaine contemporaine. Ils ré-

duisent ainsi la pensée décoloniale à la personne de Mignolo et la pensée de Mignolo aux vidéos 

ou documents de communication publiés à l’occasion de l’exposition Estéticas Décoloniales. 
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Leurs arguments manquent de fondement et peuvent être facilement réfutés par une analyse 

générale de la production théorique autour de la théorie de la Modernité/Colonialité. D’ailleurs, 

Arcos Palma reconnaît lui-même cette lacune dans l’une de ses réponses à Barreto (voir le 

commentaire 9 du document a dans l’annexe 2), où il affirme qu’il a besoin d’une meilleure 

connaissance des discours des uns et des autres, et qu’il lira attentivement les travaux de Mi-

gnolo.  

Cette ignorance de la théorie produite depuis l’Amérique latine est ce que l’artiste et 

théoricien d’art colombien, résidant à l’époque en France, Gustavo Sánchez Velandia, identifie 

comme un exemple de la colonialité du savoir (voir commentaire 7 du document a dans l’an-

nexe 2) :  

es más fácil que un latinoamericano hable derridiano, foucaultiano, deleuziano o rancieriano, 
a que conozca en profundidad a otros autores latinoamericanos de su tiempo, pues aun cuando 
los hubiera leído tendería a filtrarlos a través de otros autores más hipertróficamente difundi-
dos por la red académica mundial (y con más reticencia haría el contrario). Es así como un 
representante de la más importante universidad pública (o quizás la más importante sin más) 
de Colombia, como lo es Arcos-Palma, demuestra una gran soltura y familiaridad cuando se 
trata de Rancière o Bourriaud, pero poca destreza y en cierto sentido ingenuidad, cuando se 
refiere a autores como Mignolo. 

Ces échanges semblent indiquer une absence de volonté de comprendre le fond de la 

proposition décoloniale. Les arguments restent inaudibles et les attaques hors contexte. Par 

exemple, lorsque Mignolo partage son article « Colonialidad, la cara oculta de la moderni-

dad »583 dans un effort pour apporter des éléments sur la proposition de l’esthétique décoloniale 

sur Esfera Pública, où il explique que le concept de transmodernité avance aussi dans le monde 

islamique et que le « cosmopolitisme décolonial », opposé au cosmopolitisme de Kant, euro-

centré et impérialiste, commence à être débattu en dehors de l’Europe584, la réponse d’Arcos 

Palma est la suivante (voir commentaire 9 du document a dans l’annexe 2) : 

Si bien es cierto que Kant en su teoría estética afirmaba que había un determinismo geográfico 
y biológico en la constitución del juicio del gusto: una mujer y/o un hombre de tierras tropicales 
no tendría la misma capacidad de juzgar que un hombre de países fríos ( y aquí estoy de acuerdo 
en la crítica que hace Mignolo a Kant) también es cierto que cuando la intelectualidad viene 
matizada por una creencia religiosa (islamismo), es tan perversa como la del determinismo 
biológico y geográfico del eurocéntrico y racionalista Kant. Pensar que apedrear a una mujer 
por adulterio, como lo dice el Corán, es legítimo en pleno siglo XXI so pretexto del respecto de 
las identidades religiosas y culturales, es altamente problemático. Pensar que Occidente es el 

 
583 Walter Mignolo, « Colonialidad, la cara oculta de la modernidad », Esfera publica, consulté le 1 avril 2019, 
http://esferapublica.org/nfblog/colonialidad-la-cara-oculta-de-la-modernidad/. 
584 Mignolo, « La colonialidad: la cara oculta de la modernidad », 42. 



 
 

200 

mal mayor, como lo pensaría un islamista radical, cuando quizá seamos más occidentales que 
los occidentales, es bastante complejo. 

L’artiste et critique d’art colombien Guillermo Villamizar fait remarquablement excep-

tion en publiant sur Esfera Pública une analyse en deux parties (en juillet 2011585 et février 

2012586) sur le débat entre les deux positions (voir documents d et e de l’annexe 2). Avec un 

peu plus de recul et une meilleure connaissance des deux propositions théoriques, l’artiste et 

critique d’art colombien confronte les deux théories et tente également de les contextualiser 

dans la réalité colombienne. Ainsi, il commence par décrire la tension existant dans les pays du 

Tiers Monde entre les discours hégémoniques importés de la culture occidentale et ceux des 

histoires locales. Dans le cas de la Colombie, les histoires locales sont constituées de l’expé-

rience des populations indigènes, afro-descendantes et métisses. Il identifie donc le concept 

d’identité, ainsi que ses relations entre le local et le global, comme étant au cœur du problème 

dans le débat entre la posture altermoderne et décoloniale. Villamizar souligne une première 

source de conflit à partir de la compréhension européenne du concept d’identité, souvent asso-

ciée à des phénomènes tels que l’extrême droite et le nationalisme, ainsi qu’au processus de 

construction de l’identité nationale en Colombie, qui a imposé le récit de la nation métisse 

homogène au détriment des populations indigènes et afro-descendantes. Il nous semble que 

Villamizar aborde ainsi un élément clé pour comprendre pourquoi la pensée décoloniale génère 

des réactions aussi contrastées dans des réalités différentes.  

En ce qui concerne le circuit artistique colombien, Villamizar souligne les tensions exis-

tantes entre le besoin des artistes de valider et de légitimer leurs expériences artistiques à partir 

des modèles de l’académie états-unienne ou européenne, et leurs expériences locales , et s’in-

terroge : « Quel type de relation l'artiste établit-il entre les langages qui proviennent d'un centre 

qui a colonisé ses coutumes, et l'expérience que lui apporte la modernité locale, avec ses diffé-

rentes fusions apportées par un tronc d'inspiration espagnole, dans lequel s'insèrent les vestiges 

subalternes qui survivent de l'Indigène et de l'Afro ? ». Il signale qu’il y a un vrai chantier à 

ouvrir sur l’analyse des rapports entre l’appropriation et la traduction de modèles extérieurs et 

les langages et les expériences locales de sujets coloniaux dans le complexe réseau des intérêts 

culturels. Villamizar expose, avec un peu d’ironie, l’écart qui existe entre l’image de l’artiste 

radicant, nomade et traducteur culturel dont parle Bourriaud, et la réalité de la plupart des 

 
585 Guillermo Villamizar, « Debate Altermodernidad decolonialidad », [esferapública] (blog), 30 juillet 2011, 
http://esferapublica.org/nfblog/debate-altermodernidad-decolonialidad/. 
586 Guillermo Villamizar, « Debate Altermodernidad / Decolonialidad (segunda Parte) », [esferapública] (blog), 4 
février 2012, http://esferapublica.org/nfblog/debate-altermodernidad-decolonialidad-segunda-parte/. 
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artistes colombiens. En fait, il interroge le lieu depuis lequel Bourriaud pense la traduction 

comme éthique de l’altermodernité car, dans l’expérience des pays colonisées, les échanges 

avec les pays centraux ont pris le plus souvent la forme du dépouillement et de la barbarie plutôt 

que celle de la traduction. 

Du côté de l’option décoloniale, Villamizar critique la lecture que celle-ci fait de la 

Modernité en la considérant comme totalisante et généraliste, comme si la Modernité avait un 

caractère monolithique dont la raison d’être était l’impérialisme et son colonialisme intrinsèque. 

L’auteur souligne ainsi la réduction que la pensée décoloniale fait de la Modernité à l’idéologie 

du progrès ou à la raison instrumentale. Pour Villamizar, l’altermodernité est une proposition 

qui parle depuis l’Europe ou, plus largement, depuis la culture occidentale. Ainsi, lorsque Bour-

riaud écrit dans son manifeste altermoderne que « le multiculturalisme et l’identité sont dépas-

sés par la créolisation : les artistes partent désormais d’un état de culture globalisé », il efface 

du débat les conditions des identités pour partir de l’assomption d’une condition globale. Or, 

Villamizar postule que pour dépasser le multiculturalisme, comme le voudrait Bourriaud, il 

faudrait au contraire accepter les inégalités dans les conditions d’existence de ces identités et 

provoquer un déplacement des structures de pouvoir économique de la culture blanche domi-

nante. Villamizar en arrive ainsi à la conclusion que Mignolo avait avancée depuis le début. 

Pour l’artiste colombien, la différence fondamentale entre ces deux propositions est que, tandis 

que l’altermodernité se situe dans une tradition eurocentrée, la décolonialité essaie d’élaborer 

un discours qui sorte de la logique de la Modernité.  

La question que pose l’auteur est donc la suivante : est-il possible, pour les artistes co-

lombiens de s’intégrer dans le monde global sans avoir résolu leurs identités ? Comment peut-

on incorporer le discours de l’altermodernité dans un pays où une partie de la population a été 

historiquement soumise par la majorité et où la question de l’identité est à la base des problèmes 

sociaux ? Comment le champ de l’expression symbolique des cultures afro-colombiennes et 

indigènes a-t-il évolué dans le cadre du processus de modernisation auquel elles ont été con-

frontées ? Comment aborde-t-on les esthétiques afro et indigènes dans les programmes acadé-

miques de la Colombie ?  

Dans les commentaires du texte de Villamizar, nous découvrons enfin la voix de Pedro 

Pablo Gómez (voir commentaire 1 au document d de l’annexe 2), qui n’y avait initialement 

participé qu’en partageant une vidéo de l’inauguration de l’exposition Estéticas Decoloniales 

dans la première partie du débat. Gómez écrit un long commentaire pour recentrer la proposition 
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des esthétiques décoloniales comme étant davantage « une alternative au discours » plutôt 

qu’« un discours alternatif ». Le co-commissaire d’Estéticas Decoloniales poursuit en expli-

quant que la colonialité des sens, en tant qu’élément de la matrice coloniale du pouvoir, se 

déploie spécialement, mais non exclusivement, à travers l’art et les régimes esthétiques. Ainsi, 

l’art et l’esthétique sont à la fois produits et producteurs de la Modernité, exprimant la matrice 

coloniale du pouvoir à travers leurs modes de représentation, leurs corpus discursifs, leurs ins-

titutions et leurs classifications. Gómez rappelle ainsi que les esthétiques décoloniales sont des 

modes d’interpellation des logiques, rhétoriques et pratiques de l’art et de l’esthétique mo-

dernes.  

La critique de Silvia Rivera Cusicanqui 

Au cours de ce long débat, Santiago Rueda partage dans les commentaires d’Esfera 

Publica, des informations sur l’exposition « Principio Potosí : ¿Cómo podemos cantar el canto 

del Señor en tierra ajena ? » présentée au Musée Reina Sofia de Madrid, du 11 mai au 6 sep-

tembre 2010 (voir commentaire 10 du document a de l’annexe 2). Cette exposition, conçue par 

les artistes allemands Alice Creischer et Andreas Siekmann, en collaboration avec le commis-

saire et chercheur allemand-bolivien Max Jorge Hinderer et la participation de l’intellectuelle 

bolivienne Silvia Rivera Cusicanqui, s’inspire des tableaux de peinture coloniale andine pour 

mettre en lumière le lien entre la structure de domination lors de la colonisation de l’Amérique 

et la structure de domination actuelle.  

Pour cela, les commissaires ont invité une vingtaine d’artistes contemporains587 de dif-

férents horizons, artistiques, géographiques et culturels, à choisir l’une œuvre coloniale andine 

comme point de référence pour créer une nouvelle œuvre. L’exposition Principio Potosí rejoint 

la thèse d’Estéticas Decoloniales selon laquelle l’origine de la Modernité se trouve dans la 

conquête des Amériques plutôt que dans l’Europe des Lumières, ainsi que l’idée que la coloni-

sation continue de nos jours, appelée colonialité par les membres du réseau Modernité/Colo-

nialité.  

L’exposition met également en évidence les liens entre la fonction idéologique de la 

peinture coloniale et la fonction qu’adopte l’art aujourd’hui dans la légitimation des nouvelles 

 
587 Les artistes qui font partie de l’exposition sont : Ines Doujak, León Ferrari, Eduardo Molinari, Matthijs de 
Brujine, David Riff/Dimitry Gutov, Isaías Griñolo, Sonia Abian, The Migrant Workers Home, Anna Artaker, 
Rogelio López Cuenca, Harun Farocki, María Galindo, Chto Delat?, Konstanze Schmitt/ Stephan Dillemuth, El-
vira Espejo, Zhao Liang, Marcelo Expósito et les collectives PRCP et TIPPA.  
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élites de la globalisation, rejoignant les questionnements de chercheurs tels que Zulma Palermo, 

Adolfo Albán Achinte ou Pedro Pablo Gómez. Des textes d’auteurs tels que Mignolo, Spivak, 

Guaman Poma et Marx sont exposés à l’entrée même de l’exposition pour souligner l’impor-

tance du discours théorique dans la conception de l’exposition588. 

Néanmoins, un élément perturbe cette lecture : Silvia Rivera Cusicanqui, présentée sur 

le site du Musée National Reina Sofia comme co-commissaire de l’exposition589, est finalement 

devenue une sorte de contre-commissaire590. Elle est l’une des critiques les plus sévères de la 

théorie de la Modernité/Colonialité/Décolonialité, malgré le fait d’être l’une des intellectuelles 

andines les plus citées par Mignolo591. Cette sociologue, fortement engagée dans les luttes so-

ciales boliviennes depuis plusieurs décennies, estime que l’approche décoloniale est devenue 

un « petit empire » qui reproduit les rapports de domination Nord-Sud. Elle explique la pré-

sence croissante des concepts décoloniaux dans le débat latino-américain par la puissance de 

l’académie états-unienne, où une partie des auteurs décoloniaux travaillent et publient, et les 

asymétries des ressources financières et du capital symbolique entre les universités états-

uniennes et latino-américaines. Rivera Cusicanqui pointe que l’approche décoloniale a construit 

un discours académique élaboré sur des néologismes et des conceptualisations qui dépolitisent 

la pensée des peuples indigènes et éloignent le discours de l’action :  

Creo que el multiculturalismo de Mignolo y compañía es neutralizador de las prácticas desco-
lonizantes, al entronizar en la academia el limitado e ilusorio reino de la discusión sobre mo-
dernidad y descolonización. Sin prestar atención a las dinámicas internas de los subalternos, 
las cooptaciones de este tipo neutralizan. Capturan la energía y la disponibilidad de intelec-
tuales indígenas, hermanos y hermanas que pueden ser tentados a reproducir el ventriloquismo 

 
588 Martín Guerra Muente, « Principio Potosí », Guaraguao 14, no 35 (invierno 2010): 103. 
589 « Principio Potosí | Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía », consulté le 18 avril 2022, https://www.mu-
seoreinasofia.es/exposiciones/principio-potosi-como-podemos-cantar-canto-senor-tierra-ajena. 
590 Les tensions insolubles entre l’équipe de commissaires allemands et l’équipe bolivienne, composée par Rivera 
Cusicanqui et El Colectivo, ont donné lieu à l’édition de deux ouvrages autour de l’exposition. Le catalogue offi-
ciel, édité par les Allemands, et un livre intitulé Reverso, littéralement le revers du catalogue, et dans lequel 
l’équipe bolivienne met en évidence ce que, selon elle, les Allemands n’ont pas pu ou n’ont pas voulu comprendre 
de la société bolivienne. Voir : Silvia Rivera Cusicanqui et El colectivo, éd., Principio Potosí reverso (Madrid: 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2010). 
591 Mignolo a expliqué qu’après la publication de son article « El potencial epistemológico de la historia oral: 
algunas contribuciones de Silvia Rivera Cusicanqui », l’intellectuelle bolivienne lui a demandé explicitement de 
ne plus la citer. Voir, entre autres : Walter Mignolo, « El potencial epistemológico de la historia oral: algunas 
contribuciones de Silvia Rivera Cusicanqui », in Estudios y otras prácticas intelectuales latinoamericanas en cul-
tura y poder (Buenos Aires: CLACSO, 2002), http://bibliotecavir-
tual.clacso.org.ar/clacso/gt/20100916024619/18mignolo.pdf; Walter Mignolo, « Descolonización espistémica y 
ética. La contribución de Xavier Albó y Silvia Rivera Cunsicanqui a la reestructuración de las ciencias sociales 
desde los Andes », Revista Venezolana de Economía y Ciencias Sociales 7, no 3 (décembre 2001): 175-95. 
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y la alambicada conceptualización que los aleja de sus raíces y de sus diálogos con las masas 
movilizadas592. 

De plus, dans l’argumentation de Rivera Cusicanqui, les membres du groupe Moder-

nité/Colonialité sont présentés comme des intellectuels privilégiés et non des sujets subalternes. 

Selon elle, il ne peut y avoir un discours de la décolonisation sans une pratique concrète de la 

décolonisation. En accord avec les critiques avancées par le groupe des altermodernes colom-

biens sur la pensée décoloniale, Rivera Cusicanqui écrit : 

El departamento de Estudios Culturales de Duke alberga en su seno a un emigrado argentino 
de los años 80, que pasó su juventud marxista en Francia y su madurez postcolonial y cultura-
lista en los EE. UU. Al Dr. Mignolo se le dio en una época por alabarme, quizás poniendo en 
práctica un dicho del sur de Bolivia que dice “alábenlo al tonto que lo verán trabajar”. Reto-
maba ideas mías sobre el colonialismo interno y sobre la epistemología de la historia oral, y 
las regurgitaba enredadas en un discurso de la alteridad profundamente despolitizado. Se cui-
daba de evitar textos polémicos como “mestizaje colonial andino”, pero asumía en forma des-
contextualizada algunas ideas que adelanté en “El potencial epistemológico de la historia 
oral”, cuando el Taller de Historia Oral Andina recién daba sus primeros pasos y no había 
pasado aún por las severas crisis que apenas estamos remontando hoy. Era, entonces, una vi-
sión extremadamente optimista, que en muchos sentidos ha sido reelaborada en textos míos más 
recientes. Pero la academia gringa no sigue el paso de nuestros debates, no interactúa con la 
ciencia social andina en ningún modo significativo (salvo otorgando becas o invitaciones a 
seminarios y simposios). Y por ello Mignolo pasó por alto esos aspectos de mi pensamiento. La 
moda de la historia oral se difunde entonces a la Universidad Andina Simón Bolivar de Quito, 
cuyo departamento de Estudios Poscoloniales, al mando de Catherine Walsh –discípula y 
amiga de Mignolo–, imparte un postgrado enteramente asentado en la versión logocéntrica y 
nominalista de la descolonización. Neologismos como “de-colonial”, “transmodernidad”, 
“eco-si-mía” proliferan y enredan el lenguaje, dejando paralogizados a sus objetos de estudio 
–los pueblos indígenas y afrodescendientes– con quienes creen dialogar. Pero además, crean 
un nuevo canon académico, utilizando un mundo de referencias y contrarreferencias que esta-
blece jerarquías y adopta nuevos gurús: Mignolo, Dussel, Walsh, Sanjinés. Dotados de capital 
cultural y simbólico gracias al reconocimiento y la certificación desde los centros académicos 
de los Estados Unidos, esta nueva estructura de poder académico se realiza en la práctica a 
través de una red de profesores invitados y visitantes entre universidades y a través del flujo –
de sur a norte– de estudiantes indígenas o afrodescendientes de Bolivia, Perú y Ecuador, que 
se encargan de dar sustento al multiculturalismo teórico, racializado y exotizante de las aca-
demias593. 

Ainsi, Rivera Cusicanqui accuse les fondateurs du groupe « décolonial » de profiter du 

capital symbolique offert par la légitimité de l’académie états-unienne. Cependant, Dussel et 

Quijano ont toujours été en poste dans des universités latino-américaines (l’Université Auto-

nome Métropolitaine pour Dussel et l’Université Nationale Mayor de San Marcos pour Qui-

jano), Walsh a fait toute sa carrière académique en Équateur, et Santiago Castro-Gómez est 

professeur d’une université à Bogota. Se réfère-t-elle uniquement à Mignolo et en fait-elle 

 
592 Silvia Rivera Cusicanqui, Ch’ixinakax utxiwa: una reflexión sobre prácticas y discursos descolonizadores 
(Buenos Aires: Retazos : Tinta Limón Ediciones, 2010), 68-69. 
593 Rivera Cusicanqui, 63-65. 
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l’archétype du théoricien décolonial (ce qui oppose en plus un homme blanc à une femme in-

digène) ? Est-il juste de critiquer les professeurs qui « profitent de la légitimité » de l’académie 

états-unienne alors qu’elle-même a été professeure invitée à l’Université de Pennsylvanie, à 

l’Université de Columbia à New York et à l’Université de Texas à Austin, entre autres ? Certes, 

Rivera Cusicanqui a une histoire d’engagement politique et social très importante qui lui donne 

toute légitimité sur les sujets sur lesquels elle travaille, mais peut-on critiquer les professeurs 

universitaires de trop théoriser ou de répondre à des normes académiques ? Il existe ici une 

tension entre la praxis et la théorie qui n’est pas nouvelle et qui est peut-être même au cœur de 

la Modernité. On accuse souvent les militants de ne pas assez réfléchir et les universitaires de 

ne pas assez agir. Or, dans le cas des universitaires associés au réseau Modernité/Colonialité, 

cette accusation semble, pour le moins, exagérée, car ces professeurs sont souvent les hétéro-

doxes au sein de leurs propres universités et s’efforcent de faire évoluer les normes de l’acadé-

mie hégémonique. Mignolo signale ce problème clairement dans plusieurs de ses écrits :  

En uno de los debates se mencionó que el pensamiento de-colonial debería estar también ligado 
a la acción. La observación (u objeción) presupone, como en todo el pensamiento de la moder-
nidad (liberal y marxista), que una cosa es la teoría y la otra es la praxis. Quizás la primera 
opción que el pensamiento de-colonial ofrece es la de desligarse de la lastra de dualidades 
(sujeto-objeto, mente-cuerpo, teoría-praxis, naturaleza-cultura), etc. Para la opción de-colo-
nial los llamados «movimientos sociales» producen su propia teoría, mientras que la produc-
ción de conocimientos de-coloniales en las universidades conlleva su propia práctica. Así, la 
opción de-colonial (u opciones, por supuesto), es opción frente a dos grandes esferas del cono-
cer/entender: 1] la esfera de las ciencias (sociales, naturales y humanas], incluyendo tanto las 
variaciones y variedades «posts» de las últimas décadas (post-estructuralismo, post-moder-
nismo, post-colonialismo] como las configuraciones académicas que crean y celebran «nuevos 
objetos de estudio» (e.g., los estudios culturales, o la ludología -que convierte los video juegos 
en objeto de estudio-]; y 2) la esfera de las opciones políticas controladas, en el mundo/mo-
derno colonial, por la hegemonía/dominación de los macrorelatos de la teología cristiana (ca-
tólica y protestante), la ego-logía (el desplazamiento secular de la teo-logía a partir de René 
Descartes) conservadora y liberal, y la ego-logía socialista-marxista. La opción de-colonial 
presupone desprenderse de las reglas del juego cognitivo-interpretativo (epistémico-hermenéu-
tico), de los espejismos de la «ciencia» y del control del conocimiento (mediante categorías, 
instituciones, normas disciplinarias) que hace posible la presunción de objetos, eventos y reali-
dades594. 

Il semble que pour Rivera Cusicanqui, l’opposition à la théorie de la Modernité/Colo-

nialité/Décolonialité soit fondamentalement centrée sur la question de la représentation et de la 

légitimité pour parler de certains sujets. Selon elle, les mots fonctionnent dans les sociétés la-

tino-américaines comme un élément qui « désarme » le potentiel transformateur des luttes so-

ciales depuis la colonisation et trahissent les projets de décolonisation, car les savoirs 

 
594 Walter Mignolo, « La opción de-colonial: desprendimiento y apertura. Un manifiesto y un caso », Tabula Rasa, 
no 8 (juin 2008): 246-47. 
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autochtones sont une semiopraxis, c’est-à-dire, une signification qui émane de l’action mais qui 

n’a pas de mots595.  

Rivera Cusicanqui reproche notamment aux décoloniaux, et en particulier à Mignolo, 

d’académiser la pensée des subalternes et de la rendre stérile en créant des discours compliqués 

et universitaires qui sont ensuite ré-envoyés en Amérique latine comme la nouvelle théorie 

académique. Selon elle, la position de pouvoir qu’octroie un poste dans une université presti-

gieuse reproduit une hiérarchisation propre à la matrice coloniale du pouvoir entre ceux qui 

détiennent la science, la théorie, les concepts, et ceux qui ont la pratique, la culture, les observés, 

mais aussi entre les universités du « premier monde » et les universités de la périphérie : « nous 

produisons la matière première et on nous la renvoie produit élaboré » 596 .   

Rivera Cusicanqui reproche également aux universitaires des centres urbains leur dis-

tance avec les réalités et les pratiques des communautés autochtones, qui les rendrait incapables 

de comprendre complétement les complexités, la dualité et les contradictions de ces commu-

nautés. Cette même critique a été adressée à l’équipe de commissaires allemands de l’exposition 

Principio Potosí, avec qui elle devait collaborer, mais avec laquelle elle a finalement rompu en 

produisant un catalogue dissident, car elle considérait que les Allemands n'avaient pas réussi à 

aller au-delà d’une lecture exotisante et eurocentrée de la réalité bolivienne. Dans un dialogue 

avec le commissaire et critique d’art péruvien Gustavo Buntinx, Rivera Cusicanqui explique : 

Siento una gran distancia entre lo que estamos hablando y lo que los compañeros alemanes han 
propuesto en la muestra Principio Potosí: la idea de una hegemonía violenta, la metáfora de la 
esclavitud, el drama de las migraciones transnacionales. Todo ello parece dar por hecho la 
extinción inevitable de esas formas abigarradas y ch’ixi, digamos “achoradas” que proliferan 
a nuestro alrededor. Todo lo que se puede ver es el folclor y el exotismo, y se esquiva el hecho 
de que ellas existen no sólo para ser miradas, sino que tienen su propio poder de significa-
ción597. 

Le commissaire péruvien rebondit à partir du ressenti de Rivera Cusicanqui et ajoute : 

Podemos hablar entonces, ya no de la coyuntura de Principio Potosí, sino de la estructura en 
la que esa coyuntura se inserta: el riesgo permanente de que la mirada curatorial se vuelva una 
medusa que petrifica aquello que pretende revelar, poner en evidencia e incluso exaltar. Y esto 
en términos generales conlleva el riesgo supremo de caer en un gesto antropológico. Porque al 
final este tipo de curadurías actúan como una jornada del viaje antropológico del siglo XIX. 

 
595 Rivera Cusicanqui, Ch’ixinakax utxiwa, 19-21; ALICE CES, Conversa del Mundo - Silvia Rivera Cusicanqui 
y Boaventura de Sousa Santos, 2014, sect. min 20-22, https://www.youtube.com/watch?v=xjgHfSrLnpU. 
596  DIALOGO #1: SILVIA RIVERA CUSICANQUI (Oído Salvaje, 2012), 2018, sect. min 14-17:30, 
https://www.youtube.com/watch?v=qFvVcrBhjEA. 
597 Silvia Rivera Cusicanqui, « Musealidades Ch’ixi. Un diálogo con Gustavo Buntinx », in Principio Potosí re-
verso (Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2010), 19. 
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Esta vocación bienpensante de incorporación o comprensión del otro lo congela y muchas veces 
lo disuelve en su especificidad vital 598.  

Le défi est de taille : comment aborder dans les musées et les expositions des thèmes 

qui concernent les populations historiquement représentées par le regard occidental, sans repro-

duire les hiérarchies de la matrice coloniale du pouvoir ? L’invitation à Rivera Cusicanqui à 

participer à la conception de l’exposition Principio Potosí était sans doute une tentative de ré-

ponse à cette question, bien que la collaboration n’ait pas abouti. Si nous tenons compte des 

remarques de Rivera Cusicanqui sur l’impossibilité pour toute personne extérieure de com-

prendre la réalité des communautés autochtones, il semble que la seule solution soit que les 

subalternes s’énoncent eux-mêmes. Cependant, ceci soulève des enjeux et défis logistiques et 

interculturels importants pour les musées, notamment en ce qui concerne la réception des 

œuvres. 

Une approche moins ambitieuse mais qui mettrait en lumière la matrice coloniale du 

pouvoir serait de toujours préciser et rendre évident le lieu d’énonciation des commissaires et 

des institutions qui accueillent les expositions. Selon le critique d’art péruvien Martín Guerra 

Matute, ce n’était pas le cas lors de l’exposition Principio Potosí : 

[...] aunque la toma de posición de los curadores no deja de ser interesante, ya que sitúa en un 
nuevo paradigma epistémico y geo-histórico, prevalece una ambigüedad, puesto que toda gno-
seología fronteriza es una reflexión crítica sobre el lugar donde se produce conocimiento, y 
aquí se procura establecer esa diferencia sin cuestionar el propio lugar hegemónico, metropo-
litano e institucional desde donde se produce. Una doble crítica, como propone Walter Mignolo, 
tanto de la exterioridad del objeto cultural representado como de quien lo observa y lo cataloga, 
hubiera sido necesaria para salvar las aporías que presenta el trabajo de genealogía visual-
colonial 599. 

Dans tous les cas, la question posée dans les années 80 par la philosophe Gayatri Spi-

vak : « les subalternes peuvent-elles parler ? »600, reste de toute évidence d’actualité pour tous 

les subalternes. La réflexion sur la position de chacun dans la matrice coloniale du pouvoir peut 

grandement aider à rompre avec les représentations. 

En examinant la critique de Rivera Cusicanqui, il devient évident que sa pensée n’est 

pas fondamentalement opposée, mais plutôt complémentaire aux réflexions du groupe M/C/D. 

Il est indéniablement crucial d’intégrer les perspectives décoloniales dans les institutions 

 
598 Rivera Cusicanqui, 19-20. 
599 Guerra Muente, « Principio Potosí », 109. 
600 Gayatri Chakravorty Spivak, « Can the Subaltern Speak ? », in Marxism and the Interpretation of Culture (Il-
linois: University of Illinois Press, 1988), 271-313. 
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académiques du Nord et d’occuper les interstices qu’y laisse la pensée hégémonique. Toute 

contribution et tout effort en faveur du processus de décolonialité sont importants. Ignorer l’ex-

périence subalterne des Latino-américains travaillant dans les universités états-uniennes revien-

drait à nier la complexité de la matrice coloniale du pouvoir ainsi que les multiples facettes de 

la subalternité.  

Cependant, ces arguments renforcent ceux de Ricardo Arcos Palma, qui exprime dans 

un commentaire daté du 25 juillet 2013 (voir commentaire 13 du document f de l’annexe 2) que 

la proposition de l’esthétique décoloniale est développée par un « petit groupe compact et très 

structuré », une sorte de « confrérie quasi-sectaire » cherchant à « convertir » des adeptes. Il 

s’étonne du fait qu’au moment même où le débat entre altermodernité et esthétiques décolo-

niales a lieu à Bogota, une activiste et intellectuelle « autochtone » (Rivera Cusicanqui) dé-

nonce ce qui se passe en Bolivie, en soulignant une supposée récupération de la pensée subal-

terne latino-américaine par la théorie M/C/D issue de l’académie états-unienne. Il mentionne 

également que cette stratégie de récupération de la pensée s’est répandue en Équateur et est 

arrivée en Colombie par le biais de « trois doctorants à des postes de pouvoir dans une univer-

sité locale » (Ricardo Lambuley, Martha Bustos et Pedro Pablo Gómez).  

Une critique de l’exposition 

En juillet 2013, Esfera Pública publie un article d’Elkin Rubiano intitulé « Discursos 

curatoriales y prácticas artísticas: Aciertos y desencuentros en ‘Estéticas décoloniales’ »601 

(voir document f de l’annexe 2), qui avait été précédemment publié dans le livre Arte y eman-

cipación estética602. Dans cet article, Rubiano revient sur le contexte de l’exposition Estéticas 

Decoloniales, ainsi que sur le débat qu’elle a suscité parmi les spécialistes colombiens. Il cons-

tate que le débat est resté à un niveau théorique et n’a pas suffisamment abordé l’exposition 

elle-même, les œuvres et les processus artistiques. Il se propose donc de « combler une lacune » 

en analysant plus en détail cette manifestation.  

L’analyse de Rubiano part d’une vision altermoderne et critique l’interprétation « dé-

terministe » et « dichotomique » du commissariat de Walter Mignolo (en excluant Pedro Pablo 

 
601 Elkin Rubiano, « Discursos curatoriales y prácticas artísticas: Aciertos y desencuentros en “Estéticas decolo-
niales” », [esferapública] (blog), 20 juillet 2013, http://esferapublica.org/nfblog/discursos-curatoriales-y-practi-
cas-artisticas-aciertos-y-desencuentros-en-esteticas-decoloniales/. 
602 Elkin Rubiano et Miguel Ángel Ruiz García, Arte y emancipación estética, Primera edición, Estéticas contem-
poráneas 3 (Medellín: Universidad Pontificia Bolivariana, 2012). 
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Gómez). Selon lui, dans sa lecture des œuvres de Benjamín Jacanamijoy ou de Manuel Barón, 

Mignolo tombe dans l’opposition entre le local et l’étranger, ce qui empêche la possibilité d’un 

dialogue interculturel, pourtant prôné par les artistes. Rubiano explique, par exemple, que l’in-

tervention artistique d’objets n’est pas liée à des pratiques ancestrales des communautés au-

tochtones et que le travail de Jacanamijoy ne relève pas de la « résistance décoloniale » mais 

plutôt de la « tension interculturelle »603.  

Selon Rubiano, certaines œuvres de l’exposition échappent au discours déterministe des 

commissaires. C’est le cas, par exemple, du travail d’Ospina, Ídolo con muñeca y cincel. Dans 

le texte de l’exposition, les commissaires écrivent que cette œuvre « possède une haute dose 

d’ironie par rapport à l’imposition culturelle ». Pour Rubiano, il serait plus juste de parler de 

« tensions interculturelles (ironiques, bien sûr) » plutôt que d’impositions culturelles. Toute-

fois, cette nuance semble forcée, surtout lorsque l’on considère la figure de Mickey Mouse dans 

l’œuvre d’Ospina. L’impérialisme culturel états-unien reflète-il des tensions interculturelles ou 

des impositions culturelles ? Rubiano poursuit sa critique du texte des commissaires et écrit :  

En lugar de una identidad esencialista que apela a un origen común, la obra de Ospina parece 
sugerirnos más bien el aspecto conflictivo inherente a la construcción de una identidad, es de-
cir, no responde a las preguntas ¿quiénes somos? o ¿de dónde venimos? sino que deja abierta 
la posibilidad al ¿en qué podríamos convertirnos?604. 

Relevons ici deux éléments dans le discours de Rubiano. Tout d’abord, il continue à 

définir le discours décolonial come un discours essentialiste lié aux fondamentalismes identi-

taires. Cependant, le discours décolonial ne pose pas la question « qui sommes-nous ? » 

ou « d’où venons-nous ? » mais plutôt celle qui interroge « où je me situe dans la matrice co-

loniale du pouvoir ? ». En revanche, Bourriaud utilise justement cet argument pour opposer son 

concept d’altermodernité au multiculturalisme postmoderne : « À cette question de la prove-

nance, il s’agit de substituer celle de la destination ²Où aller ?² Telle est la question moderne 

par excellence »605. Deuxièmement, Rubiano affirme que la question que pose Ospina avec sa 

sculpture est « que peut-on devenir ? », mais cela semble la tergiversation d’un discours assez 

clair lorsqu’on utilise le symbole le plus important du soft power états-unien dans une sculpture 

à l’esthétique précolombienne. Pour Rubiano, il est difficile de discerner dans cette œuvre « ce 

qui est propre et ce qui est étranger ».  

 
603 Rubiano, « Discursos curatoriales y prácticas artísticas: Aciertos y desencuentros en “Estéticas decoloniales” », 
65. 
604 Rubiano, 65. 
605 Bourriaud, Radicant, 45. 
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Rubiano essaie alors de cibler un autre « court-circuit » dans le discours de l’exposition 

à partir de l’œuvre de Tanja Ostojić. Le texte affiché qui accompagne cette œuvre dans l’expo-

sition explique que l’œuvre de Ostojić :  

[…] apela a distintos medios y sensaciones para decolonizar el imaginario civilizatorio de la 
Unión Europea frente a la inmigración y también el imaginario occidental de la mujer que 
explota el erotismo feminismo [sic] alentado por Dolce e Gabana, Gucci, Bulgari o Saint-Lau-
rent, en los cuales la visualidad erótica va unida a la capacidad de consumo. Ostojić desmonta 
ese imaginario al hacer visible, en primer plano, la colonialidad que dicho imaginario oculta. 
Por su parte, lo que el imaginario muestra, en el erotismo consumista, es la modernidad606. 

Selon Rubiano, le discours des commissaires est « autoréférentiel » et cherche constam-

ment à justifier le concept de décolonialité esthétique, même au détriment des œuvres. Cepen-

dant, ce que Rubiano ignorait probablement, c’est que les textes de l’exposition ont été rédigés 

par les artistes eux-mêmes et adaptés par Pedro Pablo Gómez. Il est vrai que l’œuvre d’Ostojić 

peut être interprétée de différentes manières, notamment par des lectures altermodernes, con-

temporaines, et bien d’autres encore, mais ici, l’artiste choisit de s’énoncer elle-même depuis 

une perspective décoloniale. 

Dans la deuxième partie de son article, Rubiano examine la proposition théorico-con-

ceptuelle de l’exposition et reprend des arguments exprimés lors du premier débat en 2010 sur 

Esfera Pública. Il souligne notamment l’apparente contradiction de présenter une exposition 

sur les esthétiques décoloniales dans des institutions modernes telles que le musée ou l’univer-

sité. L’argumentation se concentre ici sur la critique de Mignolo de l’esthétique de Kant. Ru-

biano nie que cette esthétique soit particulariste et défend le fait que la beauté est universelle. 

En effet, l’un des arguments fondamentaux de la proposition sur la décolonialité de l’esthétique 

est que la perception et les sensations ont été modelées à partir de la tentative kantienne de les 

rationnaliser pour former un ensemble de normes du goût. Ces normes réglementaient ce qui 

était considéré comme « beau » ou « laid » à partir de l’expérience particulière de l’Europe des 

Lumières, avant d’être imposées au reste du système-monde moderne/colonial. Cela ne signifie 

pas que la beauté n’existait pas en dehors de l’Europe, mais qu’elle revêtait des formes mul-

tiples et diverses. Mignolo explique :  

[…] no quiere decir que civilizaciones no europeas desconocieran aquello que en Europa fue 
definido como “lo bello”. Basta observar cualquier civilización del planeta de la cual se guar-
den documentos, para comprobar que en el Antiguo Egipto y la Antigua China, así como en 
Tawantinsuyu y Anáhuac, la satisfacción de las sensaciones y el gusto por la creatividad en el 

 
606 Rubiano, « Discursos curatoriales y prácticas artísticas: Aciertos y desencuentros en “Estéticas decoloniales” », 
70. 
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lenguaje, en las imágenes, en los edificios, en las decoraciones, entre otros, no eran ajenos a 
nadie607.  

Ainsi, la notion de beauté peut exister dans toutes les sociétés et cultures, mais la théorie 

esthétique de Kant sur le jugement du beau est spécifique à un type de beauté qui n’est pas 

universelle.  

Dans son article, Rubiano conclut en critiquant l’utilisation des technologies occiden-

tales dans l’exposition :  

la instalación sonora ‘Historias portátiles’ […] se reproduce en altoparlantes Sony (una ‘aist-
hesis del oído’ sin aura, industrializada y lejos de Pachamama) ; el ‘Cacique de Turmequé’ se 
hizo en plotter de corte sobre madera (¿una tecnología colonial ?) ; la ‘Curación de la 
Ayahuasca’ es un video con efectos visuales ingenuos que simulan las visiones que procura el 
Yagé (una experiencia mística transfigurada en simulacro de pura visualidad); la exhibición de 
El Parqueadero se compuso completamente de videos y la visión panorámica de lo expuesto en 
el MAMBO y la ASAB deja en claro que “Estéticas décoloniales” fue una exposición básica-
mente contemplativa608. 

Il faudrait donc conclure que, pour être cohérente, une proposition sur les esthétiques 

décoloniales devrait se passer des institutions et des technologies de la société moderne. Ce-

pendant, Rubiano accuse la proposition décoloniale d’essentialiste et de fondamentaliste. Bien 

que la critique de Rubiano puisse être comprise comme un recours argumentatif, demander que 

ce type de propositions se développent en dehors des murs des musées et dans des conditions 

matérielles précaires ne risque-t-il pas condamner à l’exclusion toute alternative au système 

hégémonique ?  

Cet article a suscité de vifs débats en ligne, Rubiano accusant les commissaires de l’ex-

position d’avoir contraint les artistes à présenter leurs œuvres dans la catégorie « esthétique 

décoloniale », ce qui, selon lui, revient à instrumentaliser les artistes pour servir les intérêts des 

commissaires : « es uno de los mejores ejemplos de curaduría caníbal, es decir, un tipo de 

curaduría que instrumentaliza a los artistas hacia los fines e interseses del propio curador […] 

»609. Mignolo a répondu longuement à ces accusations (voir commentaire 7 du document f de 

l’annexe 2), rappelant que tous les artistes avaient reçu un texte explicatif principes de l’expo-

sition avant d’accepter de participer. Mignolo a également cité d’autres exposition qui ont été 

conçues autour d’une hypothèse théorique, telles que la documenta(11) d’Okwui Enwezor, 

 
607 Mignolo, « Aiesthesis decolonial », 14. 
608 Rubiano, « Discursos curatoriales y prácticas artísticas: Aciertos y desencuentros en “Estéticas decoloniales” », 
71-72. 
609 Voir commentaire 3 du document f de l’annexe 2. 
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Altermodern de Bourriaud ou la 11ème biennale de Sharjah, Re : emerge : Vers une nouvelle 

cartographie culturelle de Yuko Hasegawa, sans pour autant cannibaliser les artistes. Estéticas 

Decoloniales est la première exposition qui articule un projet d’esthétiques décoloniales et qui 

est accompagnée des espaces de discussion et de rencontre. Si cannibalisme il y a eu, il faudrait 

alors interroger les artistes eux-mêmes, qui étaient présents en majorité lors des espaces de 

discussion pour débattre sur la décolonialité dans leurs travaux. Ainsi, ce que souligne Mignolo, 

c’est que plusieurs lectures d’une œuvre peuvent être faites, avec des perspectives différentes. 

L’altermodernité, la postmodernité et la décolonialité sont des options différentes en conflit. 

Esthétiques décoloniales a construit un discours à partir d’une lecture décoloniale des 

œuvres tandis que Rubiano choisi une lecture postmoderne.  

Après les controverses suscitées par l’exposition Estéticas Decoloniales à Bogota, le 

mouvement pour une réflexion décoloniale dans le domaine de l’art a continué à se développer, 

même au-delà de l’Amérique latine. Malgré l’impact de l’exposition et des débats universitaires 

menés par la faculté d’art de l’UDFJC, une certaine réticence à l’égard de l’utilisation du con-

cept « esthétique décoloniale » a empêché son adoption par d’autres commissaires ou artistes 

en Colombie. Pour leur part, les organisateurs de l’exposition ont poursuivi leur travail, et ont 

notamment organisé une deuxième exposition-rencontre à l’Université de Duke en 2012. Celle-

ci a marqué le début d’une internationalisation du réseau autour des esthétiques décoloniales, 

que nous aborderons dans la troisième partie de ce travail.  
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Partie III : L’internationalisation du réseau sur les esthétiques 
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Chapitre 7. Les États-Unis, nœud du réseau latino-américain ?  

Alors que l'exposition se déroule à Bogota, Walter Mignolo et son équipe préparent la 

suite de l'événement. Cette continuation prend la forme d'une exposition-rencontre, tenue six 

mois plus tard à l'Université de Duke. Le titre de cette exposition-rencontre, marqué par le signe 

de l'addition, indique clairement l'ambition de poursuivre et d'élargir la réflexion sur les esthé-

tiques décoloniales. Ainsi, de nouveaux membres rejoignent le groupe de réflexion sur ces es-

thétiques, et l'Université de Duke devient le nœud central d’un réseau d’initiatives et d’activités 

sur les esthétiques décoloniales à une échelle mondiale. 

La rencontre universitaire de Duke permet une exploration approfondie des esthétiques 

décoloniales, offrant un environnement propice à l'identification des zones de tension, des con-

tradictions, ainsi qu'à la clarification des concepts et des positions respectives. Au sein des par-

ticipants à cette exposition-rencontre, un groupe se distingue et prend la décision d'écrire puis 

de publier un manifeste. Celui-ci vise à consolider l'identité d'une communauté spécifique en-

gagée dans la recherche sur les esthétiques décoloniales. Ce collectif, articulant principalement 

son discours depuis une identité transnationale, se mobilise activement pour promouvoir et dif-

fuser les idéaux et les principes des esthétiques décoloniales. 

+ Decolonial Aesthetics : la suite à Duke 

L’événement « + Decolonial Aesthetics » est conçu dans le cadre de la 6ème conférence 

annuelle du Centre d’Études Globales et d’Humanités de l’Université de Duke, dont Mignolo 

est le directeur. L’organisation logistique de l’événement est assurée par Miguel Rojas Sotelo, 

coordinateur d’événements du Centre d’Études Latino-Américaines et Caribéennes à Duke. 

Reprenant le format de Bogota, une rencontre scientifique se déroule du 4 au 6 mai 2011 et 

inaugure l’exposition à la Galerie Frederic Jameson de l’Université de Duke.  

Cependant, contrairement à Bogota, où l’exposition est l’élément central de l’événe-

ment, avec trois espaces d’exposition dans la ville, y compris l’un des musées les plus impor-

tants de la capitale colombienne, et une grande diversité d’œuvres, à l’université de Duke l’ac-

cent est davantage mis sur la rencontre universitaire. Les échanges lors de cette rencontre sont 

riches et portent non seulement sur les œuvres de l’exposition, qui semblent parfois être des 

éléments accessoires de l’événement, mais surtout sur la proposition théorique elle-même et les 
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stratégies permettant de progresser dans la réflexion et de mettre en place des actions en faveur 

de la décolonialité. 

En effet, la rencontre à Bogota s’inscrivait dans le cadre du lancement officiel du Master 

en Études Artistiques de l’UDFJC, ce qui lui conférait une dimension plus pédagogique et of-

ficielle, avec un public principalement constitué d’étudiants et d’enseignants-chercheurs, mais 

aussi des personnes extérieures à l’université. En revanche, la rencontre à Duke, semble avoir 

été pensée davantage comme un événement interne d’un groupe de recherche en processus de 

formation. Les discussions se déroulent entre pairs, sans public, et les échanges sont privilégiés 

par rapport aux présentations formelles. Le fait qu’il n’y ait pas de documentation de l’exposi-

tion, telle qu’un catalogue ou une présentation détaillée des œuvres et des artistes, mais que les 

enregistrements de toutes les sessions, y compris les discussions, soient accessibles610, souligne 

cette différence avec Bogota. Pourtant, la rencontre à Duke peut être considérée comme une 

véritable suite à l’événement de Bogota ; une étape postérieure dans la définition de l’esthétique 

décoloniale, ses défis, ses enjeux et ses dangers, tout en construisant une vision programmatique 

et stratégique de la question. 

En ce qui concerne l’exposition, elle se déroule dans la galerie Fredric Jameson de l’Uni-

versité de Duke, du 4 mai au 20 juin 2011. Comparée à la précédente, elle se présente de ma-

nière plus modeste, avec moins d’artistes, d’œuvres, d’espaces, de ressources et de moyens. 

Walter Mignolo est présenté comme « curateur en chef », tandis que Marina Gržinić, Guo-Juin 

Hong (cinéaste taïwanais et enseignant au département d’études orientales et du Moyen Orient 

à l’Université de Duke) et Alanna Lockward (journaliste, critique et commissaire d’art domini-

caine résidant à Berlin) sont invités en tant que co-curateurs. Chacun d’entre eux propose des 

œuvres vidéo ou des installations d’artistes abordant la question de la colonialité dans différents 

contextes : l’Europe de l’Est pour Gržinić, les Afro-Européens pour Lockward et l’Asie pour 

Hong.   

Il est important de noter que la plupart des œuvres exposées à Bogota sont absentes de 

cette exposition. Seules les images des interventions de 1810, 1910, 2010 Narcochingadazo de 

Miguel Rojas Sotelo et Pedro Lasch, la vidéo Hotel Panama de Maria Dalida Benfield, et l’en-

registrement photographique et documentaire de Buscando marido con pasaporte europeo de 

 
610 Les enregistrements de toutes les sessions sont consultables sur : https://globalstudies.trinity.duke.edu/decolo-
nial-aesthetics-at-duke#:~:text=Decolonial%20aesthetics%20refers%20to%20ongoing,in%20postmo-
dern%20and%20altermodern%20aesthetics. 



 
 

216 

Tanja Ostojić sont présents à l’exposition à Duke. De plus, aucun artiste latino-américain tra-

vaillant en Amérique latine n’est exposé. Cela met en évidence un déplacement du centre d’at-

tention d’Abya Yala vers une perspective plus globale ou transnationale. 

L’événement à Duke se distingue également par la présence exclusive d’artistes direc-

tement liés à l’université lors de la rencontre611. De plus, il y a davantage de communications 

de commissaires et de chercheurs qui analysent le travail des artistes, ainsi que de présentations 

théoriques, que d’artistes discutant de leur propre travail. Cela accentue le caractère théorique 

de l’événement et donne l’impression qu’il s’agit davantage d’un événement où l’on parle sur 

les œuvres d’art plutôt qu’à travers elles, comme c’était le cas à Bogota.  

Lors des trois jours de rencontre, de nombreuses interrogations émergent quant à la per-

tinence de l’utilisation du concept d’« esthétique décoloniale ». Catherine Walsh établit le cadre 

des débats lors de la première séance en retraçant la généalogie du concept décolonial et en le 

reliant à deux projets majeurs. Le premier concerne le mouvement des chicanxs aux États-Unis, 

où Chela Sandoval utilisait déjà le terme « décolonial » dans les années 80. Le deuxième projet 

est celui de la Modernité/Colonialité, à partir duquel un groupe de chercheurs a commencé à 

s’appuyer sur le concept de « décolonialité » à partir de 2004. Ce concept permet non seulement 

d’observer et de rendre compte des conséquences de la Modernité/Colonialité dans le monde, 

mais aussi de s’engager aux côtés de groupes qui luttent, contestent et défient la matrice colo-

niale du pouvoir, tout en travaillant à la construction d’alternatives à ce modèle. Walsh établit 

ensuite une connexion entre cette généalogie et les premières réflexions sur le rôle de l’art au 

sein de la colonialité, en se référant aux contributions d’Adolfo Albán Achinte, Ricardo Lam-

buley, et Pedro Pablo Gómez, dans le cadre du Doctorat en Études Culturelles Latino-Améri-

caines qu’elle dirige à l’Universidad Andina Simón Bolivar à Quito. 

Walsh soulève ensuite plusieurs questions qui serviront de fil conducteur tout au long 

de la rencontre scientifique : Est-ce que toutes les luttes et positions contre les formes, les pra-

tiques et les structures de domination et de pouvoir peuvent être considérées comme décolo-

niales ? Comment les particularités des histoires, des contextes, des subjectivités et des locali-

sations influencent-elles les rapports avec les groupes subalternes et le décolonial ? Est-ce que 

 
611 Les artistes exposés participant à la rencontre sont : Dalida María Benfield, Raúl Moarquech Ferrera Balanquet 
(artiste performeur cubain exilé vivant entre Mérida au Mexique et les États-Unis qui commence, à l’époque, un 
doctorat sous la direction de Walter Mignolo), Tanja Ostojić, Guo-Juin Hong (cinéaste taïwanais et enseignant au 
département d’études orientales et du Moyen Orient à l’Université de Duke) et Hong-An Truong (artiste visuelle 
vietnamienne-états-unienne et enseignante en Arts à l’Université de la Caroline du Nord). 
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le terme « décolonial » revêt la même signification au Vietnam, en Slovénie, à Berlin, en Italie 

ou en Amérique latine ? Devons-nous craindre que le décolonial, en tant qu’adjectif, ne de-

vienne simplement une tendance éphémère ou une alternative de plus ? De plus, Walsh souligne 

la nécessité de ne pas diluer ou annihiler l’élément contestataire, conflictuel et insurrectionnel 

de l’action décoloniale.  

En effet, compte tenu de la portée internationale du centre de recherche dirigé par Mi-

gnolo, ainsi que de la volonté d’incorporer d’autres expériences et perspectives sur la colonia-

lité, et en prenant en compte le fonctionnement d’une université telle que Duke, l’exposition-

rencontre est réalisée en partenariat avec plusieurs départements, centres et programmes aca-

démiques de l’université de Duke612. Cela permet d’intégrer de nouvelles régions géopolitiques 

à la discussion. Alors que l’Europe de l’Est était déjà incluse lors de la première exposition par 

le biais de Marina Gržinić et Tanja Ostojić, qui sont aussi présentes à Duke, cette deuxième 

rencontre-exposition accorde une place importante à l’Asie613, à l’expérience des Afro-descen-

dants en Europe et aux Etats-Unis, ainsi qu’à l’Italie614. La question soulevée par Catherine 

Walsh quant à la signification de la décolonialité dans chacune de ces régions ou expériences, 

ainsi que sur la manière d’engager un dialogue et de concilier les efforts décoloniaux locaux 

sans universaliser le concept de décolonialité, revêt une importance particulière au cours de 

cette rencontre. 

Les différences dans l’expérience de la colonialité deviennent évidentes avec les com-

munications de Marina Gržinić et Tanja Ostojić, qui abordent la question depuis la perspective 

de la différence impériale plutôt que celle de la différence coloniale, comme nous l’avons 

abordé précédemment. Leur expérience concerne les pays européens anciennement appe-

lés « de l’Est », où les débats gravitent autour de la tension entre la demande d’intégration totale 

à l’Union Européenne (et ses politiques économiques et sociales) et la résistance à la néolibé-

ralisation (et ses conséquences politiques et sociales) de l’Europe post-soviétique. Ainsi, les 

 
612 L’événement associe différentes composantes de l’université, notamment le département d’Études Romanes, 
le département d’Études Orientales et du Moyen Orient, le département d’Arts, Histoire de l’Art et Études Vi-
suelles, le Centre d’Études Latino-américaines et caribéennes, le Programme en Littérature « Duke dans les 
Andes » et le Programme en « Études Latinos » (latino studies) dans le Sud Global.  
613 Ont participé à la rencontre : Nayoung Aimee Kwon, maîtresse de conférences en études asiatiques à l’Univer-
sité de Duke, Guo-Juin Hong, cinéaste taïwanais et enseignant au Département d’Études Orientales et du Moyen 
Orient de l’Université de Duke, Hong-An Truong, artiste visuelle vietnamienne-états-unienne et enseignante en 
Arts à l’Université de la Caroline du Nord, Dinh Q. Lê, artiste vietnamien-étasunien, Zoe Butt, commissaire d’ex-
position d’origine australien résidant au Vietnam, et Viêt Lê, chercheur et critique d’art spécialiste du Vietnam et 
de la Cambodge.  
614 Par le biais de la participation de Roberto Dainotto, maître de conférences en littérature italienne à l’Université 
de Duke et de Luigi Fassi directeur de la galerie musée ar/ge kunst à Bolzano, Italie 
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pays de l’Est deviennent la périphérie interne de l’Europe et subissent les conséquences géopo-

litiques et économiques de cette position. Cependant, malgré la différenciation et l’infériorisa-

tion qu’ils ont connues par rapport à l’Occident (qui s’explique par leur histoire d’appartenance 

à l’Empire Ottoman et ensuite à la zone d’influence de l’Union Soviétique), leur différence 

demeure à l’intérieur de la Modernité et non dans la colonialité.  

Dans cette perspective, Gržinić s’intéresse notamment au développement inégal du ca-

pitalisme mondial et à la néolibéralisation de l’économie, qui conduit à la privatisation des 

services publics. Cette position peut être définie, selon la typologie présentée par Mignolo dans 

son ouvrage The darker side of Wester Modernity, comme une réorientation de la gauche. En 

effet, selon le sémiologue argentin, la gauche s’est réorganisée de manière significative, notam-

ment après la chute de l’URSS et l’accélération du processus de mondialisation, en intégrant 

des problématiques et des sujets souvent dissous dans la catégorie de classe sociale, et en créant 

de nouvelles alliances. Cette nouvelle gauche, où Mignolo situe les courants progressistes de 

l’islamisme, du christianisme, de la gauche occidentale, ainsi que le Forum Social Mondial et 

les gauches latino-américaines, converge sur différents aspects avec la décolonialité, mais ne 

parvient pas à abandonner l’universalisme de l’épistémologie des Lumières615. La critique du 

capitalisme néolibéral est un point commun à la pensée de Gržinić et à la théorie de la Moder-

nité/Colonialité/Décolonialité, mais la pensée décoloniale va plus loin et s’efforce de rendre 

visible et de reconnaître des formes d’existence autres que celles de la Modernité qui ont été 

infériorisées par la matrice coloniale du pouvoir.  

Marina Gržinić présente à l’exposition à Duke avec un film intitulé Decoloniality 

(Images of struggle)616 qu’elle a réalisé avec Aina Šmid et Zvonka Simčič lors de son séjour à 

Bogota dans le cadre de l’événement Estéticas Decoloniales, révélant ainsi son expérience de 

découvrir pour la première fois un pays d’Amérique latine. Dans ce film, elle s’étonne de l’iné-

galité de la distribution de la richesse, tente de comprendre les contrastes entre les classes so-

ciales et cherche des explications aux images de violence et de corruption qui imprègnent l’ima-

ginaire de la région. Son cadre d’analyse pour appréhender la réalité latino-américaine se foca-

lise sur le néolibéralisme et ses conséquences. Gržinić voit dans le Consensus de Washington 

la cause des problèmes qu’elle constate en Amérique latine, mais ne réalise pas que cette 

 
615 Voir : Walter Mignolo, The Darker Side of Western Modernity: Global Futures, Decolonial Options, Latin 
America Otherwise (Durham London: Duke University Press, 2011), 76-82 Nous utilisons une version numérique 
du livre, la pagination peut varier de la version papier. 
616 Decoloniality (Images of Struggle), 2011 vidéo consultable sur : http://grzinic-smid.si/?p=420. 
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inégalité a des racines beaucoup plus profondes, remontant à la colonisation, la matrice colo-

niale du pouvoir et sa dimension raciale. 

La vision de Gržinić a été influencée par la communication de José Alejandro Restrepo, 

qu’elle utilise comme fil conducteur de son film, sans saisir la critique de Restrepo à l’égard de 

la proposition décoloniale. En effet, Restrepo critique les idéologies globales utopiques depuis 

une position moderne critique, ce que Mignolo associe à la réorientation de la gauche et qui 

ressemble à la position de Marina Gržinić.  

La différence de vision se confirme lors de la séance où les trois enseignants-chercheurs 

de l’UDFJC de Bogota, Pedro Pablo Gómez, Martha Lucía Gómez Bustos et Ricardo Lambu-

ley, présentent leurs communications, qui sont traduites successivement (ce sont les seules com-

munications qui ne sont pas en anglais). Pedro Pablo Gómez revient sur l’expérience de l’ex-

position Estéticas Decoloniales à Bogota. Il explique que la question, à l’origine, était de savoir 

s’il existait des pratiques esthétiques décoloniales au-delà de leur appellation. Partant de l’hy-

pothèse que la qualité décoloniale des pratiques esthétiques réside dans la conscience et la po-

sition par rapport à la matrice coloniale du pouvoir plutôt qu’en une définition extérieure, l’ob-

jectif de l’exposition était d’enquêter sur la possible dimension décoloniale des propositions 

artistiques présentées, indépendamment des dénominations qui leur ont été attribuées. Selon 

Pedro Pablo Gómez, le caractère décolonial ne réside pas dans l’objet artistique lui-même, mais 

dans les manières de faire, de penser et de ressentir dans une situation donnée. Ainsi, les esthé-

tiques décoloniales ne se limitent pas aux pratiques des personnes reconnues comme artistes, 

critiques, commissaires ou experts par les institutions modernes. 

Martha Lucía Gómez Bustos, qui venait de quitter ses fonctions de doyenne de la faculté 

des Arts de l’UDFJC, partage une réflexion à partir des questions que son équipe et elle-même 

se sont posées lors de la mise en place des nouveaux programmes d’études : comment les uni-

versités, y compris les facultés d’Art, reproduisent-elles la matrice coloniale du pouvoir et quels 

sont les fondements et les visions du monde qui sous-tendent leurs programmes d’études ?  

Ricardo Lambuley poursuit cette réflexion en s’appuyant sur son expérience en tant que 

musicien. Il expose comment la Modernité/Colonialité a imposé une façon d’écouter, de res-

sentir, de chanter et de faire de la musique, excluant toute forme qui ne correspond pas à ce 

modèle. Cette hégémonie a engendré de nombreuses différenciations, telles que la musique 
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« populaire », la musique « classique », la musique « folklorique », les musiques « du monde » 

et plus récemment, la distinction entre musicologie et ethnomusicologie.  

Malgré les efforts des communicants pour contextualiser la réalité de l’éducation supé-

rieure publique colombienne et bogotanaise et leur énonciation depuis une université latino-

américaine publique, locale et populaire, ainsi que pour expliquer que la colonialité du savoir 

est encore fortement présente et reproduite dans les universités de l’Amérique latine, où un 

diplôme de n’importe quelle université états-unienne ou européenne est considéré comme plus 

précieux qu’un diplôme d’une université latino-américaine, la spécificité de la réalité latino-

américaine et les erreurs de traduction rendent difficile la communication avec les participants 

non originaires d’Amérique latine, en particulier avec Marina Gržinić, Tanja Ostojić et le 

groupe d’artistes et spécialistes en études asiatiques.  

Walter Mignolo tente de contextualiser davantage les propos des Colombiens et sou-

ligne le décalage avec la conception de Gržinić en critiquant le fait que la communication de 

Restrepo occupe la majeure partie du film de Gržinić sans véritablement montrer ce qui s’est 

passé à Bogota. Il explique qu’en Amérique latine la gauche progressiste, souvent très 

« afrancesada » (non seulement centrée sur l’Europe, mais particulièrement sur la France), à 

laquelle appartiennent José Alejandro Restrepo et Ricardo Arcos Palma, reproduit la colonialité 

du savoir que les intervenants colombiens viennent d’illustrer et qui empêche la propagation 

d’autre types de discours.  

Lors des échanges entre les participants, on ressent la nécessité de Martha Gómez Bus-

tos de distinguer le projet de la Faculté d’Arts de l’UDFJC de la politique universitaire états-

unienne. Elle explique que leur objectif n’est pas de simplement « reconnaître » les différentes 

cultures existantes en dehors de l’université, mais plutôt de travailler avec, de discuter avec, et 

de construire avec ces pluralités. Elle précise que leur approche s’appuie sur le concept d’inter-

culturalité, plutôt que de multiculturalisme et qu’ils ne cherchent pas seulement à intégrer les 

minorités dans l’université, mais plutôt à transformer l’université de l’intérieur en dialoguant 

avec les différentes communautés dans des conditions d’égalité.  

La particularité de l’expérience asiatique est également évidente dans les présentations 

des participants qui abordent l’histoire complexe du colonialisme en Asie et la construction des 

identités et des représentations de la région notamment dans le cinéma et la photographie. Dinh 

Q. Lê, Zoe Butt, et Viêt Lê exposent le travail d’artistes vietnamiens ou cambodgiens remettant 
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en question l’image que l’Occident, en particulier les États-Unis, a construite de ces pays. En 

passant en revue les occupations chinoise, japonaise et française de cette région, ainsi que l’oc-

cupation vietnamienne du Cambodge, entre autres, ils se demandent s’il est possible de conce-

voir la décolonialité dans cette région et s’il pourrait exister une esthétique décoloniale. Les 

exemples présentés interpellent l’impérialisme états-unien, en particulier à travers la guerre du 

Vietnam et la construction d’une image exotique et caricaturale des habitants de la région, tels 

que les guérilléros, les pêcheurs ou les paysans dans les champs de riz. Dans la même lignée, 

Guo-Juin Hong, présente sa vidéo-installation, faisant partie de l’exposition, intitulée « Deco-

lonial Taiwan » qui aborde la construction de l’identité taiwanaise à travers l’occupations ja-

ponaise, chinoises et le Taiwan indépendant.  

Cette perspective nous rappelle la critique que Saïd développe dans son livre Orienta-

lisme, qui met l’accent sur la construction de discours et des représentations. Dans l’approche 

des intervenants asiatiques, la distinction entre postcolonial et décolonial semble floue. En effet, 

dans une vidéo de présentation de son installation « Decolonial Taiwan »617, Guo-Juin-Hong 

explique que « l'esthétique décoloniale ne signifie pas vraiment que nous allons proposer un 

ensemble d'esthétiques complètement différent » et utilise « postcolonial » et « décolonial » 

comme des termes synonymes.  

Nous pouvons connecter cette perspective à ce que Walter Mignolo appelle la désocci-

dentalisation. Selon Mignolo, la désoccidentalisation est un projet émanant de l’Asie en réac-

tion à l’hégémonie de l’Occident et à l’infériorisation et la racialisation imposées aux popula-

tions asiatiques. Elle remet en question non seulement le contenu de l’épistémologie occiden-

tale, mais aussi sa structure d’énonciation. Pourtant, bien qu’elle conteste l’hégémonie de l’Oc-

cident dans certains aspects de la matrice coloniale du pouvoir tels que l’autorité, la subjectivité 

et la connaissance, elle n’aborde pas le capitalisme, ce qui la distingue d’une posture décolo-

niale618.  

D’autres questions pertinentes sont soulevées lors de la rencontre universitaire. A partir 

des communications sur le travail d’artistes présentés comme abordant d’une manière ou d’une 

autre la décolonialité, le groupe se demande dans quelle mesure ces pratiques, processus ou 

œuvres se distinguent des autres. Où réside leur possible caractère décolonial ? Si l’art est une 

pratique coloniale, comment peut-on différencier une pratique artistique décoloniale ? 

 
617 “Decolonial Taiwan” consultable sur : https://youtu.be/GJZQvzR90Mw 
618 Mignolo, The Darker Side of Western Modernity, 82-85.  
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Comment décoloniser le regard lui-même, qui a été façonné, éduqué, selon un certain canon ? 

En somme, comment décolonisons-nous l’art ? Dans ce sens, Tanja Ostojić s’adresse aux 

« théoriciens et praticiens des esthétiques décoloniales » présents pour demander si l’intention 

est d’introduire les esthétiques décoloniales à l’intérieur du système ou si elle est plus « révo-

lutionnaire ».  

Marina Gržinić poursuit les réflexions en soulevant le paradoxe lié à l’utilisation du 

concept « esthétiques décoloniales » lorsqu’on part du principe que l’esthétique est, par défini-

tion, moderne/coloniale. Si l’esthétique, en tant que discipline, a normalisé et universalisé le 

goût et les formes de faire l’expérience sensible du monde, comment peut-on expliquer l’exis-

tence d’une esthétique décoloniale ? 

Cette tension n’est pas nouvelle et est liée à ce que Catherine Walsh appelle « les poli-

tiques de nommage »619. Comment décoloniser des concepts tels que « démocratie », « droits 

humains » et « esthétique », qui sont monopolisés par la matrice coloniale du pouvoir et, par 

conséquent, liés uniquement à une version moderne, capitaliste, libérale et eurocentrée de leurs 

significations ? Faut-il renoncer à l’utilisation de ces termes et en créer d’autres pour signifier 

d’autres formes de construction et de conception de leur signification ou faut-il se battre pour 

les récupérer, les situer historiquement et en élargir le sens ? 

Une réponse à cette question sera abordée lors du prochain chapitre, avec le dossier sur 

les esthétiques décoloniales publié sur la revue Social Text. 

Internationalisation et perspective transnationale 

La rencontre à Duke a été le catalyseur de la formation d’un groupe autour des esthé-

tiques décoloniales qui avait commencé à se construire à Quito et à Bogota, mais qui est désor-

mais global. Les acteurs résidant en Amérique latine sont remplacés par des acteurs latino-

américains résidant en Europe ou aux États-Unis et qui travaillent entre les deux réalités dans 

une perspective transnationale. La place centrale de l’UASB à Quito et de l’UDFJC à Bogota, 

dans la réflexion sur l’esthétique décoloniale, est déplacée vers l’Université de Duke qui con-

centre toutes les connexions entre le Sud Global. Ce mouvement laisse deviner, comme le dit 

Rivera Cusicanqui, les enjeux de la colonialité du savoir et les inégalités de ressources et de 

 
619 Walsh, « Estudios (inter)culturales en clave de-colonial »; Catherine Walsh, « THE POLITICS OF NAMING: 
(Inter)Cultural Studies in de-Colonial Code », Cultural Studies 26, no 1 (janvier 2012): 108-25, 
https://doi.org/10.1080/09502386.2012.642598. 
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visibilité entre les universités états-uniennes et celles de la périphérie. Cela fait écho au constat 

du théoricien et commissaire d’art Gerardo Mosquera, qui écrit : 

Supuestamente vivimos en un orbe de comunicaciones e intercambios globales. A cada minuto 
se habla de globalización, y uno tiende a imaginar un planeta interconectado reticularmente 
hacia todos lados. En realidad, estas conexiones se producen dentro de esquemas radiales y 
hegemónicos alrededor de los centros de poder, dejando desconectada entre sí buena parte del 
mundo, o conectándola de manera indirecta por vía – y bajo el control- de los centros620. 

Ce n’est pas une critique, mais un constat : le monde universitaire est aujourd’hui for-

tement interconnecté et les flux migratoires du Sud vers le Nord, en particulier depuis les années 

70 du XXème siècle, caractérisent et façonnent le monde actuel. La migration des universitaires 

de la périphérie vers les universités du Nord a permis le décentrement de la pensée eurocentriste 

et le développement des études postcoloniales. Les travaux et la biographie des acteurs latino-

américains du groupe Modernité/Colonialité liés aux institutions académiques et artistiques 

états-uniennes ou européennes (Walter Mignolo, Pedro Lasch, Miguel Rojas Sotelo et Raúl 

Moarquech Ferrera-Balanquet à Duke aux États-Unis ; Nelson Maldonado-Torres à Rutgers 

aux États-Unis ; Rolando Vázquez à l’Université Roosevelt aux Pays-Bas ; Alanna Lockward 

à l’Université Humboldt de Berlin) montrent leur ancrage dans la région et leur expérience entre 

deux mondes qui stimule une prise de conscience de la position que l’on occupe dans la matrice 

coloniale du pouvoir, nécessaire pour le développement d’une pensée frontalière. Cependant, 

cette identité transnationale ne rend pas compte de toutes les réalités et finit par recréer une 

séparation entre les sujets transnationaux et les subalternes « locaux ».  

La perspective transnationale dans les esthétiques décoloniales se cristallise dans la 

création de l’Institut Transnational Décolonial et le Manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas 

Decoloniales, signé à la suite de la rencontre à Duke. L’Institut Transnational Décolonial est 

une association de fait, dirigée par Alanna Lockward et soutenue par Walter Mignolo et Ro-

lando Vázquez en tant que « comité exécutif », qui vise à rendre visibles les actions du groupe 

constitué autour des esthétiques décoloniales. Certaines institutions, avec lesquelles Mignolo 

ou Lockward ont été en contact, sont présentées comme des institutions partenaires, telles que 

le Centre d’Études Transculturelles de l’Université de l’Amitié des Peuples en Russie (repré-

senté par Madina Tlostanova), le Centre d’Études et d’Actualisation en Pensée Politique, Dé-

colonialité et Interculturalité (CEAPEDI) de l’Universidad Nacional del Comahue à Neuquén, 

Argentine (représenté par María Eugenia Borsani), le Groupe de Travail 

 
620 Gerardo Mosquera, « Algunos problemas del comisariado transcultural », in Caminar con el diablo: textos 
sobre arte, internacionalismo y culturas (Madrid: Exit Publicaciones, 2010), 71. 
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Colonial/Postcolonial/Decolonial de la Queen Mary University à Londres (représenté par Rob-

bie Shilliam), le Doctorat en Études Culturelles Latino-américaines de l’Universidad Andina 

Simon Bolivar à Quito (représenté par Catherine Walsh),  l’Institut d’Études Transdisciplinaires 

Avancées de l’Université de Hong Kong (représenté par Gregory B. Lee), l’Institut d’Études 

Transtextuelles et Transculturelles de l’Université de Lyon (représenté par Claire Dodane) et 

l’Institut d’Études Postcoloniales et Transculturelles de l’Université de Bremen (représenté par 

Sabine Broeck). Un comité consultatif transnational, composé de quinze personnes, dont six 

ont participé à la rencontre de Duke (Dalida María Benfield, Roberto Dainotto, Guo-Juin Hong, 

Nayoung Aimee Kwon, Tanja Ostojić et Hong-An Truong) et trois autres enseignants-cher-

cheurs à Duke (Miriam Cooke, Bruce Lawrence et Ebrahim Moosa), est aussi constitué. Con-

crètement, ledit Institut est un site internet qui compile les événements et les publications du 

réseau et une plateforme de légitimité pour Alanna Lockward, qui en tant que commissaire et 

critique indépendante, ne bénéficie pas d’un cadre institutionnel.  

Dans le cadre de la création de ce nouvel Institut Transnational Décolonial, Alanna 

Lockward, avec la collaboration de Walter Mignolo et de Rolando Vázquez, propose le texte 

du manifeste Esthétiques Décoloniales qui figure dans le programme de la rencontre à Duke. 

Bien que ce texte n’ait pas été discuté durant la rencontre, plusieurs participants y adhérent à la 

fin et le manifeste est publié quelques jours plus tard sur le site internet de l’Institut Décolonial 

Transnational. C’est ainsi que les esthétiques décoloniales se sont pour la première fois présen-

tées comme un mouvement ou un groupe.  

Le Manifeste « Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales » 

Le 22 mai 2011, le manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales est publié 

en anglais et en espagnol sur le site internet de l’Institut Transnational Décolonial, signé par 

treize artistes et théoriciens. La notion de manifeste a une forte connotation, qui renvoie aux 

textes politiques tels que le Manifeste du parti communiste (1848) ou à des manifestes esthé-

tiques des avant-gardes de la fin du XIXème et début du XXème siècle. Le manifeste, en tant que 

texte de revendication, est né dans l’Europe des Lumières, dans le contexte de la Révolution 

française et de la conformation de la bourgeoisie et du prolétariat comme sujets historiques par 

excellence de la Modernité621. Adopté à la fin du XIXème par le champ esthétique, le manifeste 

fut le moyen par lequel les avant-gardes annonçaient la naissance d’un nouveau mouvement 

 
621 Janet Lyon, Manifestoes: provocations of the modern (Ithaca, N.Y: Cornell University Press, 1999), 1‑2. 
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esthétique et, en ce sens, sa notion est liée à la nouveauté et à l’originalité622, concepts clés de 

la Modernité. Alors pourquoi utiliser la notion de manifeste pour les esthétiques décoloniales ? 

Quel est l’objectif de ce « manifeste » ? Est-il vraiment un « manifeste » ? 

Selon Natalie Heinich, le manifeste a deux fonctions fondamentales et indispensables : 

celle de rassembler et celle de s’opposer623. En effet, le manifeste Decolonial Aesthetics/ Esté-

ticas Decoloniales opère comme un acte d’identification collective d’un groupe de personnes 

qui concrétisent leur adhésion à ce groupe par l’acte de signer ce manifeste. Mais l’acte de se 

rassembler n’est pas simplement un acte privé entre les membres de ce groupe ; le manifeste 

est aussi un acte performatif, « car ce qui est en jeu est la visibilité du groupe dans l’espace 

public »624. Autrement dit, le manifeste est une forme « qui tend à la différenciation, un phéno-

mène qui résulte d’un besoin de distinction, selon le vocabulaire bourdieusien, des membres 

des groupes et mouvement artistiques par rapport à leur champ d’appartenance »625. 

 Dans le cas du manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales, nous verrons 

ci-après que la fonction d’identification et de rassemblement du manifeste est remplie aussi 

bien à l’intérieur du groupe - car les individus signataires se constituent comme groupe et cette 

identification leur servira à la mise en commun de différentes actions à l’avenir-  que vers l’ex-

térieur, où le groupe sera perçu désormais comme un collectif cohérent. De cette manière, la 

fonction du manifeste de « cristalliser autour d’un thème précis les énergies artistiques dans 

tous les domaines et à déterminer l’enjeu philosophique et esthétique de l’action collective »626 

est réussie. Or, à travers de cette action collective, le manifeste exclut dans le même temps 

celles et ceux qui n’apparaissent pas comme signataires.  

En effet, parmi les treize signataires, nous ne retrouvons plus aucune personne du 

DECLA, plus aucune personne associée à l’UDFJC de Bogota et, plus généralement, plus per-

sonne dont la résidence et l’activité principale se situent en Amérique latine627. Le manifeste 

est signé par un groupe de critiques d’art/chercheurs/artistes qui travaillent en Europe et aux 

 
622 Lyon, 5. 
623 Nathalie Heinich, « MANIFESTE, arts », in Encyclopædia Universalis (en ligne), 24 mai 2022, http://www.uni-
versalis-edu.com.ressources-electroniques.univ-lille.fr/encyclopedie/manifeste-arts/. 
624  Viviana Birolli et Mette Tjell, « Présentation », Études littéraires 44, no 3 (2013): 10, 
https://doi.org/10.7202/1025477ar. 
625  Camille Bloomfield et Audrey Ziane, « Introduction », Itinéraires, no 2018‑1 (15 septembre 2018): 5, 
https://doi.org/10.4000/itineraires.4371. 
626 Jimenez, Qu’est-ce que l’esthétique?, 322. 
627 Avec l’exception de Raúl Moarquech Ferrera Balanchet qui, tout en habitait entre les États-Unis et le Yucatán 
au Mexique, où il dirigeait la biennale Arte Nuevo Interactiva depuis 2001.  
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États-Unis dans des contextes hautement transnationaux. Ceci ne représente pas, bien évidem-

ment, une exclusion de facto du groupe Esthétiques Décoloniales, de tous ceux et celles qui 

n’ont pas signé le manifeste. Néanmoins, la signature du manifeste est un acte performatif qui 

opère symboliquement, et notamment à l’extérieur, une distinction entre ceux et celles qui ont 

signé et ceux et celles qui n'ont pas signé. 

La deuxième fonction du manifeste est celle de l’opposition. Le manifeste marque une 

rupture avec le status quo ou avec une situation hégémonique et annonce une nouvelle voie, un 

changement possible. Dans son ouvrage Manifestoes: Provocations of the Modern, Janet Lyon 

explique que le manifeste a été utilisé, depuis la Révolution française, comme un moyen de 

dénoncer les promesses non-tenues de la Modernité et de contester l’universalisme sous-jacente 

à l’idéologie moderne post-Lumières628 . Des groupes exclus des promesses d’émancipation, 

de démocratie et d’égalité, tels que les femmes ou les prolétaires, ont utilisé le manifeste comme 

outil politique de contestation et de dénonciation. Dans le champ artistique, les groupes avant-

gardistes s’appropriaient, avec l’utilisation des manifestes, d’une voix puissante qui, non seu-

lement déclarait une nouveauté, mais qui participait également à une plus ample critique idéo-

logique de la Modernité629. Ainsi, pour Janet Lyon, écrire un manifeste est « participer symbo-

liquement à l’histoire des luttes contre les forces dominantes »630.  

Le manifeste s’oppose, mais il propose ; il marque un passage de la théorie à l’action et, 

en ce sens, il est un « acte de prescription ». Pour Nathalie Heinich : 

Tous les manifestes ont donc en commun une forme rhétorique correspondant à cette fonction 
prescriptive. Elle leur vaut d'être un énoncé échappant triplement au registre descriptif : premiè-
rement, en tant que cet énoncé est normatif, du fait qu'il explicite des valeurs, énonce ce qui est 
bien ou mal, beau ou laid, intéressant ou non, etc. ; deuxièmement, en tant qu'il est prescriptif, 
du fait que, nous venons de le voir, il dit ce qu'il faut faire ou ne pas faire ; troisièmement, en 
tant qu'il est performatif, comme tout énoncé qui fait quelque chose en disant631. 

Le manifeste signale la présence d’un élément hégémonique en crise et propose un pro-

gramme pour changer la situation et construire un nouveau monde. Selon Claude Abastado, la 

pensée manifestaire « est toujours, à quelque degré, utopique »632 et sa construction typique 

consiste à « énoncer une crise, identifier un adversaire, proclamer la ‘mise à mort’ de celui-ci, 

 
628 Lyon, Manifestoes, 2-3. 
629 Lyon, 5. 
630 Lyon, 4. 
631 Heinich, « MANIFESTE, arts ». 
632 Claude Abastado, « Introduction à l’analyse des manifestes », Littérature, no 39 (1980): 6. 
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suggérer des solutions et appeler au ralliement et à l’action »633. Le ton du manifeste est reven-

dicatif, voire radical. Pour Abastado, « il n’est pas fortuit que la terminologie prenne alors une 

tonalité terroriste car l’intimidation est un des effets impliqués dans la stratégie des mani-

festes »634.  

Dans le manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales la fonction d’opposi-

tion est remplie, ainsi que la fonction de rassemblement. Les signataires identifient dès les pre-

mières lignes la situation en crise à changer, 500 ans de colonialité, ainsi que leurs adversaires :  

les projets de la modernité, la postmodernité et l’altermodernité. Le ton est revendicatif, avec 

l’utilisation d’un vocabulaire clivant : « tendances impériales », « répression », « rébellion », et 

la « solution » ou « alternative » proposée est un monde transmoderne. Cependant, l’élément 

programmatique est difficile à discerner dans ce manifeste. En comparaison avec les manifestes 

avant-gardistes, où les lignes d’action et les principes du nouveau mouvement étaient clairs, 

souvent mêmes énumérés, et exprimés avec des verbes (par exemple, « nous voulons chanter 

l’amour du danger », « nous voulons exalter le mouvement agressif », « les éléments essentiels 

de notre poésie seront le courage, l’audace et la révolte », « il faut que le poète se dépense avec 

chaleur »635, etc.), dans le manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales, la défini-

tion de concepts et l’explication de la situation sont les parties les plus importantes du texte, et 

aucun appel au ralliement et à l’action n’est explicitement lancé.  

Dans le premier paragraphe, le manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales 

affirme « le surgissement d’un monde transmoderne » afin de « reconfigurer les derniers 500 

ans de colonialité et ses conséquences ». Il explique que l’élément fondamental de cette trans-

formation est la « libération décoloniale dans toutes les sphères de l’existence », qui stimule 

une pensée autonome et créative dans et depuis le monde non-occidental. Le paragraphe se 

conclut sur la reconnaissance de la genèse du concept dans le collectif Modernité/Colonia-

lité/Décolonialité qui avait déjà conçu les notions de « décolonialité du savoir » et « décolonia-

lité de l’être ». À cela s’ajoute désormais la « décolonialité de l’esthétique », afin de rassembler 

« différentes généalogies de ré-existence dans les pratiques artistiques du monde entier ».  

Le deuxième paragraphe explicite l’acteur ou sujet social de cette transformation : les 

identités transnationales, qui ont « inspiré une révolution planétaire autour de la connaissance 

 
633 Bloomfield et Ziane, « Introduction », 10. 
634 Abastado, « Introduction à l’analyse des manifestes », 10. 
635 Filippo Tommaso Marinetti, « Manifeste du Futurisme », Le Figaro, 20 février 1909. 



 
 

228 

et de la sensibilité ». Ces « identités transnationales » incarnent la multiplicité et la différence 

face aux « tendances impériales » d’homogénéisation, d’universalisation et d’effacement des 

différences. L’adversaire, défini au premier paragraphe comme les projets de la modernité, la 

postmodernité et l’altermodernité, se précise ici : ce à quoi les esthétiques décoloniales s’oppo-

sent, c’est à l’homogénéisation, à la notion d’universalité des pratiques artistiques et à son ap-

propriation de la différence pour la dissoudre.  

Ce qui est particulièrement intéressant dans ce deuxième paragraphe, c’est l’utilisation 

de l’adjectif « transnational » pour caractériser le sujet social de transformation décoloniale. À 

notre sens, cet adjectif encadre l’énonciation du manifeste dans le contexte global et met en 

avant un type de sujet caractéristique du nouveau stade « global » du monde : celui qui habite 

entre deux nations ou plus ; le migrant, le bi ou tri-culturel, celui qui n’est pas perçu comme 

« originaire ». Toutefois, il est important de se demander si les identités afro-colombiennes, par 

exemple, ou les identités indigènes de l’Amérique latine sont également reconnues comme 

identités « transnationales ». Une clarification est apportée dans le quatrième paragraphe du 

manifeste, où « l’agent décolonial » est directement associé à la migration : « l’immense mi-

gration des pays de l’ancienne Europe de l’Est et du Sud global vers les pays de l’ancienne 

Europe occidentale (aujourd’hui Union européenne) et les États-Unis a transformé les sujets de 

la colonisation en agents actifs du détachement décolonial ».  

Cela nous amène à considérer l’acte de signature du manifeste comme un acte d’identi-

fication, de regroupement mais aussi d’exclusion. Tous les treize signataires habitent dans des 

pays différents de ceux où ils sont nés et où ils ont été formés (et nous ne parlons pas seulement 

de formation académique, mais aussi de formation culturelle et identitaire). Ils sont donc tous 

des « identités transnationales » capables d’enclencher un processus de décolonialité. Mais que 

deviennent les acteurs à l’origine de la réflexion sur l’esthétique décoloniale tels que Pedro 

Pablo Gómez ou Adolfo Albán Achinte, ou les artistes présentés dans l’exposition à Bogota 

tels que Manuel Barón, Liliana Angulo ou Benjamín Jacanamijoy ? Si le manifeste met en évi-

dence la formation d’un nouveau groupe dans l’espace global, il néglige l’importance et la 

puissance du processus décolonial à l’intérieur des pays autrefois considérés comme périphé-

riques ou du tiers-monde. 

Le troisième paragraphe du manifeste est entièrement consacré à la revendication de 

l’interculturalité comme axe fondamental de la décolonialité. Deux éléments composent cette 

partie du texte : premièrement, la définition de l’interculturalité telle qu’elle est comprise par 
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la décolonialité, à partir des « communautés organisées », et deuxièmement, l’opposition entre 

cette interculturalité, qui provient des communautés, et le multiculturalisme conceptualisé et 

mis en place par l’État et certaines organisations non-gouvernementales. Pour les auteurs de ce 

manifeste, « alors que le multiculturalisme promeut des politiques identitaires, l’interculturalité 

encourage des identités (transnationales) en politique ». Le paragraphe se termine par une ca-

ractérisation des esthétiques décoloniales : « les esthétique(s) transmoderne(s) décolonial(e)s 

sont inter-culturelles, inter-épistémiques, inter-politiques, inter-esthétiques et inter-spirituelles 

et sont forcément liées aux perspectives du Sud Global et de ce qui était connu sous le nom 

l’Europe de l’Est ». 

A partir du sixième paragraphe, nous commençons à entrevoir ce qui pourrait être le 

programme des esthétiques décoloniales. Toutefois, un élément important perturbe sa récep-

tion. En effet, les manifestes sont caractérisés par l’explicitation d’un émetteur, le « nous », qui 

représente les membres du groupe que le manifeste constitue avec sa publication, et d’un des-

tinataire, le « vous »636 ou le « ils », qui représente la situation hégémonique. Le « nous » dé-

termine un agir concret et un engagement qui font le socle commun de l’identité collective. 

Dans le manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales, les actions, l’engagement, ce 

que nous pouvons identifier comme le programme, est exprimé à la troisième personne du plu-

riel et fait référence à « un groupe d’artistes » qui « ont remis en question » le rôle et le nom 

qu’on leur a assignés, qui « sont conscients » des limites des concepts eurocentrés, qui « se sont 

engagés dans des actions » afin de reconstruire des identités dévalorisées dans la colonialité, 

qui « ont réussi à lever le voile des récits cachés par le colonialisme », etc. Le manifeste nous 

dit que ces artistes « habitent les frontières, ressentent les frontières, agissent aux frontières et 

ont encouragé la pensée transmoderne et les esthétiques décoloniales ». Mais qui sont ces ar-

tistes ? Pourquoi ne s’énoncent-ils pas eux-mêmes ? Quelle relation ont-ils avec les signataires 

du manifeste ? 

De plus, dans le septième paragraphe, un nouveau collectif à la troisième personne du 

pluriel s’incorpore au discours : « des professionnels créatifs, activistes et intellectuels soutien-

nent continuellement le courant décolonial au niveau mondial en vue de l’avènement d’un 

monde transmoderne et pluriversel ». L’expression à la troisième personne du pluriel enlève 

toute force à l’acte performatif d’énonciation du manifeste, ce qui évacue son élément 

 
636 Venko Kanev, « El manifiesto como género. Manifiestos independentistas y vanguardistas », America 21, no 1 
(1998): 11, https://doi.org/10.3406/ameri.1998.1357. 
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idéologique et militant. Nous ne savons plus qui s’énonce à travers ce manifeste, ce qui em-

pêche la construction d’une identité collective forte. Pouvons-nous dire alors que ce texte est 

un manifeste ? 

Selon Claude Abastado, qui a lancé les études manifestaires637 :  

Le « manifeste » se définit par opposition à l’ « appel », à la « déclaration », à la « pétition », à 
la « préface » : l’appel invite à l’action sans proposer de programme (Appel du 18 juin 1940) ; 
la déclaration affirme des positions sans demander aux destinataires d’y adhérer (Déclaration 
sur le droit à l’insoumission dans la guerre d’Algérie, publiée en 1960) ; la pétition est une 
revendication ponctuelle signée de tous ceux qui la font ; la préface accompagne un texte qu’elle 
introduit, commente et justifie.638  

Bien que les distinctions entre les genres du manifeste soient fragiles et dépendent des 

critères d’énonciation, de réception ou d’interprétation, selon l’historienne de l’art contempo-

raine Antje Kramer-Mallordy, « les déclarations et statements commencent à détrôner, à partir 

des années 1970, le manifeste […] »639. Cela s’explique par la remise en question, à partir des 

années 1970, des métarécits universalistes et du rejet des discours utopiques et révolutionnaires. 

Dans la présentation d’un numéro de la revue Études Littéraires consacré aux manifestes et 

publié en 2013, Viviana Birolli et Mette Tjell se demandent « [c]omment […] ne pas être saisi 

par le scepticisme de la plupart des manifestes d’aujourd’hui à l’égard de quelques-unes des 

idées centrales de la pratique manifestaire de l’heure des avant-gardes telles que l’utopie d’une 

voix collective singulière et l’idée du langage comme ‘arme’ pour remodeler le monde ? »640. 

Dans le domaine de l’art, Elisabeth Spettel, qui a travaillé sur la réorientation du manifeste dans 

l’art contemporain, explique que si « pour les avant-gardes, l’"agir" avait un lien avec le réel et 

l’engagement, nous observons ici un glissement de sens : l’action est, en fait, une analyse auto-

référentielle du monde de l’art »641.  

Mais alors, pourquoi utiliser la forme du manifeste pour faire une « déclaration collec-

tive » sur les esthétiques décoloniales ? Certes, le manifeste « affiche un savoir, théorique ou 

pratique […], proclame un credo philosophique, une esthétique, une ligne politique [et] a 

 
637 Viviana Birolli, « Constitution et archéologie d’un genre : Le cas des manifestes futuristes », Études littéraires 
44, no 3 (9 juin 2014): 20, https://doi.org/10.7202/1025478ar. 
638 Abastado, « Introduction à l’analyse des manifestes », 3. 
639 Antje Kramer-Mallordy, « Les manifestes artistiques en quête d’historiens de l’art », Perspective, no 1 (30 juin 
2017): 180, https://doi.org/10.4000/perspective.7346. 
640 Birolli et Tjell, « Présentation ». 
641 Spettel fait cette observation sur le texte Esthétique Relationnelle de Bourriaud mais il nous semble expliquer 
aussi la réorientation opèré dans le manifeste Esthétiques Décoloniales. Elisabeth Spettel, « Esthétique relation-
nelle : Réorientation du manifeste dans l’art contemporain », Études littéraires 44, no 3 (9 juin 2014): 55, 
https://doi.org/10.7202/1025480ar. 
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toujours une propension didactique »642, mais cela ne suffit pas. Le manifeste Esthétiques dé-

coloniales a sans doute une volonté didactique et explicative. Par exemple, son huitième para-

graphe retrace l’origine de la notion de « décolonialité » à la Conférence de Bandung de 1955, 

à l’origine du mouvement des non-alignés en 1961643. Cependant, la plupart des informations 

contenues dans le manifeste avaient déjà était écrites et publiées ailleurs (dans le catalogue de 

l’exposition Estéticas Decoloniales à Bogota, dans les articles de la revue Calle 14 ou dans les 

nombreuses publications collectives du groupe Modernité/Colonialité). Aussi, pourquoi faire 

et publier un manifeste ?  

Comme nous l’avons vu, Nicolas Bourriaud avait lui-même publié son manifeste Alter-

moderne dans le cadre de l’exposition Altermodern à la Tate Britain. Malgré le fait d’être un 

manifeste signé par une seule personne, phénomène de plus en plus courant qui témoigne, selon 

Birolli et Tjell, « d’une évolution du marché de l’art vers une logique de vedettisation »644, le 

manifeste altermoderne reprend une forme assez typique des manifestes avant-gardistes, du 

moins dans une première partie, et proclame la mort de la postmodernité et la naissance de 

l’altermodernité645. 

 
642 Abastado, « Introduction à l’analyse des manifestes », 10. 
643 La Conférence de Bandung de 1955 a rassemblé vingt-cinq pays d’Asie et d’Afrique pour condamner la colo-
nisation et l’impérialisme, et est à l’origine de la constitution du Tiers Monde en tant que mouvement des pays ne 
faisant pas partie ni du bloc occidental ni du bloc communiste de l’époque, et du mouvement des non-alignés.  
644 Birolli et Tjell, « Présentation », 11. 
645  Nicolas Bourriaud, « Altermodern Manifesto », Tate Modern, consulté le 28 mai 2017, 
http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-britain/exhibition/altermodern/explain-altermodern/altermodern-explai-
ned-manifesto. 
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Figure 29 

La proposition théorique de Bourriaud sur l’altermodernité a été le déclencheur qui a 

stimulé la réflexion sur les esthétiques décoloniales depuis 2009. Nous pensons que la décision 

de publier sous forme (ou plutôt sous le nom) de « manifeste » le manifeste Decolonial Aesthe-

tics/ Estéticas Decoloniales ne peut pas être analysé sans supposer qu’il s’agit d’une réponse 

au manifeste Altermoderne. Or, par ailleurs, le contenu du texte semble plutôt répondre aux 

débats de Bogota déclenchés par l’exposition Estéticas Decoloniales, et centrés sur la question 

du multiculturalisme et de l’identité.  

Dans tous les cas, la rencontre à Duke, la création de l’Institut Transnational Décolonial 

et la publication du manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales marquent le début 

d’une explosion d’actions sur les esthétiques décoloniales, notamment en Europe et en Amé-

rique du Nord, portées par un groupe dont le noyau est constitué de Pedro Lasch, Miguel Rojas 

Sotelo, Alanna Lockward, Raúl Moarquech Ferrera-Balanquet et Dalida Benfield. Nous abor-

derons par la suite l’essor des esthétiques décoloniales dans les forums internationaux d’art. 
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Chapitre 8. Les actions dans les circuits internationaux 

Le collectif émergent de l’Université de Duke s’est rapidement mobilisé pour promou-

voir la proposition des esthétiques décoloniales, et mettant en avant ses origines et ses princi-

paux axiomes. Entre 2011 et 2013, principalement, les membres les plus actifs de ce groupe ont 

marqué leur présence dans plusieurs événements artistiques majeurs à l’échelle internationale 

s’affirmant ainsi comme figues de proue dans ce domaine.  

La mobilisation du groupe à l’internationale 

Immédiatement après la rencontre à Duke, Miguel Rojas Sotelo et Raúl Moarquech Fer-

rera-Balanquet préparent un dossier sur les esthétiques décoloniales, publié en version bilingue 

roumain et anglais, traduit par Ovidiu Tichindeleanu dans la revue roumaine d’art et société 

« IDEA » au deuxième semestre 2011646. La première partie du dossier vise à délimiter le con-

cept d’« esthétiques décoloniales », ainsi qu’à clarifier sa genèse. Elle commence par une défi-

nition des idées sur lesquelles se construit la proposition des esthétiques décoloniales : 1) les 

esthétiques décoloniales font référence aux pratiques artistiques qui répondent au « côté obscur 

de la Modernité » et de la globalisation impérialiste actuelle ; 2) l’esthétique, en tant que 

branche de la philosophie, et donc comme activité rationnelle, a colonisé l’aisthesis, comme 

capacité de percevoir et de faire une expérience sensible ; 3) la décolonialité œuvre à la cons-

truction d’autres mondes au-delà des alternatives modernes telles que le capitalisme ou le com-

munisme, sur l’héritage de la Conférence de Bandung de 1955 et le Mouvement des non-alignés 

de 1961.  

Les deux auteurs incluent ensuite le manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decolo-

niales ainsi qu’une version plus développée du contexte dans lequel la proposition est née, à 

savoir les contributions de Mignolo dans le cadre des expositions Modernologías au MACBA 

et Altermodern à la Tate Britain en 2009. Ils citent ensuite longuement Arturo Escobar pour 

retracer synthétiquement l’histoire de la constitution du groupe Modernité/Colonialité depuis 

1998, ainsi que les publications individuelles et collectives les plus importantes du groupe, et 

ils situent les événements sur les esthétiques décoloniales à Bogota et à Duke comme le cataly-

seur de la conformation du groupe. Enfin, ils rendent compte des travaux de Hong-An Truong 

et de Guo-Juin Hong présentés à l’exposition de Duke. Une deuxième partie du dossier, rédigée 

 
646 Miguel Rojas Sotelo et Moarquech Ferrera-Balanquet, « Decolonial Aesthetics: Collective Creative Pratice in 
Progress », IDEA Arts + Society, no 39 (2011): 89‑109. 
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par Alanna Lockward, aborde brièvement son concept d’« esthétiques décoloniales diaspo-

riques » et son projet BE.BOP Black Europe Body Politics, ainsi que les œuvres présentées dans 

ce cadre à l’exposition de Duke. Le dossier se conclut par une troisième partie, rédigée par 

Marina Gržinić, qui décrit le reste des œuvres exposées à Duke.  

Les esthétiques décoloniales diasporiques et le « Black Europe Body Politics » 

Cette même année 2011, Alanna Lockward est invitée à la deuxième édition de l’École 

d’Été Décoloniale de Middelburg, intitulée « Colonialité, Esclavage et l’Holocauste : Introduc-

tion à l’Option Décoloniale », co-organisée par Rolando Vázquez et Walter Mignolo à l’Uni-

versité d’Utrecht aux Pays Bas. Elle y anime un atelier d’une journée sur les « Esthétiques 

Décoloniales Diasporiques ». Cette collaboration entre les trois se poursuit avec la première 

édition de BE.BOP, Black Europe Body Politics647. Après plusieurs mois de recherche de par-

tenaires, de financement et de construction du projet, cet événement a lieu du 4 au 6 mai 2012.  

Alanna Lockward, commissaire et organisatrice de l’événement, propose le « diaspo-

rique » comme approche aux esthétiques décoloniales pour aborder les particularités des expé-

riences des personnes de la diaspora noire (dont la diaspora caribéenne) en Europe, à travers le 

concept « esthétiques décoloniales afropéennes ». Le BE.BOP est donc dédié à l’étude, la dif-

fusion et la valorisation de la performance et de l’image en mouvement des artistes afro-des-

cendants, en lien avec les héritages coloniaux, dans une perspective décoloniale.  

La première édition du BE.BOP se déroule à la Ballhaus Naunynstrasse à Berlin, une 

ancienne salle de bal reconvertie en théâtre, qui se concentre sur les histoires de la migration et 

de la colonisation allemande, notamment sur les perspectives noires et queer. Cette première 

édition est composée de projections de films et de vidéo-art d’artistes afropéens ainsi que de 

tables rondes autour de sujets tels que l’Europe noire, l’esclavage, la citoyenneté, etc., à partir 

d’une perspective décoloniale. L’événement bénéficie du soutien financier de la fondation Al-

lianz Kulturstiftung, qui encourage les projets artistiques et culturels en en Europe et dans la 

région méditerranéenne, ainsi que de la Ballhaus Naunynstrasse648. 

 
647 Une publication avec les résumés des communications présentées ainsi que des images et les informations sur 
les vidéos projetées a été édité et est consultable sur : Alanna Lockward et Walter Mignolo, éd., Be.Bop 2012. 
Black Europe Body Politics (Berlin: Kultursprünge e.V. im Ballhaus Naunynstrasse, 2012), https://monos-
kop.org/images/3/39/BE.BOP_2012.pdf. 
648 Un compte rendu très complet de cette première édition, avec des reflexions de différent.e.s participant.e.s a 
été publié in : Alanna Lockward, « Somapolitica Europei Negre: Testimoniale Ale Unui Eveniment / Black Europe 
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La biennale de La Havane 2012 

Seulement quelques jours après le BE.BOP, le 15 mai 2012, Miguel Rojas Sotelo, Raúl 

Moarquech Ferrera Balanquet, Pedro Pablo Gómez, Alanna Lockward, María Dalida Benfield 

et Pedro Lasch (modérateur) participent à un atelier sur les esthétiques décoloniales au Centre 

Culturel Criterios, dans le cadre de l’Onzième Biennale de La Havane, intitulée « Pratiques 

artistiques et imaginaires sociaux », à Cuba.  

Cet atelier a été proposé aux organisateurs de la Biennale par Miguel Rojas Sotelo, qui 

a soutenu en 2009 une thèse sur « L’histoire et l’impact de la Biennale de La Havane 1984-

2009 » et qui connaissait bien le réseau, ainsi que par Raúl Moarquech Ferrera-Balanquet, cu-

bain d’origine qui gardait des contacts dans l’île caribéenne. Selon eux, la participation avec un 

atelier sur les esthétiques décoloniales à la Biennale de La Havane, était « stratégique dans la 

diffusion du discours, de la pratique et de l’option décoloniale »649. En effet, la Biennale de La 

Havane met en avant, depuis sa création en 1984, une perspective depuis le Tiers Monde (elle 

est connue comme la biennale tri-continentale), elle se présente comme une scène « alterna-

tive » au marché hégémonique mondial et accueille les débats théoriques du Sud Global con-

temporain : il semblait donc nécessaire d’y apporter le débat sur l’esthétique décoloniale. La 

ligne curatoriale pour la onzième édition, sur les pratiques artistiques et les imaginaires sociaux, 

rendait ce débat possible. Dans l’atelier, qui se déroule entièrement en espagnol entre 15h et 

17h30, Alanna Lockward présente une communication intitulée « Esthétique décoloniale dias-

porique : politique corporelle envers les Noirs allemands ». Pour sa part, Dalida María Benfield 

aborde le sujet « Tiers cinéma- tiers espaces : une généalogie de la production esthétique déco-

loniale », Miguel Rojas Sotelo expose son projet en collaboration avec Pedro Lasch « El nar-

cochingadazo : l’atelier du temps et les esthétiques du commun », Raúl Ferrera Balanquet parle 

de l’« Aisthesis Décoloniale Transmoderne » et Pedro Pablo Gómez fait une introduction théo-

rique au concept esthétique décoloniale à partir de l’expérience de Bogota.  

À la suite de cet atelier, le collectif est invité à publier un article dans le numéro consacré 

à la Biennale de La Havane de la revue québécoise spécialisée Inter art actuel650. Seul un 

 
Body Politics: Testimonials of an Event. », éd. par Ovidiu Tichindeleanu, IDEA Arts + Society, no 42 (2012): 
109‑40. 
649 Miguel Rojas-Sotelo et Raúl Moarquech Ferrera Balanquet, « Decolonial AestheSis at the 11th Havana Bien-
nal », Social Text On line, 15 juillet 2013, https://socialtextjournal.org/periscope_article/decolonial-aesthesis-at-
the-11th-havana-biennial/. 
650 Dalida María Benfield et al., « Décolonialité et expérience esthétique : une approximation », Inter : art actuel, 
no 111 (2012): 35‑39. 
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résumé de trois pages du contexte et des concepts clés de la théorie sur la Modernité/Colonialité 

et des esthétiques décoloniales parait. En outre, la traduction défectueuse nuit à la qualité du 

texte651, qui se présente comme un collage de phrases et de concepts peu cohérent. Le manque 

de développement des idées rend le texte confus et simpliste. Enfin, l’article se termine par une 

brève présentation des travaux des membres du collectif : Narcochingadazo de Miguel Rojas 

Sotelo, Nomad Dreams/Sueños Nómadas de Raúl Moarquech Ferrera-Balanquet, Hotel Pa-

nama de Dalida María Benfield et le travail sur la diaspora africaine en Europe d’Alanna Lock-

ward.  

La réflexion décoloniale à la documenta (13) 

Cette même année, Pedro Lasch participe à la documenta (13), l’un des plus importants 

événements artistiques du monde, qui a lieu tous les cinq ans à Cassel en Allemagne, dans le 

cadre du programme « And, and, and ». Ce programme est une initiative née en réaction à la 

crise financière de 2008 et propose de réfléchir, discuter, partager et imaginer des alternatives 

au système hégémonique à partir des questions suivantes : Comment la distribution contempo-

raine des rôles et des compétences reproduit-elle chaque jour des systèmes qui créent d’im-

menses dommages, des inégalités et détruisent les bases communes de la vie ? Comment pro-

duire plutôt des cultures du commun(s) ? Quels types de refus et de révocations sont deman-

dés ? Quelles pratiques pourraient produire et soutenir une vie non-capitaliste ?652   

Le programme débute en 2010 avec une série d’initiatives artistiques dans différents 

pays en vue de l’événement de Cassel en 2012. Pedro Lasch y participe avec deux projets in-

terconnectés : Phantom Limbs et Twin Towers Go Global653. Ces projets explorent les limites 

entre la réalité et la vérité à travers la construction d’un récit fictif traité comme réel. En effet, 

en utilisant une stratégie de « suridentification »654, l’artiste part de l’affirmation que les tours 

 
651  L’article original en espagnol est consultable sur : http://www.labcartodigital.org/interactiva/interac-
tiva13/ANI_2013_Ensayos.pdf. En lisant l’original, nous nous rendons compte de fautes de traduction importantes 
qui tergiversent le texte et rendent la compréhension difficile. 
652 Pour voir plus sur le programme : http://andandand.org/d13.htm et https://d13.documenta.de/#/programs/the-
kassel-programs/and-and-and/about-and-and-and/ 
653 Sur ce projet, voir : Pedro Lasch, Grand Gestures and (Im)Modest Proposals: A Project for Documenta 13 
AND AND AND, Kassel, Germany, 2012 et https://www.pedrolasch.com/phantomlimbs.html#es.  
654 La suridentification est, dans le champ de l’art, une stratégie critique qui implique des modèles d’identification 
avec les structures de pouvoir et les idéologies dominantes pour interroger d’une façon dissimulée notre propre 
implication structurelle dans la reproduction du système. La suridentification s’oppose ainsi aux stratégies cri-
tiques et utopiques inhérentes à l’art moderne. Sur ce sujet voir : BAVO, éd., Cultural Activism Today: The Art of 
over-Identification (Rotterdam: Episode publ, 2007). 

http://www.labcartodigital.org/interactiva/interactiva13/ANI_2013_Ensayos.pdf
http://www.labcartodigital.org/interactiva/interactiva13/ANI_2013_Ensayos.pdf
http://andandand.org/d13.htm
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jumelles de New York, abattues lors des attentats terroristes de 2001, allaient être reconstruites 

dans plusieurs villes à travers le monde en guise d’hommage.  

La première partie du projet, Phantom Limbs, réalisée entre octobre 2001 et juillet 2011, 

est composée de neuf tableaux qui montrent la reconstruction des Tours jumelles dans neuf 

villes : Kabul, Budapest, Bagdad, Paris, Guantanamo, Liverpool, les camps de réfugiés de la 

région de Darfur, la Nouvelle Orléans, la zone démilitarisée de Panmunjom entre la Corée du 

Sud et du Nord et Gaza. Chaque tableau fait référence à des styles, des artistes, des techniques 

et des langages visuels iconiques de l’histoire de l’Art. 

 
Figure 30  

Dans la deuxième partie du projet, qui commence en 2006, Lasch crée un ensemble de 

sites internet corporatifs et associatifs qu’il relie à des sites internet réels, donnant ainsi une 

légitimité à ses « faux sites ». Il produit du matériel fictif à partir de vraies informations, qui est 

repris par des journaux et des plateformes d’information comme s’il s’agissait de matériel réel. 

Au fur et à mesure que le projet gagne en crédibilité, Lasch publie des rapports sur la faisabilité 

des reconstructions internationales des tours jumelles, soutenu par des institutions renommées, 

telles que documenta. Dans sa dernière action en 2011, la fausse corporation Twin Towers Go 

Global lance un appel à projets pour des idées de sites où les tours pourraient être reconstruites, 

auquel près de soixante projets répondent.  

Dans la publication qui rend compte de ces projets655, Pedro Lasch avance que, malgré 

leur dimension critique, les théories concernant la suridentification dans l’art ont montré une 

incapacité à lier cette stratégie à une critique de la matrice coloniale du pouvoir. Cette lacune 

 
655 Lasch, Grand Gestures and (Im)Modest Proposals. 
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les empêche de révéler les formes de racisme, tant historiques que contemporaines, intrinsèques 

au système-monde moderne/colonial. Ainsi, Lasch emploie la même stratégie de suridentifica-

tion, mais en l’abordant du point de vue de la Modernité/Colonialité. Pour l’artiste, 

Phantom Limbs et Twin Towers Go Global utilisent la suridentification et le mimétisme, avec 
la relation explicite de ce dernier aux impositions coloniales, pour habiter et interpréter le rôle 
des puissants. Alors que TTGG et son choix de médias (Internet, plateformes sociales, concep-
tion architecturale, planification urbaine, etc.) permettent la suridentification de l'artiste et des 
participants avec le commerce immobilier mondial et les banques d'investissement, la culture 
d'entreprise transnationale et l'expansionnisme militaire, Phantom Limbs permet le mimétisme 
d'un répertoire pictural plus historique, avec tout ce que peut impliquer cette imitation troublée 
et cette simulation du pouvoir656. 

En complément de sa participation avec ces deux projets, Pedro Lasch organise, en col-

laboration avec l’artiste iranien Rene Gabri et l’artiste palestinienne Ayreen Anstas, ce qu’il 

appelle « Cinq journées décoloniales à Cassel : Transformer nos réalités »657. Ces journées se 

déroulent du 11 au 15 juillet dans le cadre de l’initiative And, and, and de la documenta(13). 

Elles comprennent des présentations, des discussions, des ateliers et des projections axés sur la 

Modernité/Colonialité, des commun(s) et la vie non-capitaliste.  

Parmi les invités, on compte Dalida María Benfield, Teresa Díaz Nerio, Alanna Lock-

ward et Tanja Ostojić en présentiel, ainsi que Pedro Pablo Gómez, Raúl Moarquech Ferrera-

Balanquet, Miguel Rojas Sotelo, Catherine Walsh et Walter Mignolo à distance. Ils abordent 

des sujets théoriques tels que la désobéissance épistémique (Mignolo), les politiques du nom-

mer (Walsh), l’esthétique décoloniale (Ferrera-Balanquet, Gómez et Rojas Sotelo), le travail 

d’Elinor Ostrom sur les communs (Benfield), ainsi que des sujets qui relient la matrice colo-

niale du pouvoir avec des enjeux locaux tels que les Afropéen.ne.s (Lockward), les sans-papiers 

en Allemagne (Ostojić) et le racisme dans le Mexique postcolonial et postrévolutionnaire au 

Mexique (Díaz Nerio). L’objectif de ces journées est de présenter la décolonialité comme une 

perspective, de partager des théories, des expériences et des pratiques, et de décoloniser le 

 
656 Dans le texte original : « Phantom Limbs and Twin Towers Go Global employ overidentification and mimicry, 
with the latter’s explicit relationship to colonial impositions, to inhabit and performs the role of the powerful. 
While TTGG and its choice of media (the Internet, social platforms, architectural design, urban planning, etc.) 
allow for the overidentification of artist and participants with global real state and investment banking, transna-
tional corporate culture, and military expansionism, Phantom Limbs permits the mimicry of a more historical 
pictorial repertoire, with all that may be implied by this troubled imitation and simulation of power. » in : Lasch, 
34. 
657 Un résumé de cette proposition a été publié par Pedro Lasch in : Pedro Lasch, « Propositions for a Decolonial 
Aesthetics and “Five Decolonial Days in Kassel” (Documenta 13 AND AND AND) », Social Text online, Peri-
scope, juillet 2013, https://socialtextjournal.org/periscope_article/propositions-for-a-decolonial-aesthetics-and-
five-decolonial-days-in-kassel-documenta-13-and-and-and/. 
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concept même de commun, très en vogue en Europe alors658. Il s’agit de discuter des formes de 

propriété et d’organisation communales qui existent historiquement en dehors de l’Occident 

jusqu’à nos jours, notamment au sein des communautés indigènes, en tant qu’alternatives au 

système capitaliste hégémonique659. 

Lasch établit ainsi un lien entre l’objectif déclaré des « Cinq journées décoloniales à 

Cassel », qui est de « transformer nos réalités », et la remise en question de la définition de 

réalité dans ses projets Phantom Limbs et TTGG. L’artiste mexicain explique que le terme « ré-

alité » a été utilisé pour la première fois en anglais vers 1550 pour faire référence à une « pro-

priété donnée » (Selon de Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, la première 

acception de « réalité » en français date de 1368 et signifiait « bien, possession »). Ainsi, notre 

conception de la réalité repose littéralement sur l’idée de propriété, son accumulation et son 

expansion coloniale conséquente660 . La conception de « réalité » en tant qu’équivalent de 

« fait » et de « vérité », fait donc partie de la matrice coloniale du pouvoir en tant qu’idéologie 

visant à reproduire le système et à empêcher toute transformation. Selon Pedro Lasch, « trans-

former nos réalités » signifie ainsi remettre en question la frontière entre réalité et imagination.  

2013 : BE.BOP 2 et la VIIème édition de la biennale Arte Nuevo InteractivA 

Les actions collectives se poursuivent en 2013 avec la deuxième édition du BE.BOP à 

Berlin en mai, la sixième édition de la Biennale Arte Nuevo InteractivA, dirigée par Raúl 

Moarquech Ferrera-Balanquet en juin à Merida au Mexique, ainsi que le symposium « Deco-

lonial Aesthetics » organisé par le collectif e-fagia en octobre à Toronto, Canada. En outre, 

deux publications collectives voient le jour : un dossier sur les esthétiques décoloniales publié 

dans la revue académique en ligne Social Text, et un numéro spécial du magazine spécialisé en 

art Fuse. 

Pour sa deuxième édition, le BE.BOP Black Europe Body Politics s’agrandit. L’événe-

ment s’étend sur cinq jours et accueille un plus grand nombre d’artistes et de théoriciens invités. 

En plus des discussions et des présentations, des performances en direct sont également inté-

grées à la programmation. Le thème de cette édition est « Décoloniser la Guerre Froide », com-

mémorant l’anniversaire de Malcom X et explorant l’héritage du mouvement Black Power dans 

 
658 En France, voir, par exemple : Pierre Dardot et Christian Laval, Commun: essai sur la révolution au XXIe siècle 
(Paris: La Découverte, 2014). 
659 Sur ce sujet : Mignolo, « The Communal and the Decolonial ». 
660 Lasch, Grand Gestures and (Im)Modest Proposals, 46. 
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l’imaginaire des artistes de la diaspora noire et son influence sur les luttes de libération et de 

décolonisation du Sud Global. Walter Mignolo établit un lien entre la Guerre Froide, qui oppo-

sait le Premier Monde (le libéralisme capitaliste) et le Deuxième Monde (le communisme), et 

la Conférence de Bandung. 

Pour sa part, Rolando Vázquez revient sur son idée des esthétiques décoloniales en tant 

que pratiques qui remettent en question les divisions inhérentes à la Modernité et à la concep-

tion moderne du temps. Selon Vázquez, les esthétiques décoloniales mobilisent un « temps re-

lationnel » où la présence ne se limite pas au présent. Les artistes engagés dans une démarche 

décoloniale sont en relation avec leur milieu, leur communauté, leur histoire et leurs ancêtres, 

dans le présent. Ainsi, l’esthétique décoloniale permet de voir la Modernité/Colonialité non 

seulement comme des processus historiques et structurels ayant façonné notre société, mais 

aussi comme des processus qui respirent à travers le corps, influençant nos subjectivités et notre 

façon d’imaginer, de nous souvenir et de nous connaître661. Cette contribution théorique de 

Vázquez offre une nouvelle perspective pour comprendre les pratiques artistiques actuelles en-

gagées dans une démarche décoloniale. Nous reviendrons sur cette analyse dans le chapitre 9, 

où nous aborderons les œuvres de la dernière exposition traitée dans ce travail. 

Pour cette édition du BE.BOP, en plus de la participation de Walter Mignolo et Rolando 

Vázquez, Raúl Moarquech Ferrera-Balanquet est invité à présenter sa performance-installation 

intitulée Mariposa Ancestral Memory, dans la programmation de spectacle vivant de l’événe-

ment. Dans ce travail, Ferrera-Balanquet explore l’héritage africain dans les Caraïbes à travers 

sa propre biographie et ses origines, tout en remettant en question les frontières entre rituel et 

performance. 

Quelques semaines plus tard, la sixième édition de la Biennale Arte Nuevo Ineractiva662 

se déroule à Mérida, au Mexique. Cette biennale a été créée en 2001 par Raúl Moarquech Fer-

rera-Balanquet dans une démarche alternative aux circuits artistiques hégémoniques, malgré un 

budget très limité. Elle est composée d’une exposition d’art, d’un laboratoire pédagogique ex-

périmental et interdisciplinaire et de la production de matériel documentaire. Son objectif est 

de  

 
661 Rolando Vázquez, « Border and Embodied Aesthesis and Relational Temporalities », in Be.Bop 2013 Decolo-
nizing the « Cold » War (Berlin: Kultursprünge e.V. im Ballhaus Naunynstrasse, 2013), 19, https://mon-
oskop.org/images/2/2b/BE.BOP_2013_Decolonizing_the_Cold_War.pdf. 
662 Sur cette biennale, voir : http://www.labcartodigital.org/interactiva/ 
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mettre en avant la dynamique économique de la production artistique dans différentes régions 
du monde, de révéler la formation discursive des pratiques artistiques, d’aborder la question de 
l’exclusion continue de certains artistes de l’histoire de l’art occidentale et de se concentrer sur 
les difficultés inhérentes aux pratiques de commissariat en dehors des musées663 

Depuis sa première édition, Arte Nuevo InteractivA intègre des questionnements sur les 

identités transnationales, sur l’hégémonie occidentale dans le circuit artistique, sur la hiérarchi-

sation et l’inégalité dans l’accès à l’information, ainsi que sur le patriarcat et les relations de 

pouvoir. Cependant, l’édition de 2013 s’inscrit pleinement dans le discours et le réseau des 

esthétiques décoloniales. Intitulée « Estrategias Creativas Decoloniales. Mayas, Afro Latina/os 

y US Latina/o Transnacionales », cette édition illustre comment des pratiques et des question-

nements qui abordaient déjà ces sujets s’approprient la théorie sur la Modernité/Colonialité/Dé-

colonialité dans leurs discours. 

La septième édition de la Biennale Arte Nuevo InteractivA se déroule du 1er au 30 juin 

2013. Pour cette édition, Ferrera-Balanquet invite Kency Cornejo, doctorante en art à l’Univer-

sité de Duke et spécialiste en art contemporain centroaméricain, Rosalía Romero, historienne 

de l’art mexico-états-unienne et étudiante de master à l’Université de Duke, ainsi que l’artiste 

mexicain José Luis García Pérez en tant que co-commissaires. Parmi les invités de cette édition, 

on retrouve des piliers du mouvement des esthétiques décoloniales tels qu’Adolfo Albán 

Achinte, Dalida María Benfield, Pedro Pablo Gómez, Pedro Lasch et Miguel Rojas Sotelo. En 

plus, la biennale invite également des artistes qui commencent à s’approprier le discours déco-

lonial pour énoncer leurs pratiques. Parmi eux, on compte le poète maya Isaac Esau Carrillo 

Can (1983-2017), l’artiste visuel maya t’zutujil Benvenuto Chavajay (1978- ), l’artiste perfor-

meuse latinx, queer et doctorante en études de la performance à l’Université de Caroline du 

Nord, Brittany Chávez (désormais Daniel B. Chavez), ainsi que l’artiste visuel latinx queer 

Alex Donis (1964- ). Selon Chávez, ce genre de rencontre permet de 

[…] construire une communauté parmi des pairs tout aussi investis dans les pratiques artistiques 
décoloniales. Nous avons besoin d’espaces comme ceux qu’Arte Nuevo InteractivA crée pour 
nous soutenir en apprenant les uns des autres et en continuant à construire nos métiers respectifs. 
Les communautés locales et autres sont nos publics. La prochaine génération de penseurs, de 
créateurs et d’acteurs décoloniaux est constituée de ceux d'entre nous qui se réunissent dans une 
conversation pour continuer à maintenir nos pratiques en vie, indépendamment de qui y prête 

 
663 Raúl Moarquech Ferrera-Balanquet, « Arte Nuevo InteractivA: El imaginarion colectivo de un proyecto cura-
torial en Mérida, Mexico/ Arte Nuevo InteractivA : la manoeuvre d’un projet de commissariat à Mérida, Mexi-
que », Inter : art actuel, no 102 (printemps 2009): 87. 
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attention. Nous faisons partie de ce qui est devenu un vaste réseau transnational de penseurs, de 
créateurs et d'acteurs décoloniaux664. 

Le dossier « Decolonial Aesthetics » dans Social Text 

En juillet 2013, un dossier sur les esthétiques décoloniales parait dans le journal en ligne 

Social Text. Ce dossier, qui a été conçu lors de l’École d’été Décoloniale de Middelburg en 

2012 et édité par Walter Mignolo et Rolando Vázquez, vise à rassembler et à identifier le groupe 

de personnes travaillant sur les esthétiques décoloniales, ainsi qu’à clarifier les points de tension 

qui sont apparus lors de leurs rencontres et débats. Il dresse également un bilan des actions et 

de productions de ces trois premières années d’actions et de réflexions sur les esthétiques dé-

coloniales. 

Comme nous l’avons vu précédemment, l’un des points de tension relevé, notamment 

par Marina Gržinić, était le paradoxe du concept d’« esthétique décoloniale ». Pour répondre à 

cette question, les éditeurs reprennent dans ce dossier la réflexion de Mignolo dans son article 

Aiesthesis decolonial665 et définissent clairement la différence entre « esthétique » (aesthetics, 

en anglais), qu’ils comprennent comme un aspect de la matrice coloniale du pouvoir, et 

« aisthesis » (aesthesis, en anglais), qu’ils utilisent pour désigner les pratiques qui défient l’hé-

gémonie de l’esthétique moderne/coloniale666. Jusqu’à présent, les notions d’« esthétique dé-

coloniale » et d’« aisthesis décoloniale » étaient utilisées de manière interchangeable par cer-

tains membres du groupe, mais les éditeurs cherchent à systématiser et homogénéiser le voca-

bulaire utilisé afin de supprimer cette tension entre le concept moderne/colonial d’esthétique et 

l’adjectif décolonial. Ainsi, ils décident d’utiliser une majuscule pour la lettre T dans aestheTics 

et une majuscule pour la lettre S dans aestheSis pour rendre cette différence évidente.  

Selon Rolando Vázquez, cette modification permet d’identifier l’origine des concepts 

et leur généalogie, et ainsi d’enlever leur prétention d’universalité. L’aisthesis combat 

 
664 Dans le texte original : "This is about building a community among peers just as invested in decolonial artistic 
practices. We require spaces that Biennials like Arte Nuevo InteractivA create in order to sustain ourselves by 
learning from one another and continuing to build our respective crafts. Local communities and one another are 
our audiences. The next generation of decolonial thinkers, makers, and doers are those of us who come together 
in conversation to continue to keep our practices alive, regardless of who is paying attention. We are part of what 
has now become a large transnational web of decolonial thinkers, makers and doers" in : Brittany Chávez, « De-
colonial Aesthesis: Arte Nuevo InteractivA and a New Generation of Decolonial Thinkers, Makers, and Doers », 
emisférica 11, no 1 (2014), https://hemisphericinstitute.org/en/emisferica-11-1-decolonial-gesture/11-1-dos-
sier/arte-nuevo-interactiva.html. 
665 Mignolo, « Aiesthesis decolonial ». 
666 Rolando Vázquez et Walter Mignolo, « Decolonial AestheSis: Colonial Wounds/Decolonial Healings », Social 
Text On line, 15 juillet 2013, https://socialtextjournal.org/periscope_article/decolonial-aesthesis-colonial-
woundsdecolonial-healings/. 
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l’universalité de l’esthétique tout en se constituant comme une autre option valable, qui cherche 

à reconnaître une pluralité de formes de relation au monde du sensible, passées sous silence par 

la Modernité/Colonialité. Cette clarification conceptuelle vise à renforcer la spécificité et la 

pertinence des esthétiques décoloniales dans leur remise en question des structures de pouvoir 

et des hiérarchies inhérentes à la colonialité. Cependant, la proposition de distinguer entre « aes-

theTics » et « aestheSis » ne fait pas l’unanimité parmi les auteurs du dossier. Pedro Lasch 

demande de laisser son article dans sa version originale et aborde la question de la façon sui-

vante : 

Ce numéro met clairement en évidence une discussion nécessaire sur les avantages et les incon-
vénients de l'utilisation des termes grecs/latins dont le colonialisme européen moderne a tant 
usé et abusé (esthétique, démocratie, théorie, politique, etc.). Je formulerais le problème sous la 
forme d'une question ou d'un défi : quels mots en dehors de la tradition anglo-saxonne et gréco-
romaine pouvons-nous utiliser pour parler de l'art, de l'esthétique, de la culture, et de bien 
d'autres notions cruciales pour nos préoccupations et nos luttes décoloniales ? Est-il temps de 
commencer à parler plus ouvertement et avec plus d'insistance de ces choses dans leurs formu-
lations quechua, aymara, arabe et autres ? Quels sont ces mots et ces formulations en premier 
lieu, et comment pouvons-nous mieux les enseigner les uns aux autres dans les nombreuses 
langues et systèmes de connaissance réduits au silence par l'oppression moderne/coloniale ?667. 

Outre les arguments de Lasch et la difficulté de trancher sur la meilleure façon de nom-

mer les pratiques artistiques décoloniales, l’ajout d’un nouveau concept au vocabulaire décolo-

nial risque de causer plus de confusion que de clarification, d’autant plus que peu de gens le 

comprennent. Par conséquent, en dehors de ce dossier, cette nomenclature ne parvient pas à se 

systématiser dans la production écrite du groupe. 

Une autre tension soulevée lors des débats en Colombie et abordée par les éditeurs dans 

l’article d’ouverture du dossier concerne l’organisation d’actions sur les esthétiques décolo-

niales au sein des institutions modernes/coloniales, telles que les musées. Cette tension remet 

en question la possibilité d’allier un processus décolonial aux institutions modernes par nature. 

A cet égard, Walter Mignolo et Rolando Vázquez répondent en distinguant deux « courants » 

dans les esthétiques décoloniales.   

 
667 Dans le texte original : « The issue clearly highlights a necessary discussion on the advantages and disad-
vantages of using Greek/Latin terms that have been so much used and abused by modern European colonialism 
(aesthetics, democracy, theory, politics, etc.). I would formulate the problem in the form of a question or challenge: 
What words outside Anglo-Saxon and Greco-Roman tradition can we use to talk about art, aesthetics, culture, and 
many other notions so crucial to our decolonial concerns and struggles? Is it time we begin to speak more openly 
and insistently of these things in their Quechua, Aymara, Arabic, and other formulations? What are these words 
and formulations in the first place, and how may we best teach them to each other in the many languages and 
systems of knowledge silenced by modern/colonial oppression? » cité in : Vázquez et Mignolo. 
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Le premier vise à rendre visible les pratiques sensibles quotidiennes qui ont été exclues 

ou invalidées par l’esthétique moderne/occidentale. Ces pratiques sont souvent classées dans la 

catégorie de « culture populaire » ou d’« art populaire ». Les travaux d’Adolfo Albán Achinte 

et de Zulma Palermo sur la hiérarchisation entre l’art et l’artisanat, ainsi que sur les pratiques 

de re-existence des communautés afro-colombiennes, illustrent bien ce courant.  

Le deuxième courant se manifeste par des interventions critiques au sein du monde de 

l’art contemporain et aborde davantage la question de la décolonisation du discours théorique 

de l’esthétique moderne/coloniale dans son propre domaine. Dans le dossier de Social Text, 

l’accent est mis sur ce deuxième courant, où les artistes et les commissaires s’efforcent de dé-

suniversaliser, de remettre en question l’appareil conceptuel de l’esthétique moderne et de la 

théorie de l’art et d’intégrer d’autres perspectives qui défient l’hégémonie normative de l’es-

thétique et mettent en lumière la matrice coloniale du pouvoir. 

Le dossier rassemble les contributions des artistes, universitaires et commissaires qui 

ont participé aux précédents dialogues et activités sur les esthétiques décoloniales668. Il sert 

donc de document fédérateur et historique, attestant de l’existence d’un mouvement centré sur 

les esthétiques décoloniales. 

Les esthétiques décoloniales accueillies par des institutions artistiques 

A partir des années 2013 et 2014, on observe l’émergence d’initiatives visant à organiser 

des événements autour des esthétiques décoloniales, au-delà du groupe compact de l’Université 

de Duke. Ces initiatives proviennent des institutions artistiques et académiques, ce qui témoigne 

d’un intérêt croissant pour cette proposition et ouvre la voie à une diffusion et à une discussion 

plus large sur le sujet. 

 
668 Il inclut des collaborations de Madina Tlostanova668 sur l’art décolonial post-soviétique eurasiatique, 

de Pedro Lasch sur son intervention à la documenta(13), d’Alanna Lockward sur l’esthétique afropéenne décolo-
niale et les politiques corporelles de l’Europe noire (Black Europe Body Politics), de Robbie Shilliam, sur le 
BE.BOP 2012, d’Ovidiu Tichindelenanu sur l’esthétique décoloniale dans l’Europe de l’Est, de Tanja Ostojić sur 
son travail autour de Crossing Borders, de Dalida Benfield sur l’histoire de Panama et des technologies visuelles 
du cinema, de Miguel Rojas Sotelo et Raúl Ferrera-Balanquet sur l’atelier tenu lors de la Biennal de La Havane 
en 2012, de Vivian Lee sur la décolonialité dans le cinéma de Hong Kong, de Hong An Truong, Nayoung Aimee 
Kwon et Guo-Juin Hong sur l’Asie décoloniale, et enfin une lettre écrite par une étudiante singapourienne à son 
moi de 18 ans, avant de quitter Singapour pour Cambridge. 
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Les esthétiques décoloniales à Toronto 

En octobre 2013, le collectif e-fagia organise le symposium intitulé « Esthétiques Dé-

coloniales des Amériques » à l’Université de Toronto, au Canada. Ce collectif a été fondé par 

des artistes latino-américains et canadiens qui se consacrent à l’art visuel et numérique. Parmi 

ses cofondateurs et commissaires figure le Colombien Arlan Londoño, qui avait connu Miguel 

Rojas Sotelo lors de leurs années en Colombie, et avait déjà collaboré à plusieurs reprises avec 

Raúl Ferrera-Balanquet dans le cadre de la Biennale Arte Nuevo InteractivA. C’est Londoño 

qui a l’idée d’organiser un symposium sur les esthétiques décoloniales dans le vaste contexte 

des Amériques, y compris le Canada.  

Le symposium, financé par le Conseil des Arts du Canada et organisé en collaboration 

avec le magazine spécialisé en arts Fuse, s’est tenu du 10 au 12 octobre 2013. Il réunit les 

membres du groupe Esthétiques Décoloniales, ainsi que des artistes et universitaires canadiens. 

Walter Mignolo prononce la conférence d’ouverture, et Rebecca Belmore, première femme au-

tochtone à représenter le Canada a la Biennale de Venise en 2005, présente une performance 

pour clôturer l’événement. Entre ces deux temps forts, huit tables rondes, quatre ateliers, deux 

groupes de travail et deux performances autour de la décolonialité et l’art, ont lieu.  

Les membres du groupe Esthétiques Décoloniales participent à cinq des huit tables 

rondes. Pedro Lasch aborde la décolonialité et les espaces artistiques, Dalida Benfield traite des 

paysages coloniaux et décoloniaux, Miguel Rojas Sotelo discute des politiques performatives, 

Raul Moarquech Ferrera-Balanquet se penche sur les épistémologies indigènes, les sens et les 

affections, et Walter Mignolo aborde la définition des pratiques décoloniales. Ils ont également 

animé collectivement un atelier intitulé « décolonialité et déplacement de la raison géopoli-

tique ». 

 Le numéro 36 du magazine Fuse, paru en septembre 2013, accompagne ce symposium 

et est entièrement dédié aux esthétiques décoloniales. Dans l’éditorial, la décolonialité est pré-

sentée comme un concept abordé par Walter Mignolo « et d’autres membres de l’Institut Trans-

national Décolonial », comme étant « l’autre radical » de la Modernité/Colonialité. L’esthé-

tique décoloniale y est, quant à elle, décrite comme une approche théorique, pratique et/ou mé-

thodologique visant à identifier et subvertir le pouvoir colonial qui réside dans le contrôle des 

sens669. Les articles inclus dans ce numéro traitent notamment des pratiques de communautés 

 
669 Gina Badger, « States of Post Coloniality/ Decolonial Aesthetics », Fuse, Fall 2013, 1. 



 
 

246 

ou d’artistes autochtones/indigènes. On y trouve un article de Miguel Rojas Sotelo sur le Kiwe 

Thegnas, un collectif composé de milliers de jeunes Nascas dans le sud de la Colombie, formés 

culturellement, spirituellement et politiquement par la communauté pour devenir leurs repré-

sentants et défendre leur territoire, riche en ressources naturelles et situé dans un passage stra-

tégique entre l’Amazonie et la côte du Pacific colombien, contre les agressions des groupes 

armés publics et privés (l’armée, les guérillas, les paramilitaires, les cartels, des groupes armés 

financés par des intérêts économiques, etc.). L’article de Kency Cornejo intitulé « Indigénéité 

et vision décoloniale dans l’art contemporain de Guatemala », ainsi qu’une version résumée du 

manifeste Decolonial Aesthetics/ Estéticas Decoloniales, sont également publiés dans ce nu-

méro. 

Décoloniser le musée à Barcelone 

En 2014, le Musée d’Art Contemporain de Barcelone (MACBA) explore également la 

relation entre la colonialité et l’art en lançant la thématique « Décoloniser le musée » dans le 

cadre de son Programme d’Études Indépendantes (PEI), dirigé à l’époque par Beatriz Preciado. 

Pour l’inauguration, Preciado invite Walter Mignolo à dispenser un séminaire intitulé « El des-

contento y la promesa. Colonialdad, Modernidad y espistemologías decoloniales »670, qui se 

tient au MACBA du 2 au 4 juin 2014. Au cours de ce séminaire, le théoricien argentin expose 

sa pensée et ses recherches depuis son ouvrage The darker side of Rennaissance, jusqu’aux 

esthétiques décoloniales.  

Dans le cadre de cet événement, le MACBA traduit et publie le texte de Mignolo intitulé 

« Activar los archivos, descentralizar a las musas »671, initialement publié en anglais en no-

vembre 2013672. Dans cet essai, Mignolo examine le Musée d’Art Islamique de Doha et le 

Musée des Civilisations Asiatiques de Singapour comme des exemples de processus de désoc-

cidentalisation culturelle favorisant une multipolarité qui remet en question l’hégémonie de la 

narration occidentale. Mignolo argumente sur la nécessité de disposer de diverses narrations 

sur l’histoire, car, comme il le dit, « El poder de una sola historia es que puede hacernos creer 

 
670 https://www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/actividades/descontento-promesa 
671 Walter Mignolo, Activar los archivos, descentralizar a las musas, trad. par Fernando Quincoces, Quadern 
portàtil 30 (Barcelona: MACBA, 2014). 
672 Le texte original a été publié par Ibraaz, une plateforme en ligne sur les cultures visuelles du nord de l’Afrique 
et le Moyen Orient, le 6 novembre 2013 et est consultable sur : https://www.ibraaz.org/essays/77 

https://www.macba.cat/es/exposiciones-actividades/actividades/descontento-promesa
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que el mundo es como lo cuenta tal historia, sin poner en cuestión a los autores que construyen 

el relato »673. 

 Mignolo envisage le musée comme un espace de narration et répond à certaines cri-

tiques adressées aux deux musées qu’il évoque dans son essai. À cette fin, il mentionne le Mu-

sée du Louvre, le Musée Britannique et le Musée Ethnologique de Berlin, créés au XVIIIème 

siècle dans la perspective de collecter et de classer les artefacts provenant du monde non euro-

péen. Bien que ces institutions aient rassemblé et représenté d’autres formes de mémoires, elles 

n’ont pas réussi à activer les mémoires culturelles de ces artefacts arrachés et déplacés de leur 

contexte, souvent issus de pillages et de la spoliation culturelle.  

Depuis longtemps, l’Occident a monopolisé la connaissance et la narration du monde. 

Désormais, le musée comme institution est réapproprié hors de l’Occident pour insuffler vie à 

des archives, des mémoires et des identités jusque-là effacées, et les standards culturels occi-

dentaux sont adaptés à des sensibilités, des besoins et e visions locaux ou régionaux, sortant du 

récit d’une histoire universelle. 

Des critiques envers le Musée d’Art Islamique de Doha évoquent son financement co-

lossal, rendu possible grâce à la richesse du Qatar. Son budget annuel d’un milliard de dollars 

paraît exorbitant, surtout comparé aux 32 millions de dollars du Musée d’Art Moderne de New 

York. Toutefois, face aux 662 milliards de dépenses militaires des États-Unis ou aux 162 mil-

liards de la Chine, ce montant se relativise. Mignolo dénonce l’hypocrisie occidentale qui pointe 

du doigt le budget qatari pour l’art alors que l’Union Européenne et les Etats-Unis réduisent 

leurs financements à la culture et l’éducation. Il argumente que l’Europe et les Etats-Unis n’ont 

pas besoin de dépenser d’énormes sommes d’argent pour construire leurs identités civilisation-

nelles car ils l’ont déjà fait dans le passé. 

Quant au Musée des Civilisations Asiatiques de Singapour, installé dans l’édifice autre-

fois occupé par le gouvernement britannique colonial, il retrace l’histoire de l’Asie en intégrant 

la mémoire coloniale, et ce, à travers une vision panasiatique propre à Singapour, pays constitué 

de populations provenant de diverses régions asiatiques. Mignolo établi à ce sujet un parallèle 

avec des musées tels que le Musée National d’Anthropologie et d’Histoire du Mexique, qui 

s’approprient l’histoire des civilisations pour construire une identité nationale. Selon le sé-

miologue argentin : « los criollos y mestizos, la élite mexicana de origen europeo, “robaron” la 

 
673 Mignolo, Activar los archivos, descentralizar a las musas, 5. 
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memoria de la civilización azteca y la encuadraron en el relato de su nación mientras seguían 

marginando a los pueblos indígenas de origen azteca”674.  À l’opposé, dans le cas de Singapour, 

les fondateurs du Musée des Civilisations asiatiques étaient des « indigènes », tout comme les 

fondateurs du Musée Britannique et du Louvre l’étaient pour l’Angleterre et de France.  

Néanmoins, la récupération de la mémoire et la désoccidentalisation menées par ces 

musées ne signifient pas qu’ils adoptent une démarche décoloniale. Ces projets découlent de la 

mondialisation capitaliste, à l’instar des musées européens fondés sur le capitalisme et l’expan-

sion impériale européenne. De la même façon, ces musées sont des initiatives étatiques ayant 

une fonction propagandiste, à l’image du Musée Britannique, du Louvre ou du Musée Ethno-

logique de Berlin pour leurs pays respectifs. Ce ne sont pas de projets décoloniaux, mais de 

démarches de désoccidentalisation.  Selon Mignolo :  

Si no conseguimos entender la desoccidentalización debido a que la desoccidentalización no 
dinamiza los archivos tal como estos debieran serlo, entonces podemos acabar enalteciendo las 
colecciones asiáticas del Museo Británico o elogiando la colección de arte islámico del Louvre 
mientras que condenamos el Museo de las Civilizaciones Asiáticas de Singapur y el Museo de 
Arte Islámico de Doha. La disputa por el control y administración del ámbito cultural no debe 
hacernos descuidar el hecho de que la colonialidad económica estuvo tras la gestación de los 
museos de civilización occidentales tanto como lo está tras la creación de los museos de las 
civilizaciones asiática o islámica, por poner un caso675. 

Ce que font des projets tels que le Musée d’Art Islamique et le Musée des Civilisations 

Asiatiques est d’institutionnaliser les mémoires de leurs propres civilisations, ayant dû endurer 

la perte de ces mêmes mémoires en raison de la disparition de leurs productions. Cela contribue 

à l’établissement d’une perspective mondiale pluriverselle dans le domaine des arts et des idées. 

Mignolo conclût sur un avertissement : 

Al mismo tiempo esto no debe confundirnos hasta hacernos pensar que todo está movido por el 
capitalismo (el capitalismo económico), ni que la contienda por el control del ámbito cultural 
es irrelevante. La desoccidentalizacion (los proyectos de iniciativa estatal en disputa por el 
control de la economía, la política y la cultura) importa incluso si la colonialidad sigue todavía 
presente676.  

La programme « Décoloniser le musée » se poursuit au MACBA en novembre 2014 

avec un séminaire en trois sessions : « Décoloniser l’histoire, la connaissance et le désir », « Dé-

coloniser le musée », lors duquel Alanna Lockward présente une communication sur les 

 
674 Mignolo, 15; Sur ce sujet, voir : Esteban King Álvarez, « Destrucción total del museo de antropología. Entre-
vista a Eduardo Abaroa », Espacios Transnacionales. Revista Latinoamericana-Europea de Pensamiento y Ac-
ción, no 18 (juin 2022): 70-80. 
675 Mignolo, Activar los archivos, descentralizar a las musas, 18. 
676 Mignolo, 18. 
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esthétiques décoloniales, et « Pratiques, activismes et réseaux décoloniaux »677. Enfin, en mars 

2015, en partenariat avec le Centre de Recherche en Relations Internationales de Barcelone 

(CIDOB), le MACBA organise une conférence de Mignolo intitulée « L’option décoloniale et 

l’actualité mondiale » qui sert également de présentation du livre Habitar la frontera : sentir y 

pensar la descolonialidad678, première anthologie des textes de Mignolo traduits en espagnol, 

éditée par le CIDOB en collaboration avec l’Universidad Autónoma de Ciudad Juárez au 

Mexique. 

L’internationalisation des esthétiques décoloniales témoigne de la prise de conscience 

croissante quant à la nécessité de dépasser l’eurocentrisme dans le domaine de l’art, ainsi que 

de l’importance pour les universitaires, les commissaires d’exposition et les artistes de partici-

per au circuit global de l’art. Cependant, ce circuit global semble être dominé par des sujets 

transnationaux, dont la transnationalité reste en partie occidentale, et sa globalité n’est ni com-

plète ni dépourvue de hiérarchies.  

Par conséquent, le discours sur les esthétiques décoloniales peut être bien accueilli lors 

d’événements « globaux », tels que la documenta ou les biennales, ainsi que dans des villes 

cosmopolites comme Berlin ou Barcelone. Cependant, il peut perdre en pertinence lorsqu’il est 

confronté à des réalités moins transnationales, comme certains pays latino-américains moins 

connectés aux réseaux globaux ou certaines zones marginalisées au sein même des grandes 

métropoles de la région.  

L’acte performatif de l’énonciation se modifie lorsque nous quittons la globalité pour 

nous situer dans des réalités moins transnationales. L’idée selon laquelle les esthétiques déco-

loniales émergent de la prise de conscience d’une position subalterne dans la matrice coloniale 

du pouvoir et de la blessure coloniale qui en découle trouve ses limites lorsque les porte-paroles 

sont perçus en Amérique latine comme dominants plutôt que subalternes. Comme cela a été 

soulevé lors de la rencontre à Duke, les défis, les enjeux et les acteurs de la tâche décoloniale 

sont contextuels et répondent aux enjeux et aux histoires locales. Ainsi, l’intérêt de la réflexion 

sur les esthétiques décoloniales en Amérique latine commence à se déplacer vers le sujet indi-

gène comme le sujet subalterne par excellence. 

 
677 Le programme est consultable sur : https://img.macba.cat/pu-
blic/uploads/20141125/Full_de_mnO_DEM_Cast_25_Nov_2014.pdf 
678 Walter Mignolo, Habitar la frontera: sentir y pensar la descolonialidad :(antología, 1999-2014), éd. par Fran-
cisco Javier Carballo et Luis Alfonso Herrera Robles, Interrogar la actualidad 36 (Barcelona: CIDOB, 2015). 

https://img.macba.cat/public/uploads/20141125/Full_de_mnO_DEM_Cast_25_Nov_2014.pdf
https://img.macba.cat/public/uploads/20141125/Full_de_mnO_DEM_Cast_25_Nov_2014.pdf
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Chapitre 9. De la transnationalité à l’indigénéité : le retour à Abya Yala 

Comme nous l’avons constaté, les premières actions et réflexions artistiques sur les es-

thétiques décoloniales sont initiées par des artistes et universitaires qui se reconnaissent pour la 

plupart dans une identité subalterne « transnationale ». Il s’agit d’une identité construite à partir 

de l’expérience de la migration d’une personne qui se reconnaît subalternisée dans son pays de 

résidence en raison de son lieu d’origine. Toutefois, les discours de ces artistes et universitaires, 

subalternisés en Europe occidentale ou aux États-Unis, ne correspondent pas nécessairement à 

la lecture de la subalternité des pays latino-américains. En effet, la plupart des membres du 

groupe des esthétiques décoloniales possèdent un capital symbolique qui les empêche d’être 

perçus en Amérique latine comme des subalternes. Cette situation contribue à la réception de 

la proposition des esthétiques décoloniales comme quelque chose d’étranger et, dans le pire des 

cas, d’impérialiste.  

Art et subalternité en Amérique Centrale, le déplacement de l’énonciation 

Les travaux de Kency Cornejo, historienne de l’art états-unienne d’origine salvado-

rienne, préparant une thèse doctorale à l’Université de Duke intitulée « Visual Disobedience: 

The Geopolitics of Experimental Art in Central America, 1990-Present » (Désobéissance vi-

suelle : La géopolitique de l’Art expérimental en Amérique Centrale, 1990- à nous jours) 679, 

jouent un rôle majeur dans le repositionnement des réflexions sur les esthétiques décoloniales 

au sein de la réalité latino-américaine (ou d’Abya Yala). Affiliée au Département d’Art, His-

toire de l’Art et Études Visuelles, ainsi qu’au Centre d’Études Latino-américaines et Cari-

béennes et au Programme d’Études Latinos dans le Sud Global de l’Université de Duke, Cor-

nejo entre en contact avec Walter Mignolo, et s’intègre au groupe de réflexion et d’action de 

Duke autour des esthétiques décoloniales. Au cours de ses recherches, elle rencontre plusieurs 

artistes d’Amérique centrale, dont elle estime la démarche comme étant décoloniale, et leur 

introduit le cadre conceptuel de la Modernité/Colonialité/Décolonialité. Suite à ces interactions, 

certains artistes, comme la Guatémaltèque Sandra Monterroso, intègrent cette théorie dans leur 

pratique artistique. Monterroso écrit quelques années après sa rencontre avec Cornejo : 

En el año 2010 la curadora e investigadora Kency Cornejo visitó Guatemala como parte de su 
investigación para doctorado […], en ese entonces ella organizó una serie de entrevistas y 

 
679 Soutenue en 2014. Voir : Kency Cornejo, « Visual Disobedience: The Geopolitics of Experimental Art in Cen-
tral America, 1990-Present » (Thèse de doctorat en Art, Histoire de l’Art et Études visuelles, North Carolina, Duke 
University, 2014), xiii. 
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visitas a los distintos estudios de artistas para conocer más sobre nuestro trabajo. Personal-
mente para esa fecha yo me consideraba una artista de posguerra, y consideraba que mi trabajo 
tenía una fuerte carga política de género por los roles asignados a la mujer en la sociedad y de 
crítica al necolonialismo. Sin embargo, mi conocimiento teórico sobre el término Decolonial, 
Estéticas Decoloniales y estudios Postcoloniales era bastante escaso así como el de los demás 
artistas locales. En su visita lo que quedó en mi memoria fue la invitación por parte de ella a 
acercarme a estos estudios. Así fue como me adentré en este pluriverso teórico680.  

Kency Cornejo ne se limite pas à encourager la conceptualisation décoloniale en Amé-

rique Centrale ; elle tisse également des connexions avec le réseau d’esthétiques décoloniales 

aux États-Unis, et en particulier à Duke. En mai 2013, elle est commissaire invitée de la Bien-

nale Arte Nuevo Interactiva, dirigée par son collègue de Duke, Raúl Moarquech Ferrera-Balan-

quet, et à cette occasion, elle convie l’artiste guatémaltèque tz’utujil, Benvenuto Chavajay. En 

novembre 2013, Walter Mignolo est l’invité principal du Symposium Absurdo à Quetzalte-

nango, au Guatemala. Il s’agit d’un événement annuel qui réunit théoriciens, artistes et acti-

vistes autour d’un thème spécifique. Pour l’édition de 2013, le thème retenu était « Du geste à 

la pensée décoloniale »681 et c’est à cette occasion que Mignolo fait la connaissance de Chava-

jay682. 

En mai 2014, le groupe de l’Université de Duke travaillant sur les esthétiques décolo-

niales, comprenant Walter Mignolo, Pedro Lasch, Kency Cornejo, Raúl Ferrera-Balanquet et 

Miguel Rojas Sotelo, organise une exposition-rencontre intitulée « Indigeneity, Decoloniality, 

@rt ». Cette exposition met l’accent sur la pratique d’artistes avec une énonciation non unique-

ment « transnationale », mais aussi indigène. Parmi les artistes invités, on retrouve certains par-

ticipants de la Biennale Arte Nuevo InteractivA de l’année précédente, tels que Benvenuto Cha-

vajay, Brittany Chávez, Isaac Esau Carrillo Can, et Dalida María Benfield, ainsi que des prati-

ciens en arts amérindiens tels que Jolene Rickard (Tuscarora), Jeff Marley (Cherokee) et Alyssa 

Hinton (Tuscarora/Osage). En plus de plusieurs membres de la communauté de Duke et de 

l’Université de Caroline du Nord, des membres du groupe Modernité/Colonialité tels que Ca-

therine Walsh, Rolando Vázquez, Nelson Maldonado-Torres, María Lugones ainsi que Pedro 

Pablo Gómez et Pablo Quintero, anthropologue vénézuélien affilié à ce moment-là à 

 
680 Sandra Monterroso, « Del arte político a la opción Decolonial en el arte contemporáneo Guatemalteco », Ibe-
roamérica Social: revista-red de estudios sociales 3, no 5 (décembre 2015): 127. 
681 Pablo José Ramírez, éd., Absurdo (Quetzaltenango: Ciudad de la Imaginación, 2014), https://issuu.com/ciuda-
dimaginacion/docs/absurdo-es-low. 
682 Voir : Rosina Cazali et Walter Mignolo, « Convivir. Entrevista de Rosina Cazali a Walter Mignolo (Extrac-
tos) », in Absurdo (Quetzaltenango: Ciudad de la Imaginación, 2014), 42-44, https://issuu.com/ciudadimagina-
cion/docs/absurdo-es-low; Walter Mignolo, « En Guatemala, Sobre (De)Colonialidad En Ciudad de La Imagina-
ción – Walter Mignolo », Walter Mignolo (blog), 30 décembre 2013, http://waltermignolo.com/en-guatemala-so-
bre-decolonialidad-entrevista-de-rosina-cazali-escobar-con-walter-mignolo/. 
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l’Université Nationale de Buenos Aires, assistent à la rencontre académique qui se déroule entre 

le 1er et le 3 mai. 

La rencontre avec des artistes qui s’énoncent depuis leur identité indigène et qui trou-

vent dans la conceptualisation de la pensée décoloniale une base pour construire leur discours, 

redonne une dynamique à la proposition des esthétiques décoloniales, qui y trouvent l’incarna-

tion du sujet subalterne. Benvenuto Chavajay est l’un de ces artistes qui s’identifient à la pro-

position décoloniale et que devient l’un des exemples typiques de ce qui serait un artiste « dé-

colonial ». 

Benvenuto Chavajay : le prototype de l’artiste décolonial ? 

Benvenuto Chavajay est un artiste guatémaltèque-maya tz’utujil né en 1978 à San Pedro 

La Laguna, au bord du lac Atitlán. San Pedro la Laguna, ainsi que San Juan Comalapa, ont une 

tradition picturale très forte qui se transmet de génération en génération depuis les années 1930. 

Cette tradition est caractérisée par la représentation réaliste des scènes de la vie quotidienne des 

communautés mayas, ainsi que des paysages des villages autour du lac. La commercialisation 

des tableaux des artistes de San Pedro, qualifiés d’art naïf ou d’art primitif, est devenue une 

activité économique importante du village, permettant aux artistes de San Pedro de mieux ga-

gner leur vie et de se distinguer au sein de la communauté683.  

Benvenuto fait partie d’une nouvelle génération d’artistes, avec des créateurs tels que 

les frères Ángel et Fernando Poyón, Manuel Chavajay ou encore Antonio Pichillá, qui ont sou-

haité se séparer de la tradition picturale soumise au marché touristique et étranger, pour cons-

truire un style artistique propre, en dialogue avec le monde contemporain et ses enjeux, tout en 

gardant une perspective locale.   

En 1995, Benvenuto quitte San Pedro pour la capitale du Guatemala, où il poursuit des 

études en arts à l’École Nationale d’Arts Plastiques et obtient son diplôme en 2000. Par la suite, 

Il décroche une bourse pour étudier à l’Université Nationale de Costa Rica et est invité à l’École 

Supérieure d’Art ESPIRA/ESPORA à Managua, au Nicaragua. À partir de 2013, Benvenuto 

Chavajay devient un artiste clé du réseau des esthétiques décoloniales. Ce qui rend sa démarche 

artistique singulière, c’est sa capacité à s’approprier de la conceptualisation décoloniale, en 

 
683 Sur l’origine et l’évolution de la peinture à San Pedro et à Comalapa voir : Bejamin D. Paul et Joseph Johnston, 
« Arte Étnico: Orígenes y desarrollo de la pintura al óleo de los artistas mayas de San Pedro La Laguna, Guate-
mala », Mesoamérica, no 36 (décembre 1998): 423-40. 
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particulier celle de Mignolo, pour s’énoncer et expliquer sa démarche artistique. Cela réalise 

l’un des objectifs fondamentaux de la conceptualisation décoloniale selon Rolando Vázquez : 

permettre à des artistes ayant une démarche décoloniale dans leur pratique, mais infériorisés 

par ou interprétés dans des cadres de référence qui leur sont étrangers, de s’éclairer, de s’énon-

cer et de faire partie d’une autre histoire à travers la conceptualisation de la Modernité/Colo-

nialité/Décolonialité684. Il serait intéressant d’explorer le moment et le processus par lesquels 

cette adhésion conceptuelle s’est opérée. 

Les premières œuvres de Benvenuto Chavajay peuvent être considérées comme poli-

tiques plutôt que décoloniales. Chavajay commence l’école d’Arts Plastique en 1996, année de 

la signature des Accords de la Paix au Guatemala, après 36 ans de guerre civile. Pendant la 

guerre, les communautés mayas ont été violemment opprimées car elles étaient perçues comme 

un obstacle au développement d’un Guatemala moderne et métissé685. Les années de formation 

artistique de Chavajay ont donc été influencées par la fin de la guerre et le retour d’une démo-

cratie fragile.  

Ses premières œuvres, telles que Pan con clavos (2000) et Tiempo y Libertad (2000), 

sont politiques et font référence aux symboles nationaux, à la politique nationale moderne et au 

discours du développement. Par exemple, dans Pan con clavos, Chavajay propose de placer des 

pains remplis de clous à l’entrée de la mairie de Guatemala en référence au parti au pouvoir, le 

Partido de Avanzada Nacional (PAN), et aux problèmes économiques du pays (clous (clavos), 

signifie également « problèmes » dans le langage familier guatémaltèque)686. Dans Tiempo y 

Libertad, Chavajay est par terre, attaché à des morceaux de plastique qui rappellent le drapeau 

guatémaltèque, et à des crabes symbolisant la marche en arrière du pays dans la logique du 

développement.  

 
684 Vázquez, entretien.par Marcelle Bruce, le 4 mars 2021. 
685 Egla Martínez Salazar, Global Coloniality of Power in Guatemala: Racism, Genocide, Citizenship (Lanham, 
Md: Lexington Books, 2012), 101-4. 
686 Benvenuto Chavajay et Hugo Quinto, « Entrevista a Benvenuto Chavajay », in GAP...unchecked!!! artistas 
contemporáneos del interior guatemalteco (Guatemala, 2010), 38, https://issuu.com/dsagastume/docs/gap_unche-
cked. 
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Figure 32 

Nous identifions une deuxième étape dans le travail de Chavajay lorsqu’il commence à 

travailler des sculptures et des installations avec des matériaux spécifiques, vers l’année 2007. 

Au cours de cette étape, l’artiste réalise une série d’œuvres à travers lesquelles il témoigne de 

la modernisation de son village et des changements qu’elle apporte à son environnement, à ses 

habitants, à ses traditions et ses modes de vie. Cette réflexion est matérialisée dans son œuvre 

notamment par l’utilisation du plastique qui symbolise l’arrivée de la modernisation et du tou-

risme de masse, la culture du jetable et le confort du précaire. Le plastique remplace la terre 

cuite comme matériau de base dans la vie quotidienne ; « tout s’est plastifié », déclare l’ar-

tiste687.  

Benvenuto Chavajay vit entre la capitale du pays et son village au bord du lac. Il est 

conscient des différences entre ces deux réalités et témoigne de la transformation accélérée de 

sa communauté au cours des dernières décennies du XXème siècle. Son travail est marqué par 

son attachement à sa communauté et à son village, mais à ce stade de sa réflexion, il s’articule 

à partir de concepts postmodernes tels que l’hybridité de Nestor García Canclini. Dans une 

interview réalisée en juin 2010, Chavajay déclare que l’un de ses livres qui l’a le plus marqué 

est Culturas Híbridas, et il se définit comme un être « hybride » :  

Eso es lo que ahora me tiene sin cuidado, ser maya o no ser maya. Yo soy de San Pedro, tengo 
una etnia, la etnia Tz’utujil, eso es lo que se está viendo ahorita, la globalización, todo. Claro, 
mis padres no hablan español, yo llego y es casi una transformación, hablar puramente 

 
687 Texte lu par Benvenuto Chavajay dans la table ronde « Guatemala punto y línea sobre el antiplano » organisé 
par Teorética en avril 2012 à San José, Costa Rica : TC2 - Benvenuto Chavajay - Guatemala punto y línea sobre 
el antiplano - (4/5), 2012, https://www.youtube.com/watch?v=UN7RsvWEUXI. 
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Tz’utujil, eso es parte de lo híbrido en uno. A veces doy la vuelta y me voy a la ciudad o a San 
Pedro, eso que yo me llevo es lo contemporáneo, es lo híbrido688.  

L'utilisation des nouveaux matériaux dans la vie quotidienne de sa communauté sym-

bolise pour l’artiste le caractère hybride des sociétés contemporaines : « Yo soy híbrido. Todas 

mis obras tienen que ver con lo híbrido, con los efectos de la transculturalización. Con todos 

los materiales que han cambiado la noción del tiempo en la comunidad »689. La notion d’hy-

bride lui permet aussi de prendre de la distance avec une étiquette d’identité fixe, notamment 

celle d’indigène, qui est souvent associée en Amérique latine au retard, à l’ignorance, à la pau-

vreté et à l’exclusion. Être indigène au Guatemala, pays profondément raciste690, rend la vie 

plus compliquée, surtout en ville et dans des milieux tels que l’art contemporain. Benvenuto 

Chavajay ne nie jamais son origine (au contraire, son œuvre est intimement liée à son village), 

mais nuance et complexifie son identité avec le concept d’hybridité ; il a un pied à San Pedro 

la Laguna mais un autre à Guatemala capitale. En 2010, quand on pose à Chavajay la question 

sur ce que signifie être indigène au Guatemala, il répond : 

Para contestar eso quiero citar a Manuel Acamuz: ¿qué es ser indígena no en Guatemala sino 
más bien en la ciudad?, yo creo que mi reflexión no va en ser o no ser, yo tengo una preocupa-
ción como alguien de la post-guerra, y más como híbrido, eso tendría que preguntárselo a mis 
padres. Yo trato más de ser híbrido, al viajar de la ciudad, al ser de un pueblo.  

La palabra indígena se empezó en los 40’s, antes indígenas era indios, en el 42’ en Puebla se 
hizo un congreso para llamar a los indios, indígenas, pero, lo que yo entiendo, ser indígena es 
pertenecer a un lugar691. 

En 2007, Chavajay commence une série d’œuvres intitulée Suave Chapina, du nom de 

la marque de tongs la plus populaire au Guatemala. Ce nom combine le mot suave (douce) avec 

chapina, qui est un terme utilisé pour désigner les Guatémaltèques. Chavajay se souvient que 

pendant son enfance, posséder des tongs Suave Chapina était l’équivalent pour les enfants de 

San Pedro d’avoir des baskets Nike692 ; le caoutchouc remplaçait le cuir des sandales tradition-

nelles devenant le luxe des pauvres. Benvenuto utilise ces tongs et les rend inutilisables pour 

illustrer l’inutilité de ces objets dans sa communauté693. 

 
688 Chavajay et Quinto, « Entrevista a Benvenuto Chavajay », 37. 
689 Oswaldo J. Hernández, « Benvenuto Chavajay “Lo híbrido que puede ser lo contemporáneo” », Magacín siglo 
21, 5 septembre 2010, 7. 
690 Voir : Marta Casaús Arzú, « El Genocidio: la máxima expresión del racismo en Guatemala: una interpretación 
histórica y una reflexión », Nuevo mundo mundos nuevos, 23 septembre 2009, https://doi.org/10.4000/nuevo-
mundo.57067. 
691 Chavajay et Quinto, « Entrevista a Benvenuto Chavajay », 35. 
692 Hernández, « Benvenuto Chavajay “Lo híbrido que puede ser lo contemporáneo” », 6. 
693 Chavajay et Quinto, « Entrevista a Benvenuto Chavajay », 41. 
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Figure 33 

En 2008 Chavajay remporte le premier prix du concours Juannio avec son œuvre inti-

tulée 180 kilómetros PPP (2008). Cette œuvre représente la carte du département de Sololá (où 

se situe San Pedro La Laguna) dessinée à partir de tongs Suave Chapina. La carte est traversée 

par des bouts de bois qui tracent les « couloirs » du projet « Plan Puebla Panamá » (PPP), un 

« plan de développement » proposé par le gouvernement mexicain en 2001 pour intégrer le sud 

du Mexique et sept pays d’Amérique centrale dans une initiative de développement économique 

et de modernisation. Cette région est l’une des plus pauvres de l’Amérique latine, avec 78% de 

la population vivant dans la pauvreté et 60% dans l’extrême pauvreté694. Le projet PPP, soutenu 

par les États-Unis et la Banque Mondiale, a été vivement critiqué par les populations concer-

nées, notamment les communautés indigènes qui y voyaient une menace pour leur territoire 

riche en ressources naturelles, y compris les hydrocarbures. 

 
694 Braulio Moro, « Une recolonisation nommée « plan Puebla-Panamá » », Le Monde diplomatique, 1 décembre 
2002, 14. 
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Figure 34 

  
 
Figure 35  

Malgré certains éléments critiques que nous pouvons percevoir à propos de la moderni-

sation qui s’est imposée à sa communauté, Chavajay ne prend pas de position critique explicite 

et ne développe pas de réflexion sur le sujet. En tant qu’être hybride, il souhaite comprendre 

les transformations de sa culture et en témoigner sans décider si ces changements ont des con-

séquences négatives : « no estoy ni en contra ni a favor »695. Cette position de neutralité pourrait 

être plus propice à l’être hybride, à partir de l’idée de García Canclini selon laquelle on peut 

« sortir et entrer de la Modernité », et une position plus critique risquerait d’entraver les voies 

d’entrée à cette Modernité. 

Tout en s’inscrivant dans une démarche de déconstruction et d’hybridation entre mo-

dernité et tradition, Chavajay introduit en 2009 un nouveau matériau dans ses œuvres : le maïs, 

élément endogène de l’Amérique et symbole sacré du peuple maya. Selon la mythologie de la 

 
695 Chavajay et Quinto, « Entrevista a Benvenuto Chavajay », 41. 
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genèse du monde du Popol Vuh, le peuple maya considère que l’humanité entière descend des 

hommes de maïs. En 2010, Chavajay participe à la XVIIème Biennale d’Art Paiz, la plus impor-

tante du Guatemala, avec l’une des premières œuvres de cette nouvelle série, une installation 

de plusieurs tortillas (galette de maïs traditionnelle de l’Amérique centrale) ornée d’un pier-

cing.  

 
Figure 36 

Dans le catalogue de l’exposition, le commissaire en chef, Adrián Lorenzana, écrit : 
Benvenuto Chavajay retoma sus reflexiones sobre la hibridación de las culturas y la influencia 
de la ciudad sobre las comunidades del interior del país a través de uno de sus elementos más 
característicos: la tortilla. Ésta funciona como símbolo de una Guatemala rural, expuesta a las 
tendencias (culturales, filosóficas y estéticas) occidentales y su creciente influencia sobre aque-
lla. Después de analizar una serie de objetos relacionados con la idiosincrasia cultural guate-
malteca como la Suave Chapina y los elementos arquitectónicos de su natal San Pedro la La-
gua, Chavajay adopta un elemento de la elocuente cultura alimenticia para explorar las ten-
dencias que guían las distintas sociedades guatemaltecas696. 

La rencontre avec Kency Cornejo marque un tournant dans la démarche artistique et 

conceptuelle de Benvenuto Chavajay, qui se reflète dans son œuvre et son discours à partir de 

2013, avec une prise de conscience accrue de la colonialité. En 2012, Chavajay crée l’œuvre 

Semilla, qui synthétise ses deux premiers sujets d’intérêt (la guerre civile et la tension entre 

modernité et tradition) avec l’élément ethnique. Cette pièce symbolise la politique 

 
696 Adrián Lorenzana, XVII Bienal de arte Paiz (Guatemala: Fundación Paiz para la Educación y la Cultura, 2010), 
47. 
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d’extermination ethnique, connue sous le nom de tierra arrasada, menée par le gouvernement 

de Ríos Montt contre la population maya.  

Semilla est une image composée d’un épi de maïs noir placé sur des ailes d’avion en 

terre cuite, chacune dotée d’une roue en plastique. Les enfants mayas, appelés « semillas » ou 

« chocolates » en raison de leur couleur de peau697, étaient une cible délibérée dans cette poli-

tique d’extermination : « [e]l plan del Ejército era dejar sin semillas. Aunque sea un patojito 

de un año, de dos años, todos son malas semillas, así cuenta »698. En effet, selon de nombreux 

témoignages, l’élimination des enfants mayas était une stratégie visant à prévenir d’éventuelles 

représailles futures, et à préserver l’union nationale de l’État guatémaltèque face à la revendi-

cation de droits du peuple maya : 

Bueno, le dijeron a mi hermana, o sea, que entre el Ejército había uno que hablaba idioma y le 
dijo a mi hermana que hay que terminar con todos los hombres y con todos los niños hombres 
para que así terminar con toda la guerrilla. ¿Y por qué?, le preguntó ella, ¿y por qué están 
matando los niños? Porque esos desgraciados algún día se van a vengar y nos van a chingar. 
Esa era la intención de ellos que mataban a los pequeños también699.  

Dans Semilla, Benvenuto Chavajay symbolise ces « graines couleur chocolat » qui ont 

survécu et auxquelles ont poussé des ailes pour voler.  

 

Figure 37 

 
697 Ofelia de Pablo et Javier Zurita, « Las heridas de Guatemala », El País, 17 avril 2013, El País Semanal édition, 
sect. Reportaje, https://elpais.com/elpais/2013/04/15/eps/1366020076_807356.html. 
698 Proyecto de Recuperación de la Memoria Histórica (REMHI), « Guatemala: Nunca Más » (Guatemala: Oficina 
de Derechos Humanos del Arzobispado, 1998), chap. 2. 
699 Caso 1944 (ex-patrullero), Chiché, Quiché, 1983. Cité in : Proyecto de Recuperación de la Memoria Histórica 
(REMHI), chap. 2. 
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Cette même année Chavajay réalise l’œuvre « retorno », que nous considérons comme 

sa première œuvre directement influencée par une réflexion informée par la proposition théo-

rique décoloniale. Dans cette œuvre, l’artiste recouvre de peinture les textes en espagnol de 

quatre bibles bilingues (espagnol-tz’utujil, espagnol-kaqchikel, espagnol-k’iché et espagnol-

ixil) et explique que pour lui, la peinture est une forme d’effacement, un moyen de soigner une 

blessure700. 

Retorno est une version revisitée d’une œuvre que Chavajay avait réalisée en 2009 en 

hommage à son père, un catholique pratiquant qui lui avait demandé de créer une œuvre reli-

gieuse. Dans la première version, Chavajay avait ajouté des roues à une bible en tz’utujil, illus-

trant ainsi l’opposition entre modernisation et tradition qu’il explorait à l’époque. Dans cette 

nouvelle version, l’action d’effacer ou de recouvrir l’espagnol pour ne laisser que les langues 

mayas témoigne d’une réflexion qui ne cherche plus à opposer modernisation et tradition, mais 

plutôt à se libérer de la Modernité et de ses récits afin de redécouvrir les histoires passées sous 

silence.   

 
Figure 38 

 
700 INDIGENIETY DECOLONIALITY @RT ARTISTS TALK (Duke University, 2014), sect. du 47’05 au 
49’05, https://www.youtube.com/watch?v=n8hhyAaqbX4. 
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Figure 39 

Les échanges avec le groupe des esthétiques décoloniales, notamment à partir de sa 

participation à la Biennale Arte Nuevo InteractivA en mai 2013, ont sans aucun doute été un 

catalyseur dans la transition de la réflexion postmoderne à la réflexion décoloniale chez Ben-

venuto Chavajay. Cette transition se reflète dans son travail en comparant deux œuvres de la 

série Suave Chapina. La première, Chancleta con ruedas (2012), est la pièce avec laquelle il 

participe en février 2013 à la Foire d’Art Contemporain ARCO à Madrid. La seconde, Jardín 

(2013), est l’œuvre avec laquelle il participe en septembre 2013 au 43ème Salon (Inter)National 

d’Artistes de Colombie à Medellin.  

 
Figure 40 
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Figure 41 

Comme on peut le remarquer, à partir de 2103, Chavajay intègre la pierre du lac 

d’Atitlán en tant que symbole non seulement de l’élément « local » de son contexte, mais aussi 

comme symbole du sacré et de ses liens avec une cosmologie maya non-occidentale. Dans des 

communications orales et ses textes ultérieurs, il explique que, selon la conception occidentale, 

ses parents sont analphabètes, mais qu’ils étaient capables de parler avec les pierres car, dans 

la cosmologie maya, tous les éléments de la nature ont une âme, sont vivants et en interrelation 

avec les humains701. Ainsi, dans cette œuvre, la pierre, qui remplace les semelles en plastique 

des Suave Chapinas, évoque ce retour aux origines qui marque désormais le travail de l’artiste.  

En 2013, Benvenuto Chavajay obtient la bourse Cannonball pour une résidence artis-

tique à l’espace d’art de la Fondation Cisneros Fontanals à Miami afin de développer une série 

intitulée « Congelación ». Dans ce projet, l’artiste fait des répliques en terre cuite d’objets quo-

tidiens qu’il « congèle » dans le temps. La terre cuite devient ainsi son matériel de prédilection 

dans ce retour aux ancêtres et aux origines.  

Dans une interview réalisée par Marcial Godoy-Anativia, anthropologue socioculturel 

et directeur de l’Institut Hémisphérique de Performance et Politique de l’Université de New 

York, avec Kency Cornejo et Benvenuto Chavajay en octobre 2013, nous pouvons déjà 

 
701 Voir : Benvenuto Chavajay, « Soy de la generación de padres analfabetos », Estudios Artísticos 4, no 4 (9 jan-
vier 2018): 32-34 
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identifier chez l’artiste tz’utujil un discours articulé à partir des concepts décoloniaux : “el arte 

es una forma de colonizarnos, y es mejor alejarnos un poco pero acercarnos más a lo más 

importante, a nosotros mismos, a la tierra, a nuestra cultura, y a la espiritualidad”702. L’un 

des axes fondamentaux de son discours est de rejeter le concept d’art pour nommer sa pratique. 

Il explique que dans sa langue maternelle tz’utujil, ce concept n’existe pas703, comme dans la 

plupart de sociétés non-occidentales où l’art n’est pas une discipline autonome, séparée des 

autres activités de la société.  

Cependant, Benvenuto Chavajay signalait déjà, avant même d’avoir rencontré Cornejo, 

que le concept d’art n’existait pas dans sa communauté tz’utujil704. Or, son discours se modifie 

petit à petit pour mieux correspondre à l’argumentation décoloniale. Dans l’entretien qu’Hugo 

Quinto réalise avec l’artiste en 2010, Chavajay explique que c’était son père qui avait insisté 

pour qu’il devienne artiste : 

Yo siempre he estado cerca de artistas, mis primos son Silvia Pivón y Gonzáles Chavajay, ellos 
son los máximos artistas del lago. Me imagino que mi padre vio algo en mí y hablo [sic] con 
uno de mis primos para enseñarme en esa época. 

[…] [M]i papá no tenía ni para comprar un par de zapatos. El [sic] me dijo que siguiera estu-
diando los básicos en San Pedro. A mí me gustaban más las matemáticas que el curso de artes 
plásticas. […] Luego mi padre hablo [sic] con mis primos que vivían en la ciudad, y me llevaría 
a la ENAP. Llegué a la ciudad y ahí comenzó la aventura705.   

 Trois ans plus tard, dans l’interview realisée en 2013 par Marcial Godoy, il raconte : 

Yo en mis pláticas con mi papá cuando yo le preguntaba “Papá, ¿qué es el arte?” y me 
decía “Pues mijo ¿y eso qué es? mijo pero ¿eso se come?” Y yo “No, hombre, papá, el 
arte”. Y entonces me di cuenta de que no existe la palabra, pero cuando yo expliqué más 
o menos dijo “¡ah, mijo, ya!” Pero eso, nosotros cuando tiramos agua a una piedra, es 
eso, lo sagrado, eso es la diferencia del arte. El arte que tenemos nosotros, lo sagrado lo 
tenemos adentro, desde adentro; no hay necesidad de escribir el lago o leer el lago como 
palabra, ellos no pudieron escribir y no pudieron leer pero sí lo sintieron. Y creo que es 
lo más importante, que nosotros también queremos lanzar también a la gente es que hay 
que sentir nuestras cosas706.   

 Clairement, ce récit romantise l’histoire car, comme nous l’avons vu, San Pedro la La-

guna est un centre d’art populaire ou naïf depuis les années 1930, dans lequel les « artistes » 

 
702 Marcial Godoy Anativia, « Desobediencia visual: Una entrevista con Benvenuto Chavahay y Kency Cornejo », 
emisférica 11, no 1 (2014), https://hemisphericinstitute.org/en/emisferica-11-1-decolonial-gesture/11-1-dos-
sier/kency-cornejo-and-benvenuto-chavajay-interview.html. 
703 Chavajay, « Soy de la generación de padres analfabetos », 32. 
704 Hernández, « Benvenuto Chavajay “Lo híbrido que puede ser lo contemporáneo” », 7. 
705 Chavajay et Quinto, « Entrevista a Benvenuto Chavajay », 36. 
706 Godoy Anativia, « Desobediencia visual: Una entrevista con Benvenuto Chavahay y Kency Cornejo ». 
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locaux ont réussi à commercialiser leur production et à devenir une nouvelle couche sociale et 

économique dans la communauté. Il est fort probable que cela soit la raison de l’insistance du 

père de Benvenuto pour qu’il devienne artiste. Cependant, ce récit fonctionne bien auprès du 

circuit international, qui cherche désormais à intégrer l’altérité qui est de plus en plus courue. 

Le virage décolonial de Chavajay s’achève en novembre 2013 lorsqu’il rencontre Walter Mi-

gnolo, l’invité principal du Symposium Absurdo707 à Quetzaltenango. Lors de cette rencontre, 

Benvenuto confère à Mignolo le titre de Tata Mingo, un surnom affectueux accordé aux sages 

dans les communautés mayas guatémaltèques708. 

En mai 2014, Benvenuto participe à l’exposition-rencontre « Indigeneity, Decoloniality, 

@rt » à l’Université de Duke. Au cours de sa présentation, il explique qu’il ne connaissait pas 

le concept de décolonialité, mais qu’il savait depuis le début de sa pratique qu’il ne voulait pas 

faire le même type d’art que celui produit dans son village, qu’il voulait créer quelque chose de 

différent. Lorsqu’il a lu sur la décolonialité et la blessure coloniale, il s’est senti interpellé et a 

réalisé que ce qu’il cherchait à travers son art était son nombril, comme symbole de l’origine, 

et la guérison de la blessure. Il explique : « Nosotros los indígenas, el pasado, no lo tenemos 

atrás, sino que lo tenemos adelante »709. En suivant cette réflexion, Benvenuto présente une 

performance au cours de laquelle il se fait tatouer son nom dans l’orthographe originale : 

Ch’ab’aq jaay (ch’ab’aq= argile, jay= maison, littéralement maison d’argile) sur la poitrine, 

par un tatoueur états-unien. Pour lui, c’était une façon de confirmer son vrai nom, ses ori-

gines710.  

Nous pouvons voir comment Chavajay a évolué de la distance vis-à-vis de son identité 

en tant qu’indigène à la valorisation de cette identité en s’exprimant en utilisant la formulation 

« nous les indigènes ». Ce qui est intéressant, c’est qu’il a apparemment compris que l’identité 

indigène ne doit pas nécessairement être associée au passé ou à la tradition (comme opposition 

à la modernité), mais qu’elle peut être indigène tout en restant hybride, ou frontalière, dans le 

vocabulaire décolonial.  

De retour au Guatemala, Chavajay participe à la XIXème Biennal de Arte Paiz. Dans une 

interview pour l’occasion, Benvenuto explique qu’il a décidé de « s’éloigner des processus et 

 
707 Ramírez, Absurdo. 
708 Voir : Cazali et Mignolo, « Convivir. Entrevista de Rosina Cazali a Walter Mignolo (Extractos) »; Mignolo, 
« En Guatemala, Sobre (De)Colonialidad En Ciudad de La Imaginación – Walter Mignolo ». 
709 Voir min 46:30-49:07 in : INDIGENIETY DECOLONIALITY @RT ARTISTS TALK. 
710  INDIGENIETY DECOLONIALITY @RT Performance Benvenuto Chavajay (Duke University, 2014), 
https://www.youtube.com/watch?v=Q56r9bbd4ns. 
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des pensées occidentales et des enseignements des écoles d’art qui nous disent qu’il faut regar-

der vers l’Occident pour être artiste »711. L’œuvre qu’il présente est une installation-hommage 

composée de plusieurs centaines des pierres de Don Feliciano, un vieux sculpteur autodidacte 

de son village, en dialogue avec de nouvelles pièces en terre cuite qui prolongent sa série « con-

gelación ». Parmi ces pièces, on trouve une œuvre composée de 202 miniatures de microphones 

en terre cuite pour symboliser le silence car, selon Chavajay, « nuestro silencio es nuestra pa-

labra ». On y trouve également la pièce Yooq’, composée de centaines de mini-répliques d’une 

tortilla écrasée712 symbolisant la mère et le lien avec l’enfant. 

 
Figure 42 

 

 

Figure 43 

 
711  Benvenuto Chavajay, Entrevista a Benvenuto Chavajay 19 Bienal de Arte Paiz, 21 juin 2014, 
https://www.youtube.com/watch?v=Mil4AAEnN6U. 
712 Il est très courant en Amérique Centrale de donner aux enfants une tortilla chaude roulée un peu écrasée et avec 
du sel, pendant que les femmes cuisinent.  
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L’incorporation de la conceptualisation de la Modernité/Colonialité/Décolonialité ne 

transforme pas seulement le discours de Chavajay, elle transparaît également dans les discours 

des commissaires, critiques et agents culturels de la région. La lecture du travail de Chavajay 

par les commissaires d’exposition et critiques d’art passe de la conceptualisation post-moderne 

à la décoloniale.  

En 2014, le Musée d’Art Contemporain et de Design de Costa Rica consacre une expo-

sition à Benvenuto Chavajay, sa première exposition individuelle dans un musée, intitulée 

Chunches [Mololon tak Nakun] (« chunche » pourrait être traduit par « truc »). Dans l’ouver-

ture du catalogue, la directrice du musée, Fiorella Resenterra, écrit : 

Esta exhibición no es más que la evidencia del trabajo conceptual de Chavajay, quien -como el 
[sic] mismo indica- se propone y dedica a “quitar capas de la imposición colonial para descu-
brir lo de abajo (vinieron a cubrir, no a descubrir)”, para así desprenderse de la estructura 
occidental del poder; desde las premisas: la tierra no se colonializa, no se va a colonizar, no 
se occidentaliza. Analiza los tejidos sociales de su entorno; propone la construcción de nuevos 
caminos, cómo romper esas barreras y reconocer lo propio713. 

María José Chavarría, la commissaire de l’exposition, écrit dans son texte de présenta-

tion que  

A partir de estos “chunches”, Chavajay trabaja desde la fotografía, los objetos intervenidos y 
la instalación, para hacer posible la elaboración de un discurso que se hace cada vez más 
amplio pero que parte de reafirmar lo propio de una realidad cultural indígena maya, desde un 
pueblo a orillas del lago Atitlán en el interior de Guatemala, como lo es San Pedro la Laguna; 
Conceptos como modernidad/colonialidad, son abarcados desde una perspectiva decolonial 
que pretende una confrontación y desprendimiento del “patrón colonial del poder” según Qui-
jano, o como el mismo artista menciona: “sanar la herida colonial” desde el arte en la América 
profunda714. 

 Le nom chunches vient du fait que Chavajay ne se considère pas comme un « ar-

tiste ». Si dans la langue tz’utujil, le concept d’art est plutôt associé au sacré, ce que Benvenuto 

cherche à faire est de redonner aux objets leur âme, de les « dignifier », comme il dira plus 

tard715.  

En 2015, Benvenuto Chavajay a sa première exposition individuelle au Guatemala, in-

titulée « Muxu’x » (nombril en tz’utujil), organisée par Ciudad de la Imaginación à Quetzalte-

nango. Avant l’exposition, un entretien détaillé avec Chavajay est publié dans la revue 

 
713 María José Chavarría, éd., Chunches: mololon tak nakun : Benvenuto Chavajay (San José, Costa Rica: Museo 
de Arte y Diseño Contemporáneo, 2015), 5, https://issuu.com/madc/docs/cat_benvenuto. 
714 Chavarría, 6. 
715 Voir : GimnasiaCI, « La dignidad de los chunches. Benvenuto Chavajay », gimnasiA (blog), 23 janvier 2015, 
https://revistagimnasia.wordpress.com/2015/01/23/bchavajay/. 
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gimnasiA le 23 janvier 2015, où il retrace son parcours artistique depuis ses premières œuvres 

et ses premiers concepts. Depuis la visite de Mignolo à Quetzaltenango, le discours local de 

l’art est imprégné de ses concepts. Toutefois, lorsque l’intervieweur demande à Chavajay s’il 

se considère comme un artiste décolonial, il répond : 

No. Qué bueno que existe el término decolonial o descolonial. Pero son términos acuñados por 
filósofos y semióticos en Estados Unidos y Suramérica. Yo no sabía si estaba trabajando esas 
cosas que ellos piensan como decolonial. Desde hace diez años empecé a hacer una rebeldía 
desde las escuelas de arte, no quería trabajar esculturas, por ejemplo. La escultura es la cosa 
que se hace. Lo que hago es la cosa que se interviene. Trabajé eso con muchas cosas, hasta con 
las pinturas. Hace algunos años conocí a la investigadora Kency Cornejo, me entrevistó, vio 
mi trabajo y me dijo “lo que estás haciendo viene de una teoría: la descolonización. ¿Conocés 
a Fanon?”. No, lo había leído un poco. Pero entonces desde allí entré muy de lleno a la teoría. 
La cuestión es que yo ya lo estaba haciendo en la práctica, me estaba alejando un poco de esos 
conocimientos y prácticas de las escuelas de arte. Hace poco conocí a Walter Mignolo, me 
invitaron a la universidad en donde él trabaja, ahora entendiendo más el punto. Pero no me 
considero un artista decolonial, yo soy artista tz’utujil de San Pedro, hijo del lago. Lo que yo 
hago es alejarme. Y si ellos me llaman artista decolonial o prácticas decoloniales, pues qué 
bueno. Los entiendo. Entiendo por qué me llaman decolonial o que en vez de estética, hablen 
de aisthesis; pero yo trabajo lo que puedo hacer desde la tierra, y si quieren llamarlo decolo-
nial, tampoco me enojo716.  

 Pourtant, plus loin dans le texte, Chavajay explique qu’il ne fait pas de l’art maya, mais 

qu’il a plutôt une pratique artistique qui découle de l’héritage d’une culture ancestrale et sacrée 

que son père lui a transmise, de la blessure coloniale. Dans une autre interview accordée au 

journal La Hora de Guatemala et publiée dans le supplément culturel du dimanche 30 janvier 

2015, il explique que son œuvre traite de la décolonialité, de l’éloignement des pensées occi-

dentales structurales et des blessures coloniales717. Nous pouvons donc percevoir une tension 

entre l’énonciation et la réception. Avant même que la conceptualisation décoloniale n’ait pé-

nétré les discours du circuit de l’art guatémaltèque, Chavajay y incorporait déjà ces concepts. 

Cependant, une fois que les critiques et commissaires ont commencé à lire son travail à travers 

cette perspective, l’artiste veut clarifier qu’il le faisait avant même de connaître la théorie.  

 

Malgré cela, depuis que Chavajay a commencé à intégrer les concepts de la théorie de 

la Modernité/Colonialité/ Décolonialité, son exposition est devenue internationale. Il ne veut 

cependant pas être étiqueté comme un artiste décolonial, peut-être pour ne pas se limiter à 

d’autres interprétations possibles. Pourtant ce sont ces concepts qui lui ont permis d’articuler 

un discours propre, ce qui suscite l’intérêt du circuit global de l’art pour les discours sur 

 
716 GimnasiaCI. 
717 Salazar Ochoa, « Identidad, Descolonialidad y Resistencia, un acercamiento al pensamiento de Benvenuto Cha-
vajay », La hora, 30 janvier 2015, sect. Suplemento Cultural. 

http://es.wikipedia.org/wiki/Frantz_Fanon
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l’altérité. Cette demande d’altérité de la part des circuits globaux de l’art se répercute dans les 

rares institutions d’art d’Amérique centrale qui cherchent à intégrer ce circuit global. Dans le 

texte introductif du catalogue de l’exposition Muxu’x, Anabella Acevedo situe la génération 

d’artistes de Chavajay (une génération d’artistes non-urbaine et non-blanche) comme la géné-

ration associée à « l’entrée de Guatemala à la globalité contemporaine » après 36 ans d’isole-

ment et d’obscurantisme militaire, mais qui s’exprime depuis le local, dans un dialogue d’aller-

retour.  

Le passage de la centralité de l'énonciation transnationale à une énonciation subalterne 

depuis Abya Yala se reflète dans la prochaine exposition de Pedro Pablo Gómez, intitulée "HD 

: Haceres Decoloniales". Dans cette exposition, le chercheur colombien approfondit et clarifie 

sa réflexion. 

HD : Haceres Decoloniales, le retour en Abya Yala  

Cinq ans après la première exposition sur les esthétiques décoloniales, Pedro Pablo 

Gómez, désormais docteur718, organise l’exposition « HD : Haceres Decoloniales : prácticas 

liberadoras del estar, el sentir y el pensar », dans la salle d’exposition ASAB de la Faculté 

d’Arts de l’UDFJC, du 13 au 31 août 2015. Bien que située dans la continuité des événements 

liés aux esthétiques décoloniales, cette exposition se recentre sur les histoires locales de l’Amé-

rique latine/ Abya Yala, et s’éloigne de la conceptualisation pure pour adopter ce que l’on pour-

rait appeler, en suivant Grosfoguel719, une corpo-politique de la sensibilité. 

Pour justifier cette continuité avec des événements passés tels que l’atelier à la biennale 

de La Havane, le symposium à Toronto ou les cinq journées décoloniales à Cassel, Gómez 

souligne dans le texte de présentation de l’exposition que les analyses macro-structurelles du 

système-monde moderne/colonial se croisent et se complètent avec les histoires locales et cor-

porisées, sans aucune contradiction, « debido a que el operar de la colonialidad se puede ana-

lizar tanto en los sistemas globales como en las microestructuras y en las diversas heterarquías 

construidas por la colonialidad del poder »720. En effet, dans cette exposition, qui n’est plus 

 
718 Il soutient en 2014 sa thèse doctorale intitulée « Estéticas Fronterizas en Colombia ». 
719 A partir de la pensée située de Fanon, Césaire et Anzaldúa, entre autres, Ramón Grosfoguel propose le concept 
de « corpo-politique de la connaissance » en opposition à l’universalisme désincarné de l’épistemologie moderne. 
Voir : Grosfoguel, « Vers une décolonisation des « uni-versalismes » occidentaux : le « pluri-versalisme décolo-
nial », d’Aimé Césaire aux zapatistes », 130; Ramón Grosfoguel, « Les implications des altérités épistémiques 
dans la redefinition du capitalisme global: Transmodernité, pensée frontalière et colonialité globale », Multitudes 
no 26, no 3 (1 septembre 2006): 51-74, https://doi.org/10.3917/mult.026.0051. 
720 Pedro Pablo Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del estar, el sentir y el pensar 
(Bogotá: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2016), 10. 
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une enquête, mais une réponse à la question de ce que sont les esthétiques décoloniales, il ne 

s’agit plus de présenter des artistes qui mobilisent l’édifice conceptuel de la Modernité/Colo-

nialité/Décolonialité pour expliquer une œuvre qui n’a pas été conçue à partir d’une conscience 

décoloniale, ni même des artistes dont la lecture pourrait être, malgré eux, décoloniale.  

Haceres Decoloniales fait le pari de présenter des artistes dont la pratique se centre sur 

le corps comme terrain de bataille de la colonialité/décolonialité. Il ne s’agit pas d’une approche 

biopolitique qui s’intéresserait à la façon dont l’État et les structures de pouvoir contrôlent les 

corps, mais d’une approche décoloniale de la corpo-politique de la sensibilité qui s’intéresse à 

la façon dont ces corps, qui ne veulent pas être contrôlés, développent des stratégies de résis-

tance721. Cette exposition propose comme fil rouge ces stratégies de résistance de et par le corps.  

Dans cette démarche, le corps est la toile où la colonialité s’incarne, mais aussi le terrain 

où la décolonialité émerge. Pedro Pablo Gómez place le corps au centre de sa réflexion curato-

riale, mettant en lumière les deux catégories de hiérarchisation propres à la matrice coloniale 

du pouvoir : la race et le genre. Pour cela, cette exposition s’appuie sur la théorie d’Aníbal 

Quijano et sur la mise au point faite par María Lugones. Le concept de système de genre mo-

derne/colonial, proposé par Lugones, met en évidence l’indissociabilité entre la production his-

torique d’un système de classification et de hiérarchisation du genre, et la production du sys-

tème moderne/colonial capitaliste et eurocentré. Selon Lugones, l’imposition du système de 

genre moderne/colonial est aussi constitutive de la colonialité du pouvoir, que la colonialité du 

pouvoir le constitue : « La logique de la relation entre les deux est celle d’une constitution mu-

tuelle. Mais il devrait être clair maintenant que le système de genre colonial, moderne, ne peut 

exister sans la colonialité du pouvoir, car classer la population en termes de race est une de ses 

conditions nécessaires de possibilité » 722.  

Dans ce sens, plus qu’un autre aspect de la colonialité du pouvoir (comme l’autorité, la 

subjectivité et le travail), le genre, tout comme la race, est au cœur de la classification et de la 

hiérarchisation de la population mondiale, et traverse tous les domaines de l’existence. Par con-

séquent, aborder la décolonialité du genre dépasse la simple reconnaissance de la diversité 

sexuelle et de genre pour mettre l’accent sur le caractère historique, complexe et intersectionnel 

de la matrice coloniale du pouvoir dans les histoires locales. Aussi, décoloniser le genre est 

 
721 Walter Mignolo, « Decolonialidad y desoccidentalización: la distribución racial del dinero y del conocimiento 
- El descontento y la promesa. Colonialidad, modernidad y espistemologías descoloniales. », 3 juin 2014, 
https://www.macba.cat/ca/pei-obert-el-descontentament-i-la-promesa. 
722 Lugones, « La colonialité du genre ». 
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également sortir de l’unicité de la « dissidence sexo-générique » pour reconnaître la pluralité 

d’histoires à l’intérieur de cette catégorie. Selon la philosophe féministe dominicaine Yuderkys 

Espinosa : 

Si el giro pos-estructuralista y queer propuso una crítica a la unidad del sujeto “mujeres” del 
feminismo anterior, veremos sin embargo, como [sic] será construida una nueva unidad: la del 
sujeto abyecto del género y la sexualidad. Veo necesario en este momento acudir a la misma 
operación y desustancializar y cuestionar la supuesta unidad de este sujeto de la disidencia 
sexo-genérica. La unidad ficcional que autorxs claves del posfeminismo y la teoría queer, desde 
Butler en adelante, insisten en proponer como el sujeto despreciado de la modernidad, no ob-
serva la matriz de raza/clase/colonialidad que le constituye y hace posible su surgimiento his-
tórico. En su materialidad, los cuerpos abyectos del género y del deseo dibujan un mapa frac-
turado entre quienes se suponen conformarían un mismo universo de “anormalidad” haciendo 
difícil una celebración fácil del sujeto del deseo disidente a la manera en que lo hacen autoras 
como Beatriz Preciado (2005)723. 

En suivant ces réflexions, nous pouvons définir qu’une action ou réflexion centrée sur 

le féminisme ou sur la diversité sexuelle et/ou de genre, qui ne rend pas visible la hiérarchisation 

genrée et raciale produite par la matrice coloniale du pouvoir, c’est-à-dire, la différence colo-

niale, peut être militante de la reconnaissance de la diversité sexuelle, peut être critique du 

système hétéro-patriarcal, mais n’est pas décoloniale.  

Un autre aspect à souligner dans la proposition curatoriale de Gómez, est que, pour cette 

exposition, il s’éloigne de l’utilisation du mot « art » ou « esthétique » et propose l’idée de 

« haceres decoloniales ». Cela permet de sortir du vocabulaire moderne pour qualifier des pra-

tiques plurielles et de déplacer le centre d’intérêt de la conceptualisation à l’action : 

[…] entender los modos como se originan y operan cada una de las jerarquías es una tarea del 
pensamiento crítico decolonial, pero liberarse de ellas es la tarea más amplia y compleja de 
los haceres decoloniales en general, de los que forman parte los haceres estéticos decolonia-
les724. 

En sortant du cadre de la Modernité et de sa division en sphères autonomes, Gómez 

ouvre le champ de signification du sensible à d’autres formes de faire. Le « faire » implique un 

corps, une action incarnée, située et contextuelle, et pour ceux qui participent à Haceres Deco-

loniales, cela implique également une mémoire collective. Aussi, cette action de « faire » crée-

t-elle une communauté. La réflexion sur la matrice coloniale du pouvoir est incorporée par des 

corps pensants et sensibles qui vivent la colonialité dans leur propre chair. Ces individus 

 
723 Yuderkys Espinosa Miñoso, « El futuro ya fue: una crítica a la idea del progreso en las narrativas de liberación 
sexo-genéricas y queer identitarias en Abya Yala. », in Andar erótico decolonial, Colección El desprendimiento 
(Buenos Aires, Argentina: Ediciones del Signo, 2015), 23. 
724 Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del estar, el sentir y el pensar, 10. 
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activent des stratégies de résistance et de ré-existence en fonction de leur situation frontalière. 

Selon Pedro Pablo Gómez :  « Es desde ahí, desde la frontera como lugar estético-epistémico 

desde donde emergen, y se posicionan éticamente, los haceres decoloniales, arraigados, loca-

lizados, corporizados y sintientes »725. 

Haceres decoloniales : des pratiques esthétiques relationnelles 

Nous concevons les œuvres présentées dans l’exposition HD : Haceres Decoloniales 

comme des pratiques esthétiques relationnelles. Nous utilisons ce concept pour définir des pra-

tiques sensibles qui émergent, ou se nourrissent, d’une cosmologie relationnelle, en opposition 

à une cosmologie dualiste telle que celle de la Modernité. Le terme « relationnel » est emprunté 

à la caractérisation que fait l’anthropologue Arturo Escobar des ontologies relationnelles726. 

Ces ontologies se basent sur la croyance selon laquelle « toutes les choses du monde sont faites 

d’entités qui ne préexistent pas aux relations qui les constituent »727 , et où « les mondes bio-

physiques, humains et surnaturels ne sont pas considérés comme des entités séparées, puisqu’il 

existe entre eux des liens de continuité »728. Dans les ontologies relationnelles, la division entre 

nature et culture, ou entre individu et communauté, n’existe pas. 

Cependant, la relationalité ne se limite pas à une perspective ou à une croyance qui 

demeure au niveau conceptuel. Tout comme le dualisme sur lequel repose la cosmologie mo-

derne, la relationalité s’incarne à travers des pratiques concrètes729. Il n’est pas fortuit qu’Es-

cobar utilise le concept d’énaction, proposé par le biologiste chilien Francisco Varela, qui com-

prend le processus cognitif comme « l’avènement conjoint d’un monde et d’un esprit à partir 

de l’histoire des diverses actions qu’accomplit un être dans le monde »730. Varela suggère de 

 
725 Gómez Moreno, 10-11. 
726 Arturo Escobar propose le concept d’ontologie pour définir une vision du monde qui engendre une vision et 
une pratique politique particulières. Le concept d’ontologie est défini en trois niveaux : le premier renvoie aux 
présupposés que nourrissent les différents groupes sociaux quant aux entités existant réellement dans le monde. 
Le second considère que les ontologies existent au travers de pratiques concrètes. Enfin, au troisième niveau, les 
ontologies existent à travers des histoires ou des narrations qui permettent d’incarner ou de faire comprendre plus 
facilement les principes en vertu desquels différents types d’entités et de relations composent le monde. Escobar, 
Sentir-penser avec la terre, 113-14. 
727 Escobar, 75. 
728 Escobar, 75. 
729 Escobar explique à ce propos : « […] l’énaction d’une ontologie dans laquelle la montagne est vue comme un 
être isolé, inerte, sans vie, pourra éventuellement entraîner sa destruction, à travers l’extraction d’or ou de charbon 
à ciel ouvert notamment. Si j’énacte en revanche une ontologie dans laquelle la montagne est un être sensible, les 
conséquences seront tout à fait différentes, comme le montrent les mouvements de résistance des communautés 
indigènes des Andes à l’exploitation minière » in : Escobar, 115. 
730 Francisco J Varela et al., L’inscription corporelle de l’esprit : sciences cognitives et expérience humaine (Paris: 
Seuil, 2012), 35. 
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dépasser la séparation cartésienne entre le corps et l’esprit afin de comprendre le processus 

cognitif comme une expérience incarnée, résultant de la mise en relation avec le monde. Les 

ontologies, qui sont le fruit de ces processus cognitifs et de notre compréhension du monde 

ainsi que de notre relation à celui-ci, sont incarnées dans des pratiques concrètes. Les pratiques 

esthétiques/artistiques décoloniales sont le résultat de ces ontologies relationnelles, qui invitent 

à une compréhension pluriverselle du monde.   

Les cosmologies, ou ontologies, jouent également un rôle crucial dans notre compré-

hension du temps, comme l’a souligné le sociologue mexicain Rolando Vázquez lors de ses 

interventions à Duke, à la BE BOP et lors d’autres événements du groupe M/C/D731. Nous 

mobilisons ici son concept de temps relationnel pour rendre compte d’une conception du temps 

présente dans les pratiques esthétiques décoloniales. Selon Vázquez, la logique dominante de 

la Modernité est fortement ancrée dans l’espace. Le temps présent est défini par ce qui est pré-

sent dans l’espace, et la présence est déterminée par ce qui est dans le temps présent. « Présence 

et présent se confondent dans la modernité. Le temps est réduit à l’espace de la présence, à la 

surface de la présence »732, explique-t-il. Cette conception spatiale du temps s’organise dans un 

continuum linéaire ou dialectique, où le passé est derrière et le futur devant. Au contraire, le 

temps relationnel est défini comme  

un temps du vécu qui se déploie et s’impose comme pluralité radicale à l’ordre spatial […]. 
[Une] altérité radicalement multiple qui contient la pluralité de tout le vécu, une pluralité ouverte 
d’expériences, de mémoires ancestrales, de relations avec les autres, avec nous-mêmes et avec 
le monde. Ces expériences débordent le domaine de la présence733. 

Cette conception du temps relationnel remet en question la linéarité et l'universalisme 

temporel imposés par la Modernité. Elle ouvre la voie à une multiplicité de temporalités, de 

narrations et de récits qui reconnaissent les histoires plurielles et les modes de vie diversifiés. 

Dans les pratiques esthétiques relationnelles, le temps est vécu, expérimenté et célébré dans sa 

complexité et sa richesse, en tenant compte des connaissances ancestrales, des mémoires col-

lectives et des cycles naturels. 

 
731 Rolando Vázquez, « Modernity Coloniality and Visibility: The Politics of Time », Sociological Research On-
line 14, no 4 (septembre 2009): 109-15, https://doi.org/10.5153/sro.1990; Voir : Rolando Vázquez, éd., « Colonia-
lidad y Relacionalidad », in Los desafíos decoloniales de nuestros días: pensar en colectivo (Encuentro Interna-
cional del Colectivo Modernidad / Colonialidad - Patagonia 2012, Neuquén: Educo, Editorial de la Universidad 
Nacional del Comahue, 2014), 182-86. 
732 Vázquez et Barrera, « Entretien avec Rolando Vasquez. Aesthesis décoloniales et temps relationnels. », 179. 
733 Vázquez et Barrera, 179. 
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En suivant la logique de Vázquez, nous pourrions dire que les pratiques esthétiques 

relationnelles connectent, dans la présence du corps qui fait, toutes les mémoires et les expé-

riences qui façonnent cette présence. Un artiste performeur qui s’engage dans une démarche 

décoloniale, ou un hacedor dans une pratique esthétique décoloniale, active à travers sa pré-

sence et ses actions une relation avec le temps ancestral et le temps futur ainsi qu’avec sa com-

munauté, ses ancêtres et son milieu. Selon Vázquez : 

L’artiste décolonial a la tâche de convoquer, de remémorer, de reconstruire le rapport avec ce 
qui a été perdu, ou avec ce qui a été séparé ou marginalisé dans l’ordre de la présence. […] On 
peut dire que ces artistes cherchent à reconstruire un rapport avec le temps et à ouvrir la possi-
bilité d’un temps relationnel où l’espace ne domine plus le temps. L’aesthesis décoloniale nous 
appelle donc à nous libérer de la compréhension du rapport espace/temps où la réalité est sim-
plement l’instant de l’apparence dans la surface de la présence ; le passé devient un objet d’ar-
chive et le futur est construit à partir des fictions utopiques produites dans l’ordre de la présence, 
chimères du désir, images idylliques que légitiment les rapports de consommation et domination 
existants734. 

Effectivement, dans l’exposition HD : Haceres Decoloniales, cette conception relation-

nelle du monde, du réel et du temps est présente dans de nombreux travaux et performances 

présentés. Cependant, il convient de souligner que cette conception diffère de la notion d’es-

thétique relationnelle proposé par Nicolas Bourriaud735, qui se concentre sur les relations inter-

humaines dans l’ici et maintenant. Dans cette exposition il s’agit plutôt d’une conception où le 

corps incarne, à travers une action esthétique/sensible, des relations avec son milieu dans un 

temps relationnel. Cela se traduit par une forme de ré-existence, qui permet de créer des rela-

tions permettant une vie digne face aux forces d’oppression de la Modernité/Colonialité, tout 

en invitant à la construction d’une transmodernité.  

Cette ontologie est clairement visible dans la pratique de Martín Alonso Roa, que nous 

avons déjà abordée dans la première partie de cette thèse736 en explorant l’ontologie relation-

nelle et la colonialité de la nature. En effet, Roa crée des offrandes à la nature comme moyen 

de la remercier, de la soigner des blessures causées par l’action humaine et de dialoguer avec 

elle. Pour la confection des offrandes, Roa fait appel à la communauté du territoire où elle sera 

installée et à toutes les personnes intéressées par cette action. En plus des images de la 

« Ofrenda al Agua » qui étaient déjà présentées dans Estéticas Decoloniales, HD : Haceres 

 
734 Vázquez et Barrera, 178‑79. 
735 Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle (Les presses du réel, 1999). 
736 Cfr. p. 168 
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Decoloniales présente des images de trois autres offrandes : « A la señora de Maipures » 

(2010), « Ofrenda a la lluvia » (2012) et « Árbol de los niños » (2012). 

 

Figure 44 

   
                                                Figure 45                                                                          Figure 46 

 



 
 

276 

L’impulsion de cette mise en relation est également présente dans le travail de Jesús 

Holmes Muñoz. Cet artiste/chercheur, originaire de Las Mesas, Nariño, un département rural 

et agricole du sud-ouest de la Colombie, se définit comme un être en déplacement. Il ne s’agit 

pas d’un déplacement dans la Modernité, tel l’artiste « radicant » selon Bourriaud, mais plutôt 

d’un desplazado dans la colonialité :  

Mi vivencia de desplazamiento se genera en familia, a causa del desempleo y la pobreza a lo 
largo de nuestra vida familiar y se traduce en una serie de viajes colectivos por vía terrestre y 
fluvial a los pueblos de Puerto Guzmán (Putumayo), Villa Garzón (Putumayo), Mocoa (Putu-
mayo) y Miraflor (Cauca). De igual manera, juegan un papel importante los problemas perso-
nales, íntimos y académicos ligados con mi interés por estudiar Artes Visuales en ciudades 
como Pasto, Nariño, desde el año de 1999 hasta el 2005, y en Bogotá, desde el año 2007 hasta 
el día de hoy737. 

 Muñoz considère que le déplacement n’est pas simplement un moyen d’aller d’un point 

A à un point B dans un monde globalisé, mais plutôt un processus qui lui permet de se mettre 

en relation et de connaître le monde par l’expérience incarnée. Pour lui, la « andada » (du verbe 

« andar ») est un concept qui associe la corporéité à des formes spatiales, temporelles, affec-

tives, relationnelles, réciproques, architecturales et naturelles. Cela permet de composer l’idée 

d’une intégrité corps-monde, générant ainsi les conditions de possibilité du chemin, du mar-

cheur et de la manière de marcher738.  

Dans son expérience de « déplacé » et de provinciano dans la culture urbaine de Bogota, 

Muñoz trouve la source d’une pensée/action frontalière. Il développe cette idée dans sa re-

cherche-création « Andadas », dont l’installation présentée dans l’exposition HD : Haceres de-

coloniales fait partie. Cette installation recrée un morceau de sa maison familiale comme re-

présentation d’un ensemble d’éléments affectifs, matériels, éthiques, spirituels et cognitifs. Au 

centre de cet espace recréé se trouve une vitrine contenant quarante bocaux avec différents types 

de plantes, de fruits et de racines préparés par un médecin traditionnel de son village. Ces élé-

ments représentent le lien entre la nature/le territoire, le corps et la connaissance.  

Ainsi, la maison familiale est comprise comme la « terre d’origine » (tierra natal), un 

terrain d’intervention et une source de connaissances, de mémoires et de « perspectives-autres » 

transmises de génération en génération. Cette installation permet de comprendre comment la 

 
737 Jesús Holmes Muñoz, « Andada. Indagación sobre memorias, presencias y ausencias en mi proceso vital de 
des-plazamiento entre Bogotá y Las Mesas Nariñà » (Maestría en Estudios Artísticos, Bogotá, Universidad Dis-
trital Fracisco José de Caldas, 2014), 14. 
738 Holmes Muñoz, 11. 
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relation au territoire et à la nature est centrale dans la pratique de Muñoz et comment sa « an-

dada » est une façon de réactiver ces liens à travers l’expérience esthétique. 

Traer la casa al museo, pensado como el espacio “natural” de la práctica artística, significa 
mostrar unos fragmentos que dan cuenta de la parte más profunda de mi intimidad, del útero 
socio político, religioso, artístico y afectivo en el que me crié y que en algunos casos fue inven-
tado y recreado en mi entorno familiar formándome como ser humano. […] 

Traer la casa al museo representa, también, la valoración de un sinnúmero de objetos, máqui-
nas, ideas y oraciones, creencias que fueron emergiendo de la brillantez de mis padres para 
satisfacer las necesidades colectivas, máquinas en relación a: sonoridades, olores, sabores, 
visualidades y texturas, que se relacionan con una dialéctica de la emotividad y del afecto, que 
se tejen al entorno volviéndose más vitales. 

Traer la casa al museo, además, se antepone a la idea del regreso como condición alternativa 
que consiste en recrear la temporalidad y la espacialidad del desplazamiento como una forma 
de regreso invertida […] 

Traer la casa al museo implica, aquí: que el sentido de la “andada” configura una acción que 
ritualiza el encuentro y la contracción de los lazos que tras la lejanía han mantenido en tensión 
la vivencia del desplazado, unificando ritualmente dos lugares que aparentemente permanecen 
alejados dentro de una bipolaridad espacio-temporal que implica el estar viajando a casa739. 

 
Figure 47 

Pour sa part, le travail de Rosa Tisoy Tandioy, artiste inga de la région du Putumayo en 

Colombie, s’inspire de la cosmologie relationnelle inga. Elle utilise les éléments du quotidien, 

 
739 Holmes Muñoz, 24. 
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à la fois matériels et rituels, de sa communauté (tels que les graines, le maïs, les tissus) comme 

matière première dans ses pratiques artistiques. En explorant leur symbolique, leur valeur cul-

turelle et leur signification spirituelle, Tisoy Tandioy met en lumière la richesse et la complexité 

de la tradition inga, tout en créant des œuvres d’art qui reflètent son propre regard sur le monde 

et sa relation avec lui.  

Algo que me inspira siempre, es la tierra, como generadora de fuerza espiritual (pacha mama) 
madre tierra, naturaleza, la inspiradora de mi proceso de estudio, la que me acompaña en cada 
momento; ella representa el amor maternal, me renueva cada vez con su magia y energía pura; 
nací en ella, crezco en ella740. 

Dans son œuvre présentée dans l’exposition, intitulée « Suma Kaugsai, chi sutepa pa-

sarreco, iachii, asnai, winachii, trukai, tiagsamui » (La vida, realidad de ver, sentir, oler, per-

cibir, de ser más sensibles a los que nos rodea -vivir-crear-transmutar-nacer), elle utilise des 

pigments qu’elle crée en mélangeant de l’huile avec des grains et des plantes qu’elle cueille 

elle-même dans sa communauté. Lors du rituel qui implique des couleurs, des mouvements et 

des odeurs proches de la terre et de la nature, elle projette ces pigments sur une toile crue, créant 

ainsi une action picturale. Selon l’artiste : 

Los pigmentos en un lienzo, generan su propia vida, adecuándose en él, tejiendo vida y cons-
truyendo su propio color, como la vida misma envuelta en un todo, su calidez, su sencillez y su 
conocimiento.  Los referentes, entonces, hacen parte de mi vida: los rituales, las acciones, los 
símbolos, las voces y los lugares que son tejidos y que van marcando en mi vida. Y lo hacen 
como hilos de un arte del crear, vivir, jugar y de experimentar en el momento con nuevas formas 
que quedarán en un lienzo. Hoy, aprendo mucho más a ser sensible a lo que nos rodea741. 

 
740 Rosa Ximena Tisoy Tandioy, « Soy buena semilla=Kanimi alli uiñangapa » (Maestría en Artes Plásticas, Po-
payán, Colombia, Universidad del Cauca, 2013), 10. 
741 Rosa Tisoy Tandioy cité in : Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del estar, el 
sentir y el pensar, 61. 
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Figure 48 

 

Effectivement, Rosa Tisoy Tandioy, à travers sa mobilisation des savoirs de la commu-

nauté inga sur l'utilisation des plantes et de leurs symboles, établit une connexion avec ses an-

cêtres tout en menant une action artistique actuelle à Bogota. Dans sa démarche, elle habite le 

temps relationnel en dépassant les séparations conventionnelles entre passé, présent et futur, 

ainsi qu'entre l'urbanité et la ruralité, l'espace rituel et l'espace scénique. 

Dans cette conception du temps relationnel, Rosa Tisoy Tandioy intègre sa propre his-

toire et son héritage culturel dans son processus artistique. Elle ne cherche pas à exercer un 

contrôle total sur la forme que les pigments vont prendre, mais elle se voit plutôt comme faisant 

partie d'un tout qui englobe son passé, son présent et son futur. Son action artistique est ancrée 

dans une ontologie relationnelle, où les liens avec la communauté, les ancêtres, la nature et les 

forces spirituelles sont fondamentaux. 

Le fait de se laisser porter par les gestes et de ne pas contrôler la forme que prendra 

l’œuvre peut nous rappeler les actions picturales du peintre états-unien Jackson Pollock dans 

les années 1940, où il utilisait des gestes spontanés pour créer des œuvres abstraites. Cependant, 

la différence essentielle réside dans l'ontologie relationnelle qui sous-tend la démarche de Rosa 

Tisoy Tandioy. Alors que Pollock était principalement axé sur l'expression individuelle et 



 
 

280 

l'autonomie de l'artiste, Tisoy Tandioy s'inscrit dans une perspective qui reconnaît les liens et 

les interdépendances entre les êtres humains, les ancêtres, la terre et le sacré. 

Ainsi, l'ontologie relationnelle qui caractérise la pratique artistique de Rosa Tisoy Tan-

dioy lui permet d'établir des connexions profondes avec ses ancêtres et son environnement, 

transcendant les divisions temporelles et spatiales. Sa démarche artistique devient un moyen de 

réaffirmer son identité, de maintenir les liens culturels et de revitaliser les savoirs ancestraux 

dans un contexte contemporain. 

Un autre artiste qui nous semble avoir une conception du temps relationnel dans sa pra-

tique artistique est Benvenuto Chavajay.  Pour l’exposition HD : Haceres Decoloniales il pré-

sente sa performance « Retorno »742 ainsi que trois photographies grand format de ses tatouages 

« Ch’ab’aq Jaay », « Doroteo Guamuch Flores » et « Pato poc ». Ces œuvres mobilisent la con-

ception relationnelle de l’art où l’artiste, dans son action performative, incarne une pluralité de 

relations avec ses ancêtres et sa communauté pour reconstruire une subjectivité frontalière.  

Le premier tatouage, « Ch’ab’aq Jaay », a été réalisé lors de la rencontre « Indigeneity, 

Decoloniality, @rt » à l’Université de Duke en mai 2014, que nous avons déjà évoqué743. Le 

deuxième, « Doroteo Guamuch », est le nom d’un des plus importants athlètes guatémaltèques. 

En 1952, après sa victoire au marathon de Boston, les médias écrits états-uniens publient son 

identité sous le nom de « Mateo Flores » car le journaliste qui avait couvert l’événement n’avait 

pas bien compris son prénom et n’arrivait pas à prononcer son nom de famille. Cette confusion 

aurait pu être anecdotique si ce n’est que, à son retour au Guatemala, tous les médias locaux, 

ainsi que le gouvernement, reprennent le nom de « Mateo Flores » qu’ils présentent comme un 

héros national, au point où le stade national de Guatemala est rebaptisé au nom de « Mateo 

Flores » en 1962.  

A cette époque-là, l’hispanisation de noms mayas, soit par demande de la personne in-

téressée pour essayer d’effacer son origine, soit de manière forcée par l’administration qui pro-

fitait de l’énorme pourcentage d’indigènes illettrés pour modifier leurs noms de famille, était 

une pratique courante qui illustre le racisme de la société guatémaltèque. L’écrivain uruguayen 

Eduardo Galeano a témoigné de l’histoire de Doroteo Guamuch dans son livre Patas arriba : 

 
742 Cette performance, où Chavajay couvre le texte en espagnol de quatre bibles bilingues espagnol-langues mayas, 
a été présentée pour la première fois en 2013. Cfr. Page 261 
743 Cfr. Pages 265 
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El maratonista Doroteo Guamuch, indio quiché, fue el atleta más importante de toda la historia 
de Guatemala. Por ser gloria nacional, tuvo que cambiarse el nombre maya y pasó a llamarse 
Mateo Flores. En homenaje a sus proezas, fue bautizado Mateo Flores el estadio de fútbol más 
grande del país, mientras él se ganaba la vida como caddy, cargando palos y recogiendo pelo-
titas y propinas en los campos del Mayan Golf Club744. 

Lorsque Benvenuto Chavajay découvre cette histoire en 2013, il y voit une trace de 

colonialité et décide alors de se faire tatouer dans le dos, lors d’une performance, la carte 

d’identité de Doroteo Guamuch Flores comme une façon de « guérir la blessure coloniale ». 

Dans un entretien accordé au journal La Hora de Guatemala en janvier de 2015, l’artiste ex-

plique : 

El tatuaje también tiene que ver mucho con mi identidad, con la autenticidad y con las primeras 
resistencias del pueblo tz’utujil, la resistencia es algo muy importante. 

Digamos en el caso de la cédula de Doroteo Guamuche tiene que ver con las teorías que estoy 
manejando sobre colonialidad, modernidad y descolonialidad, me enganché con estos concep-
tos, no sabía que existía una teoría sobre la descolonialidad en el arte, lo que se conoce como 
la herida colonial y lo que tiene que ver con lo oscuro de la modernidad. 

Quería sanar una herida desde el pueblo indígena, cuando empecé a ver los cambios de los 
nombres y apellidos, el racismo, la exclusión, todo eso, dije “quiero hacer algo” y me encontré 
con lo de que Mateo Flores nunca existió, empecé a darle seguimiento, encontré a su familia, 
hablé con la familia, encontré la cédula y entendí la historia de su época y cómo sucedieron los 
acontecimientos […]745. 

La performance du tatouage est très médiatisée au Guatemala et Chavajay profite de 

cette attention pour lancer une campagne en faveur du changement de nom du stade en l’hon-

neur de Doroteo Guamuch Flores. En 2016, cette campagne a porté ses fruits avec l’adoption 

favorable par l’Assemblée nationale du décret 42-2016 qui officialise le changement du nom.  

 
744 Eduardo Galeano, Patas arriba: la escuela del mundo al revés, (1998) (Madrid: Siglo XXI de España Editores, 
S.A., 2010), 80. 
745 Ochoa, « Identidad, Descolonialidad y Resistencia, un acercamiento al pensamiento de Benvenuto Chavajay », 
2. 
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Figure 49 

Le dernier tatouage de Benvenuto Chavajay, « pato poc », fait référence à une légende 

tz’utujil selon laquelle un groupe de jeunes femmes tz’utujils, poursuivies par des envahisseurs 

espagnols, ont préféré se jeter dans le vide plutôt que de tomber entre les mains des conquérants. 

Mais au moment de chuter, elles ont été transformées en pigeons et ont pu s’envoler. Depuis 

lors, pour commémorer ce prodige, leurs descendants placent des pigeons en terre cuite sur les 

toits de leurs maisons. Chavajay a choisi de se faire tatouer sur le bras droit la silhouette d’un 

« pato poc », un canard originaire du lac Atitlán, désormais disparu, pour faire aussi bien réfé-

rence aux silhouettes des pigeons posés sur les toits des maisons des communautés du lac, qu’à 

la détérioration de l’environnement. 

Un autre travail présenté dans HD : Haceres Decoloniales qui évoque le concept de la 

relationalité est celui du collectif Piel Canela, composé de trois femmes afro-équatoriennes de 

la communauté du Juncal dans la vallée del Chota en Équateur : Susana Pérez Bolaños, Jobita 

Lara et Jenny Delgado. Ces femmes, auxquelles d’autres femmes se joignent ponctuellement 

depuis 2012, confectionnent des poupées afroéquatoriennes en chiffon recyclé, permettant ainsi 

une activité économique via leur commercialisation. Cependant, le collectif est avant tout 



 
 

283 

devenu un espace de partage, de récupération d’histoires familières et de mémoire collective746, 

une pratique esthétique de la ré-existence ou du marronnage esthétique rituel, selon l’histo-

rienne de l’art et anthropologue équatorienne Marisol Cárdenas747, qui travaille avec le collectif 

depuis des longues années748.  

En effet, la confection des poupées fait émerger des souvenirs d’enfance ainsi que des 

histoires et des images des grand-mères, tantes et autres personnages de la communauté, que 

les membres du collectif prennent comme modèles pour leurs poupées749. Selon Cárdenas, cette 

pratique « las vincula con sus ancestras, tanto como con hijas, comadres, marchantas, cachi-

neras y otras mujeres en su laburo cotidiano, como en el mercadeo informal »750. La fabrication 

des poupées devient ainsi un acte de résistance culturelle, de récupération de l’histoire et de la 

mémoire collective, permettant une continuité des traditions et une réaffirmation de l’identité 

afro-équatorienne.  

 
Figure 50 

 
746 Voir : José Luis Rosales, « Piel Canela recrea la cultura afrochoteña en sus muñecas », El Comercio, 27 février 
2018, https://www.elcomercio.com/tendencias/artesanias-figuras-cultura-afrodescendientes-chota.html. 
747 Marisol Cárdenas (Quito, 1971), qui a fait partie du jury de thèse de Pedro Pablo Gómez, a proposé l’exposition 
du travail du collectif Piel Canela et a écrit le texte qui apparaît dans le catalogue de l’exposition HD : Haceres 
Decoloniales. Elle a une licence en histoire de l’art de l’Universidad de La Habana au Cuba, une Master en An-
thropologie de l’Escuela Nacional de Antropología du Mexique et un Doctorat en Sciences Sociales de l’Univer-
sidad Autonóma Metropolitana-Xochimilco, Mexique.   
748 Marisol Cárdenas in : Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del estar, el sentir y 
el pensar, 46; Selon Cárdenas, « adoptamos esta metáfora política del cuerpo que teje perspectivas de género, 
clase, raza y etnicidad para hilvanar un ejercicio de cimarronía metafórica, como propongo llamar a este trabajo 
dialógico entre la sustitución simbólica o espejeo en términos psicoanalíticos, entre la persona y su objeto ritual, 
la muñeca de trapo. » in : Lorena Marisol Cárdenas Oñate, « Caminando la palabra hilvanada por mujeres afrodes-
cendientes hacia la decolonilaidad estética feminista » (2da Conferencia Mundial de Investigadores en temas ibe-
roamericanos, New York: Escribana Books, 2019), 205‑9. 
749  Voir : Lorena Marisol Cárdenas Oñate, « Abrazando la memoria », 26 mars 2015, 
https://www.youtube.com/watch?v=vmNzQSrQJPM. 
750 Marisol Cárdenas in : Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del estar, el sentir y 
el pensar, 46. 
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La performance présentée par Raúl Moarquech Ferrera-Balanquet à l’occasion de l’ex-

position HD: Haceres Decoloniales, intitulée « Mariposa Memoria Ancestral »751 est une ex-

ploration incarnée des vécus et des expériences passées qui ont façonné l’identité de l’artiste, 

et un hommage à ses ancêtres. À travers une mise en scène qui entrelace des séquences vidéo 

et des séquences performatives en direct, Ferrera-Balanquet parcourt des événements person-

nels (tel que l’exode de Mariel752 dont il a fait partie), familiaux (la migration de son grand-

père d’Haïti à Cuba à la suite de l’invasion états-unienne de 1915), ainsi que des événements 

sociaux (tel que l’incarcération d’Angela Davis et les mouvements pour les droits des personnes 

LGBTQI+), tous reliés par des éléments rituels yorubas et vaudous. Selon Ferrera-Balanquet, 

cette performance  

no es una ceremonia, no es un ritual y no es un performance entendido desde los referentes del 
arte occidental. Es la conjugación de estos, pero en ningún momento es un ritual o emplea 
literalmente las ceremonias de Ifá, aunque se nutre de muchas alegorías e imágenes poéticas 
de esta cultura y espiritualidad, pero también de los Vevé haitianos, escrituras Kongo, firmas 
de Palo Monte, escrituras Abakuas y las cosmovisiones Rada y Lukimi753. 

 
Figure 51 

 
751 Ferrera Balanquet avait présenté cette performance lors de l’événement Be.Bop 2013 à Berlin. La vidéo peut 
être consultée sur : https://www.youtube.com/watch?v=n95bMl-A4Nw 
752 L’exode de Mariel a eu lieu entre le 5 avril et le 31 octobre 1980 lorsque le régime de Fidel Castro offre à tous 
ceux qui veulent partir de Cuba le choix de le faire. Les États-Unis offrent l’asile politique aux émigrés. L’exode 
se termine par un Accord mutuel entre les deux gouvernements en octubre 1980, après le départ de 125 000 Cu-
bains en Floride. 
753 Raúl Moarquech Ferrera-Balanquet in : Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del 
estar, el sentir y el pensar, 56‑58. 
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Dans cette même ligne performative, l’écrivain et artiste maya yucatèque, Isaac Esau 

Carrillo Can754 expose un registre photographique et vidéo de sa performance « Uj’ », qu’il a 

présenté en 2014 à la Galerie Frederic Jameson de l’Université de Duke lors de l’exposition « 

Indigenity, decoloniality, @rt ». Dans « Uj’ », Carrillo Can est vêtu à la manière occidentale/ur-

baine lorsqu’il commence à marcher en arrière, en entonnant un chant maya, et enlève tout ce 

qu’il a dans ses poches : un passeport, un téléphone portable, une montre, de l’argent, etc. En-

suite, Il se déshabille et marque les quatre points cardinaux dans l’espace tout en racontant des 

histoires sur ses origines.  

Cette performance, tout comme celle de Chavajay et celle de Ferrera Balanquet, exprime 

le besoin de l’artiste de décoloniser son être et de récupérer les connaissances, les expériences 

et la cosmovision de ses ancêtres, dans une approche relationnelle où le passé n’est pas derrière, 

mais plutôt ici et devant755. 

 
Figure 52 

 
754 Isaac Esau Carrillo Can est un promoteur impliqué de la culture et la cosmologie maya. Licencié en éducation 
artistique de l’École Normale Supérieure de Yucatan, il devient professeur de l’Académie Municipale de Langue 
Maya à Mérida, Yucatan. En 2007, il obtient le Prix National de Littérature Maya et en 2010 le Prix Nezahualcóyotl 
de Littératures en Langues Mexicaines. Il a, par ailleurs, une pratique plastique et performative. 
755 Voir : Ernesto Vargas Pacheco, « Tiempo y espacios sagrados entre los mayas. El Katún 8 ahau: patrón cí-
clico », in El historiador frente a la historia. El tiempo en Mesoamérica (México: Instituto de Investigaciones 
Históricas UNAM, 2004), 195‑231. 
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Pratiques esthétiques et colonialité du genre dans HD : Haceres Decoloniales 

Quatre dessins d’Isaac Esau Carrillo Can exposés aussi dans Haceres Decoloniales nous 

permettent de faire le lien avec la colonialité du genre. Dans ces dessins, qui font partie d’une 

série intitulée « Leti’ », Carrillo Can représente la dualité masculin/féminin dans la cosmologie 

maya. En effet, « leti’ » est le prénom utilisé couramment dans la langue maya pour faire réfé-

rence à un homme ou une femme indistinctement. L’écrivain maya explique que, lorsqu’il pra-

tique sa langue maternelle, il se rend compte de l’absence de genre hétéronormatif dans la pen-

sée maya et dans sa propre écriture en langue maya756. Cette prise de conscience l’amène à 

s’énoncer depuis une « masculinité non hétéronormative ni hégémonique »757 car, bien qu’il 

s’identifie en tant qu’homme avec des pratiques hétérosexuelles, sa compréhension du genre 

est influencée par la cosmologie androgyne maya.   

 
Figure 53 

Le binarisme de genre, ainsi que sa relation directe avec le sexe, propres à la matrice 

coloniale du pouvoir, est remis en question dans les travaux de Lía García et Daniel B. Chávez. 

Dans leur perspective, le corps trans* est à la fois un élément de subversion et d’ouverture de 

possibles. Selon Rolando Vázquez,  

Le trans* en tant que transgression et transformation peut signaler un mouvement décolonial 
qui remet en question le champ des identités dans lequel se joue la performativité encadrée. Le 

 
756 Isaac Esau Carrillo Can, «El erotismo andróginx en la cosmovisión y lenguaje maya », in Andar erótico deco-
lonial, Colección El desprendimiento (Buenos Aires, Argentina: Ediciones del Signo, 2015), 75. 
757 Carrillo Can, 73. 
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trans-décolonial ne vise pas seulement la reconnaissance dans le spectre permis par le cadre 
donné, quelque part entre la masculinité et la féminité. Il s'agit plutôt de s'affranchir de ses 
paramètres pour mettre en œuvre des formes relationnelles de personnification qui se situent 
souvent non seulement dans la fluidité des genres, mais aussi dans une position non individua-
lisée, dans une fluidité entre le soi communautaire et le soi pluriel, et dans une position non 
anthropocentrique, dans une fluidité entre la terre et le soi communautaire758. 

Lía García, également connue sous le nom de La Novia Sirena, est une poétesse et per-

formeuse trans née à Mexico en 1989. Bien que son processus de transition de genre soit le fil 

conducteur de son travail, c’est la rencontre collective et le partage d’un sentiment de tendresse 

dans un espace public qui sont au cœur de ses performances, qu’elle appelle des rencontres 

affectives. 

Lía García s’énonce depuis son être en transition en s’appropriant dans ses œuvres des 

archétypes de l’identité féminine, comme la quinceañera, la mariée ou la sirène. Elle utilise ces 

symboles sociaux pour intervenir dans les espaces publics et les incorporer depuis son corps 

transgenre. Dans sa performance intitulée « Mis XXY años », Lía s’empare du rituel populaire 

mexicain de la fête des « XV años », qui célèbre socialement la transition entre « fille » et 

« femme », pour renverser sa charge hétéro-patriarcale et célébrer sa transition de genre collec-

tivement759. Vêtue en quinceañera, elle invite les passants à danser la valse avec elle et à parti-

ciper à la célébration, dans une volonté d’imposer l’affection comme résistance aux rapports 

conflictuels et violents envers les corps qui échappent aux normes hégémoniques. Selon le 

chercheur spécialiste en études de genre, Antoine Rodriguez : 

La fiesta de los quince años [de Lía García], ejecutada con sus pasos tradicionales, es a la vez 
simulacro del rito quinceañero y desidentificación trans en la medida en que, al encarnar la 
figura de la quinceañera desde un cuerpo trans, lo que Lía hace es des-cis-generizar las prácti-
cas y los cuerpos hetero-hegemónicos; es también una manera de transqueerizar y de apropiarse 
de los espacios públicos por los que también transitan – peligrosamente – los cuerpos y los 
sujetos trans*, espacios en los que, muy a menudo, las personas trans* femeninas están en 
situación vulnerable760. 

Une opération similaire s’active avec les performances où García s’installe dans des 

lieux publics avec une queue de sirène qui l’empêche de se déplacer, et sans utiliser la voix, 

elle demande aux passants de l’aider à atteindre un point donné. La figure de la sirène est une 

 
758 Rolando Vázquez et Daniel B. Chávez, « Precedence, trans* and the decolonial », Angelaki. Journal of the 
theoretical humanities 22, no 2 (juin 2017): 41. 
759 Cette performance a commencé en 2012 et a été présentée dans plusieurs espaces publics, souvent populaires, 
de différentes villes telles Mexico (dans la prison, place publique La Alameda ou la station métro Pino Suárez), 
Barcelone, Madrid (dans l’espace culturel Matadero)   
760 Antoine Rodriguez, « De novias, quinceañeras, sirenas y muxes*: las desidentificaciones trans* performáticas 
mexicanas de Lía García y de Lukas Avendaño », Sociocriticism [En ligne] XXXV, no 1 (2020), https://re-
vues.univ-tlse2.fr/sociocriticism/index.php?id=2857#ftn12. 
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être fantastique hybride, à mi-chemin entre la femme et le poisson, la terre et la mer, et associée 

à l’image du désir, de la séduction et du charme. Grâce à l’adaptation de Disney de la nouvelle 

de Hans-Christian Andersen, l’image populaire actuelle de la sirène est plutôt positive, suscite 

des sourires et porte à la bienveillance. Les personnes interpellées sont souvent prêtes à aider 

la sirène à atteindre sa destination en la portant, seuls ou à plusieurs. C’est à la fin de chaque 

trajet que la voix masculine de Lía remercie les passants, déstabilisant souvent leurs préjugés. 

Selon Lía García : 

Por eso trabajo con la sirena. Cuando me pongo la cola se potencia el tema de las fronteras; 
es una invitación para que la gente rompa sus fronteras afectivas. Para que se deje tocar y 
toque. Hemos dado por sentado que la proxemia es lo más natural del ser humano. Que las 
personas construyen su espacio personal a partir de aislarse de los demás. Ésta es una ciencia 
que justifica que tenemos un espacio individual, mismo que está delimitado por ciertos metros 
a la redonda de otra gente. Eso es algo colonial y patriarcal. Es momento de cuestionar qué 
más podemos traer al espacio público y al momento en el que nos encontramos con lo táctil. Es 
construir un tacto no jerárquico, más simultáneo. Esto tiene que ver con las personas que nos 
están tocando o que estamos tocando con nuestra historia. 

[…] ¿Qué estamos tocando cuando tocamos? Por eso hago uso del arquetipo de la sirena, para 
invitar a la gente a que entre en contacto con otro mundo y así activar la fantasía. ¿Por qué no 
resistir desde la fantasía? Al final eso es lo que nos queda en un mundo tan violento761. 

 
Figure 54 

 
761 Lía García et Tadeo Cervantes, « Hacia otra pedagogía radical de la proxémica y de lo habitable », Terremoto, 
otoño 2018, https://terremoto.mx/revista/hacia-otra-pedagogia-radical-de-la-proxemica-y-de-lo-habitable/. 
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Daniel B. Chávez est également un performeur qui s’énonce depuis une identité subal-

terne. Il se définit comme une personne trans-masculine d’origines afro-latines et cherokees du 

côté de son père, et irlandaises, du côté de sa mère ; « vengo de diásporas y desplazamien-

tos »762.  Au moment de l’exposition HD : Haceres Decoloniales, il vit à San Cristóbal de las 

Casas, au Chiapas, au Mexique depuis quelques années, où il s’est engagé dans les luttes contre 

les violences et les injustices perpétrées par le système du pouvoir. Selon Chávez :  

México es mi hogar, mi lugar de enunciación, donde más me he arriesgado mi cuerpo y vida y 
donde quisiera quedarme por largo rato. […] Mis compromisos políticos y personales están 
aquí y daría mi vida por defenderlos. He perdido el miedo a la muerte. Vine para buscar una 
vida más digna y honrar mis ancestros. Es una vida que sigo tejiendo, construyendo y curando. 
Aquí, casi todas mis mejores amistades también son seres diaspóricos e hiper complejos. Quiero 
honrar estos espacios, aún dentro de un contexto geopolítico tan complicado y nacionalista 
como México como otro espacio periférico. Una periferia que recuerda las migraciones forza-
das y escogidas que nuestros ancestros y que nosotrxs escogemos763.  

Daniel B. Chávez présente dans l’exposition HD: Haceres Decoloniales des images de 

sa performance « FOSA : Transfeminicidio » (2015), ainsi que la vidéo de sa performance 

« Ayotzinapa : Quisieron Enterrarnos… No Sabían Que Éramos Semilla » (2014). Il présente 

également en direct la performance « Descendencia-agencia ». Dans la première performance, 

Daniel B. Chávez aborde la question du transféminicide à partir de la prise de conscience, ou 

plutôt la « prise de corps », du danger quotidien auquel les personnes trans* sont confrontées 

tous les jours. En tant qu’homme trans*, il est conscient du privilège qu’il a lorsqu’il est perçu 

comme un homme, mais son corps biologiquement féminin -avec un vagin- le transforme en 

cible, notamment dans un pays comme le Mexique où les féminicides ne cessent d’augmenter. 

 
762 Daniel B. Chávez, « Devenir performerx: Hacia una erótica soberana decolonial Niizh Manitoag », in Andar 
erótico decolonial, Colección El desprendimiento (Buenos Aires, Argentina: Ediciones del Signo, 2015), 84. 
763 Alí Majúl et Daniel B. Chávez, « ¿Lo que el cuerpo nos enseña o lo que nosotrxs le enseñamos al cuerpo? 
Entrevista a Daniel B. Chávez », CANAL CULTURA (blog), 1 juillet 2016, https://carloscas-
trom.wordpress.com/2016/07/01/lo-que-el-cuerpo-nos-ensena-o-lo-que-nosotrxs-le-ensenamos-al-cuerpo-entre-
vista-a-daniel-chavez/. 
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Figure 55  

Dans cette performance, Daniel B. Chávez porte une ceinture de chasteté qui représente 

le contrôle exercé sur le corps féminin, mais aussi la protection dont ce corps a besoin contre 

les agressions sexuelles. Il utilise également un bandage, souvent utilisé par des hommes trans* 

en transition pour aplatir leur poitrine. Il prend un sédatif puissant qui est parfois utilisé pour 

faire perdre connaissance à des victimes de violence sexuelles, puis il s’allonge entre deux ro-

chers dans un espace ressemblant à une fosse et perd connaissance pendant quelques heures. 

Une fois endormi, un kilo de tripes d’animaux est déversé sur lui. Selon l’artiste,  

Al usar estas supuestas contradicciones en mi cuerpo, junto con tripas crudas de animales, 
deseo retar la noción de la visibilidad como algo siempre positivo. Hay estrategias que tenemos 
que honrar cuando se trata de la visibilidad para poder decolonizar la mirada. Encarnar una 
existencia trans* no es simplemente ser una cartelera ambulante sin consecuencias764.  

 
Figure 56 

 
764 Daniel B. Chávez, « Notas para corazonar la performance como una práctica pedagógica decolonial », in Pe-
dagogías decoloniales: prácticas insurgentes de resistir, (re)existir y (re)vivir, 1era. edición, vol. 2, Serie Pensa-
miento decolonial (Quito, Ecuador: Abya Yala, 2017), 481-82. 
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La deuxième performance surgit de la colère et de l’indignation suite à la disparition 

forcée de quarante-trois étudiants de l’école normale rurale d’Ayotzinapa, dans l’état de Guer-

rero au Mexique, en septembre 2014. Pour célébrer son 27ème anniversaire, dans un contexte où 

le simple fait d’être en vie est devenu un privilège, surtout pour une personne dont le corps est 

racialisé et ne correspond pas à la norme binaire de genre, Daniel B. Chávez décide de réaliser 

cette performance. Il se tient au centre d’un grand autel dédié aux quarante-trois étudiants dis-

parus d’Ayotzinapa, avec vingt-sept aiguilles plantées sur une carte inversée de l’Amérique 

qu’il porte sur son dos, dans les endroits les plus touchés par la violence.  

 
Figure 57 

Selon l’artiste : 

¿Puede el dolor corporal en el cuerpo individual-social ser una fuente para procesar un dolor 
colectivo?, ¿puede el dolor abrir puertas de sanaciones múltiples? Estas preguntas son pregun-
tas abiertas que me encaminan en estos procesos de performance. Encuentro que uno de mis 
maestros más grandes de la vida ha sido el dolor. El dolor es fuente de la poesía. En el proceso 
de corazonamiento encuentro necesario cierto alejamiento de lo literal de las cosas para poder 
abrazar la fuerza en la vulnerabilidad y la fragilidad. En el arte, me interesa lo que me enseña 
mi cuerpo y los otros cuerpos al hacer, al sentir, al abrirse y exponerse al mundo765. 

Enfin, lors de l’inauguration de l’exposition HD : Haceres Decoloniales, Daniel B. 

Chávez présente la performance « Descendencia-agencia » qui aborde les souvenirs portés par 

les victimes de la traite transatlantique des esclaves. A travers l’utilisation d’objets tels que des 

entraves, de l'argile, des plumes et de la canne à sucre, l’artiste évoque la hantise de l'esclavage 

et de ses séquelles. Á partir du concept anglosaxon d’« agency »766 en utilisant des pratiques 

 
765 Chávez, 478. 
766 Venu des théories féministes anglo-saxonnes, le terme d’agency n’a pas d’équivalent en français. Il fait réfé-
rence à la capacité d’action dans une situation donnée et permet d’accorder au sujet la puissance de transformer 
une situation. Voir : Anne Montenach, éd., « Agency : un concept opératoire dans les études de genre ? », Rives 
méditerranéennes, no 41 (2012): 155; Fanny Gallot, « L’agency : un concept heuristique pour penser le genre et 
les classes populaires », Écrire l’histoire, no 20-21 (30 septembre 2021): 35-42, https://doi.org/10.4000/elh.2775; 
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d'incarnation de la colère et de la dignité, il pose la question de savoir comment nous pouvons 

transformer les mémoires ancestrales de la déshumanisation en un pouvoir profond de cette 

descendance767.  

 
Figure 58 

De son côté, bien que dans son travail plastique Alex Donis n’utilise pas son corps 

comme support, il nous semble évident que cet artiste puise dans son expérience personnelle en 

tant que latinx aux États-Unis et homosexuel pour aborder les sujets qu’il traite. Né en 1964 à 

Los Angeles, Californie, il étudie dans une école catholique à Los Angeles avant de poursuivre 

ses études dans une école préparatoire dans le Massachusetts, puis dans une académie militaire 

au Guatemala. Dans son travail, il questionne la masculinité hétéro-patriarcale, sa construction 

et sa reproduction dans les communautés masculines à travers la religion, la politique, le sport, 

etc.  

Dans HD : Haceres Decoloniales, il présente deux tableaux issus de deux de ses sé-

ries : « ¡Gol! » et « Pas de Deux ». Le premier montre des joueurs de football iconiques de leurs 

 
Judith Butler, Le pouvoir des mots: discours de haine et politique du performatif, trad. par Charlotte Nordmann 
(Paris: Éditions Amsterdam, 2004). 
767 https://www.danielbcoleman.com/7432263-2015-descendencia-agencia 



 
 

293 

équipes nationales embrassant un rival. Le choix des équipes correspond à des pays ayant une 

histoire de domination et de conflit, ce qui subvertit une lecture de la masculinité et de la rivalité 

géopolitique. Selon Pedro Pablo Gómez :  

Estos jugadores dejan del lado la trayectoria del balón para, en medio de un salto, encontrarse 
en un erótico beso y abrazo. Así, se abren otras posibilidades de re-significación y despatriar-
calización del juego […], del placer y de la corporeidad, para interrogar las geopolíticas desde 
las corpo-políticas del pensar y del sentir768.  

 
Figure 59 

Pour sa part, la série « Pas de Deux » présente des duos impossibles de soldats ennemis 

qui reproduisent des pas de ballet à deux. Pour ces tableaux, l’artiste s’appuie sur des photogra-

phies de compagnies telles que le Kirov, le Ballet Royal, le American Ballet Théâtre, pour figer 

les soldats dans des positions des ballets du romantisme classique où les positions féminines et 

masculines sont très codifiées. Selon le chercheur en histoire de l’art Richard Meyer, Donis 

prend des relations rivales marquées par la haine et la violence et les remet en scène comme 

des danses joyeuses, de plaisir mutuel, forçant la transformation temporaire de l’animosité en 

affection769.  

 
768 Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del estar, el sentir y el pensar, 18. 
769 Richard Meyer, « Alex Donis: An Introduction », Theatre Journal 55, no 3 (octobre 2003): 581. 
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Figure 60 

Enfin, l’exposition présente également une installation intitulée « Les archives du 

corps » de Dalida María Benfield et Robert M. Ochshorn. Il s’agit d’un projet collectif et col-

laboratif, ouvert et en cours de contribution, qui vise à construire une archive d’images, vidéos, 

textes, sons, etc., à partir des contributions d’artistes, de chercheurs et du public en général, sur 

le corps en tant que terrain de lutte et source de connaissances et de stratégies de résistance face 

à la Modernité/Colonialité. Selon Dalida Benfield, « [n]uestros cuerpos son archivos de la me-

moria, de nuestros ancestros, y las historias del mundo llenos de conocimientos preciosos y 

posibilidades del futuro. Las obras del archivo revelan estrategias de definir y redefinirnos, 

liberando sentidos y entendimientos epistémicos »770.  

Le projet commence en 2013 avec la création d’un site sur le réseau social Tumblr771 et 

n’a cessé de s’enrichir depuis. Les archives de ce projet avaient déjà été présentées lors de la 

biennale Arte Nuevo InteractivA 2013, ainsi qu’à la Galerie Huret & Spector à Boston. Chaque 

exposition des archives représente une nouvelle expérimentation des méthodes de présentation, 

de médiation et de transmission des connaissances du corps. Pour l’exposition HD : Haceres 

Decoloniales, une installation combinant images, vidéos sons et documents imprimés est mise 

à la disposition du public, invitant à la consultation et à la contribution. 

 
770 Dalida María Benfield in : Gómez Moreno, HD: Haceres Decoloniales: prácticas liberadoras del estar, el 
sentir y el pensar, 32. 
771 https://www.tumblr.com/losarchivosdelcuerpo 
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Figure 61 

En conclusion, l'exposition HD : Haceres Decoloniales : prácticas liberadoras del estar, 

el sentir y el pensar rend compte de l’évolution de la réflexion sur les esthétiques décoloniales 

et lui offre une contribution. Elle répond à l’interrogation que Gómez avait soulevée en 2010 

avec l’exposition Estéticas Decoloniales en plaçant la corpo-politique de la sensibilité au cœur 

de la construction des démarches artistiques décoloniales. Cette approche permet de remettre 

le corps au centre de la discussion et de redonner une place centrale à l’expérience de la colo-

nialité, c’est-à-dire à la blessure coloniale. Ainsi, on peut mieux comprendre les enjeux de la 

matrice coloniale du pouvoir et les stratégies de résistance développées par les populations 

subalternes. 

Par ailleurs, cette exposition remet en lumière les histoires locales d’Abya Yala, ce qui 

contribue à la visibilité des rapports de pouvoir et de domination existants au sein des pays de 

l’Amérique latine, tout en les mettant en relation avec la matrice coloniale du pouvoir comme 

structure globale de domination, comme le dit Walter Mignolo dans son ouvrage Historias lo-

cales, diseños globales772.  

  

 
772 Mignolo, Historias locales, diseños globales. 



 
 

296 

 

Figure 62 
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Épilogue : devenirs des esthétiques décoloniales 
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Nous avons mené une enquête sur la manière dont la théorie de la Modernité/Colonialité 

a été abordée dans le domaine de l’art. À la suite des travaux sur la colonialité du pouvoir, du 

savoir, de l’être et du genre, les réflexions sur la colonialité de l’art et de l’esthétique ont été 

amorcées afin de comprendre comment la matrice coloniale du pouvoir a façonné notre per-

ception, notre ressenti et notre conception de l’art.  

Nous avons identifié l’exposition « Estéticas Decoloniales : sentir, pensar, hacer en 

Abya Yala y la Gran Comarca » comme la première exposition abordant directement cette 

question. Nous nous sommes penchées sur l’origine de cette initiative et le contexte de cette 

exposition pour en saisir les enjeux et les questionnements. Comment analyser une œuvre d’art 

ou un artiste depuis une perspective décoloniale ? Quels critères utiliser pour caractériser une 

œuvre comme décoloniale ? Pour répondre à ces questions, nous avons étudié les discours ar-

tistiques de l’exposition en nous appuyant sur les concepts de différence coloniale et pensée 

frontalière, de Walter Mignolo, afin de distinguer les énonciations des artistes en fonction de 

leur positionnalité vis-à-vis la matrice coloniale du pouvoir.  

L’analyse de cette première exposition nous a permis de saisir que, dans le domaine de 

l’art, la décolonialité est davantage un processus qui concerne les pratiques artistiques plutôt 

que les œuvres en elles-mêmes. Nous avons commencé alors à définir ce qui pourrait constituer 

une pratique artistique décoloniale. Dans un texte de 2019, Walter Mignolo écrit que la praxis 

décoloniale est une constante « déprise » de la matrice coloniale du pouvoir et que, par consé-

quent, elle ne peut être entreprise que par une personne qui est déjà dans cette « déprise »773. 

Cela signifie que, pour qu’une pratique artistique soit décoloniale, elle doit émaner d’une sub-

jectivité consciente de l’existence de la matrice coloniale du pouvoir et ayant la volonté de s’en 

détacher. Dans ce même sens, il explique dans un autre texte de 2020 que, pour lui, la décolo-

nialité « n’est pas un modèle ou un cadre conceptuel pour interpréter des événements ou des 

textes [ou des œuvres d’art, nous ajoutons] ; au contraire, les événements ou les textes sont les 

manifestations qui permettent de comprendre la manière d’opérer de la matrice coloniale du 

pouvoir »774. 

 
773 Walter Mignolo, « Reconstitución epistémica/estética: la aesthesis decolonial una década después », Calle 14 
revista de investigación en el campo del arte 14, no 25 (9 janvier 2019): 20, 
https://doi.org/10.14483/21450706.14132. 
774 Dans le texte original : "[…] decoloniality in my arguments is not a model or a conceptual frame in the inter-
pretation of world events or texts; on the contrary, events, issues or texts are the manifestations allowing me to 
understand the work of CMP in the configuration of such an event. […] " in : Walter D. Mignolo, « On 
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Notre étude nous a permis également d’identifier une tension au sein de la question de 

la décolonialité de l’art et des esthétiques décoloniales. L’art, en tant qu’activité autonome, et 

l’esthétique en tant que discipline, sont inhérents à la Modernité. Dans aucune autre civilisation 

que l’occidentale on a produit des objets ou des expressions destinés à la seule contemplation 

esthétique désintéressée. Les chants, les danses, les sculptures, la peinture, les tissages, etc., 

servaient à créer des liens avec le sacré, avec la nature et dans sa communauté. Cette autono-

misation de la sphère de l’art a d’ailleurs justifié la séparation entre l’art et l’artisanat, reléguant 

ce dernier à la production en série de marchandises pour le tourisme. La question qui se pose 

est : comment décoloniser l’art tout en faisant de l’art ?  

La décolonialité est une praxis de « déprise », ou de détachement de la matrice coloniale 

du pouvoir, et non pas uniquement une approche théorique ou un type d’analyse. Autrement 

dit, faire une lecture ou une interprétation d’une œuvre d’art à partir du cadre conceptuel de la 

Modernité/Colonialité ne fait pas de l’œuvre une œuvre « décoloniale », ni de l’artiste un artiste 

« décolonial ». On l’a compris : un objet ne peut pas être décolonial et, de cette manière, il ne 

peut y avoir d’art « décolonial », ni de musée « décolonial », mais des praxis décoloniales en-

vers ces institutions et ces modèles de classification et de conception du monde. 

Or, on peut parler de la colonialité de l’art, de l’esthétique ou de musées pour identifier 

et étudier les façons dont l’autonomisation de cette activité par rapport aux autres activités hu-

maines, ainsi que la création d’une discipline philosophique telle que l’esthétique, ont imposé 

une normativité universelle et ont construit un récit linéaire et eurocentré sur l’histoire de l’art 

qui a classé la production sensible et symbolique des sociétés en catégories hiérarchisées. Dé-

coloniser les concepts et les institutions ne signifie pas pour autant qu’on doive inclure tout ce 

qui a été exclu dans ces mêmes concepts et institutions. Peut-on intégrer dans le musée, les 

salles de spectacle, les galeries d’art des pratiques sensibles communautaires sans les décon-

textualiser ? Faut-il briser les frontières entre le sacré et l’artistique ? Décoloniser les savoirs et 

les institutions de la modernité/colonialité ne consisterait pas plutôt à interroger comment ils 

sont devenus dominants et comment ils opèrent pour construire d’autres formes de penser et de 

faire ? 

Ces questions ont amené le groupe à l’origine de la réflexion sur les « esthétiques déco-

loniales » à différencier conceptuellement deux stratégies. D’une part, celle qui œuvre pour une 

 
Decoloniality: Second Thoughts », Postcolonial Studies 23, no 4 (1 octobre 2020): 615, 
https://doi.org/10.1080/13688790.2020.1751436. 
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visibilité et une reconnaissance de l’aisthesis décoloniale et des esthétiques de la ré-existence, 

qui ne sont pas des pratiques coloniales à décoloniser, mais des pratiques qui demandent à être 

reconnues et valorisées en tant que formes sensibles légitimes. D’autre part, celle des « inter-

ventions critiques dans l’art contemporain »775 qui ont pour objectif de rendre visible la repro-

duction de la matrice coloniale du pouvoir au sein même des institutions, des discours, des 

pratiques et des œuvres d’art. Dans ce travail doctoral, nous avons choisi de nous concentrer 

sur l’étude de la deuxième stratégie pour identifier comment la théorie de la Modernité/Colo-

nialité/Décolonialité est adoptée, ou pas, dans le circuit de l’art pour rendre visible la matrice 

coloniale du pouvoir et faire place à un processus de décolonialité.  

L’exposition-rencontre Estéticas Decoloniales à Bogota, suivie de son prolongement à 

l’université de Duke intitulé « +Decolonial Aesthetics », a initié une dynamique qui a mené à 

la formation d’un groupe d’artistes-chercheurs et de théoriciens. Ces derniers ont présenté leurs 

réflexions et actions lors de plusieurs événements artistiques et universitaires. Une partie du 

groupe a même publié le manifeste Estéticas Decoloniales/ Decolonial Aesthetics dans le but 

de se forger une identité et un programme. Tous ces échanges ont nourri la réflexion et les 

discours sur les esthétiques décoloniales, ont permis l’intégration d’une nouvelle génération 

d’artistes et de chercheurs qui se sont appropriés le discours décolonial, et ont clarifié le carac-

tère contextuel de la praxis décoloniale. En effet, même si la matrice coloniale du pouvoir en-

globe actuellement l’ensemble de la planète, les processus de décolonialité ne sont pas les même 

aux États-Unis, en Europe, en Asie ou en Amérique latine, et prennent différentes formes. Cette 

prise de conscience a permis de passer d’un discours presque exclusivement basé sur la trans-

nationalité, perçue comme situation privilégiée de la pensée frontalière, à l’incorporation de 

l’énonciation décoloniale à partir de l’indigénéité. 

Nous avons décidé de clôturer notre enquête avec l’analyse de l’exposition « HD : Ha-

ceres Decoloniales. Prácticas liberadoras del estar, el sentir y el pensar », organisée par Pedro 

Pablo Gómez et présentée à Bogota en 2015. Ce choix repose sur deux raisons principales. 

D’abord, cette exposition nous permet de ramener la réflexion à Bogota, point de départ de 

notre recherche. Ensuite, elle offre un prisme intéressant pour examiner l’évolution des discours 

sur les esthétiques décoloniales depuis « Estéticas Decoloniales » en 2010 jusqu’à « HD : Ha-

ceres Decoloniales » en 2015. 

 
775 Vázquez et Mignolo, « Decolonial AestheSis: Colonial Wounds/Decolonial Healings ». 
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Les évolutions du discours sur les esthétiques décoloniales 

Entre les premières réflexions sur la colonialité de l’Art, l’exposition-rencontre Estéti-

cas Decoloniales, et finalement l’exposition HD : Haceres décoloniales en 2015, le discours 

sur les esthétiques décoloniales a évolué. Nous pouvons identifier trois changements majeurs 

dans cette évolution. Tout d’abord, il y a le passage de l’énonciation du curateur à celle de 

l’artiste. Ensuite, l’élaboration d’une formation discursive776 pour les esthétiques décoloniales. 

Enfin, on constate le déplacement de l’extériorité du discours disciplinaire vers la légitimité du 

discours par la discipline elle-même.  

De l’énonciation du curateur à l’énonciation de l’artiste 

La première exposition sur le sujet, Estéticas Decoloniales, a été conçue comme une 

enquête visant à identifier et à caractériser les pratiques artistiques décoloniales. Au moment 

de l’exposition, la question de la colonialité de l’Art avait été abordée par des chercheurs tels 

que Zulma Palermo777 et Adolfo Albán Achinte778. Ils s’étaient notamment penchés sur une 

réflexion concernant la partition géo-esthétique entre l’Art et l’artisanat, ainsi qu’entre l’Art et 

l’art populaire ou traditionnel. Cependant, aucune recherche spécifique n’avait alors été menée 

sur les pratiques artistiques décoloniales dans le contexte du circuit de l’art. 

Dans cette perspective, l’exposition Estéticas Decoloniales n’a pas été conçue comme 

une déclaration curatoriale affirmée, mais plutôt comme une exploration de l’existence et des 

caractéristiques des pratiques artistiques décoloniales. En conséquence, l’exposition semble 

inégale, présentant parfois des œuvres qui ne correspondent pas tout à fait à la proposition théo-

rique. De plus, la co-organisation de cette première exposition avec Walter Mignolo, ainsi que 

l’intégration des propositions de María Elvira Ardila, ont ajouté à l’hétérogénéité des œuvres 

présentées.  

 
776 Michel Foucault explique qu’on peut identifier une "formation discursive" lorsqu’on peut définir une régularité 
entre les objets, les types d’énonciation, les concepts, les choix thématiques, etc. : Michel Foucault, L’archéologie 
du savoir, Nachdr. d. Ausg. 1969, Bibliothèque des sciences humaines (Paris: Gallimard, 2008), 56. 
777 Voir : Zulma Palermo, Arte y estética en la encrucijada descolonial (Buenos Aires: Ediciones del Signo, 2009). 
778 Voir : Adolfo Albán Achinte, Texiendo textos y saberes: cinco hilos para pensar los estudios culturales, la 
colonialidad y la interculturalidad (Popayán, Colombia: Editorial Universidad del Cauca, 2006); Albán Achinte, 
« Artistas indígenas y afrocolombianos: entre las memorias y las cosmovisiones. Estéticas de la re-existencia »; 
Adolfo Albán Achinte, « Estéticas de la re-existencia: ¿lo político del arte? », in Estéticas y opción decolonial, 1. 
ed, Creaciones (Bogotá: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012), 281‑95. 
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Cette nature exploratoire de l’exposition Estéticas Decoloniales rend sa réception par-

fois difficile. Pour l’élaboration des textes expographiques779, les commissaires ont mélangé 

des textes écrits par eux-mêmes avec des textes écrits par les artistes sur demande, à partir de 

la question sur le lien entre leur œuvre et la décolonialité. L’absence d’indication sur la paternité 

des textes a d’ailleurs suscité des critiques d’appropriation et de cannibalisation des œuvres par 

les commissaires, comme nous avons pu le voir dans l’article d’Elkin Rubiano780. La publica-

tion de vidéos explicatives de Walter Mignolo sur la Modernité/Colonialité, ainsi que la volonté 

d’analyser les œuvres présentées à travers leur élément potentiellement décolonial, sans que 

tous les artistes aient nécessairement réfléchi sur le sujet, fait apparaître parfois le discours 

curatorial comme forcé et imposé. 

De plus, bien que l’une des conclusions à tirer de l’exposition Estéticas Decoloniales 

soit que les artistes peuvent aborder la colonialité sous différentes approches (la colonialité du 

savoir, du regard, de la nature, etc.), toute critique de la Modernité ne peut être considérée 

comme une démarche décoloniale, ce que nous avons vu avec les œuvres de José Alejandro 

Restrepo, de Nadín Ospina ou de Miguel Ángel Rojas. En effet, un artiste peut porter un regard 

critique sur la Modernité, le capitalisme, le patriarcat, etc., sans avoir nécessairement une dé-

marche décoloniale, c’est-à-dire sans avoir conscience de la colonialité et sans volonté de s’en 

déprendre. De même, il peut y avoir des interprétations ou des lectures d’une œuvre d’art à 

partir de perspectives postmodernes, altermodernes, ou décoloniales, mais le fait d’analyser une 

œuvre à partir des concepts de la théorie de la Modernité/Colonialité ne confère pas à l’œuvre 

un caractère décolonial.   

Malgré cela, Estéticas Decoloniales a contribué à lancer une réflexion sur la façon dont 

les pratiques artistiques décoloniales peuvent favoriser la décolonialité en tant que processus 

de prise de conscience de la façon dont opère la matrice coloniale du pouvoir et sur la cons-

truction d’une transmodernité, comprise comme un dialogue égalitaire entre les différentes cul-

tures. Elle a également ouvert la voie à une caractérisation de ce qui peut être considéré comme 

un processus artistique décolonial.  

 
779 Par texte expographique, nous entendons tout texte écrit affiché ou mis gratuitement à disposition des visiteurs 
au sein de l’exposition, indépendamment de son support, à l’exception de la signalétique et de l’étiquette. Il peut 
être constitué d’un énoncé ou plus, de taille variable, et présente des informations connexes à un ou des objets 
exposés et à l’exposition elle-même, tel que définit in : Françoise Rigat, « Les textes expographiques : pour une 
approche de la langue-culture dans les expositions d’art moderne », Éla. Études de linguistique appliquée 138, no 
2 (2005): 153  
780 Cfr. p. 208-211 
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Dans le cas de la deuxième exposition, HD : Haceres Decoloniales, la dynamique est 

complètement inversée. Cette exposition semble être une réponse aux interrogations suscitées 

par la première, Estéticas Decoloniales. Pour celle-ci, Pedro Pablo Gómez a effectué une sé-

lection d’artistes qui répondent à un critère d’énonciation depuis la blessure coloniale et a laissé 

les artistes parler par eux-mêmes. De cette manière, le commissaire s’énonce à travers une sé-

lection cohérente d’artistes qui construisent le discours décolonial.  

C’est ici que les deux expositions se distinguent. Dans Estéticas Decoloniales, nous 

retrouvons des œuvres d’artistes lues ou interprétées à partir de la notion d’esthétique décolo-

niale (ou de ce que chaque artiste imaginait être cette notion), tandis que dans HD : Haceres 

Decoloniales, les artistes exposés sont (presque) tous engagés dans une démarche de décolo-

nialité. Cette transition de l’énonciation du curateur à l’énonciation de l’artiste témoigne d’une 

compréhension de la décolonialité qui se reflète jusque dans les titres des expositions. On passe 

du paradoxe des Estéticas Décoloniales, qui nous renvoie plutôt à l’objet esthétique, aux Ha-

ceres Decoloniales qui suggèrent une action, un processus, une façon de faire qui transcende 

l’œuvre elle-même. 

La formation discursive  

L’une des contributions les plus significatives de l’exposition Estéticas Décoloniales 

est d’avoir initié une dynamique de réflexion, de recherche et d’action autour de ce sujet. Entre 

les deux expositions abordées, un groupe d’artistes et d’universitaires s’est attelé à clarifier et 

approfondir les concepts liés aux esthétiques décoloniales, tout en s’efforçant de les diffuser au 

sein du circuit institutionnel de l’art contemporain. Bien que certains aspects de ce mouvement 

puissent paraître problématiques —comme la constitution d’un groupe assez fermé autour de 

l’Université de Duke et de la figure de Walter Mignolo, la généralisation de l’expérience du 

migrant transnational en Europe ou aux États-Unis, et parfois même la présence de discours 

moralisateurs— des initiatives telles que l’Institut Transnational Décolonial, le Manifeste Es-

téticas Decoloniales, les différentes publications individuelles ou collectives du groupe, ainsi 

que les actions artistiques et de diffusion lors d’événements artistiques internationaux, ont con-

tribué à donner une visibilité importante à ce sujet. Elles ont également permis l’élaboration 

d’une formation discursive, c’est-à-dire un socle commun de concepts, références et probléma-

tiques.  
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La formation discursive sur les esthétiques décoloniales a également soulevé des para-

doxes et des tensions dans la relation entre art et décolonialité, comme nous l’avons indiqué 

précédemment. Au niveau conceptuel, la contradiction de la notion d’« esthétique décoloniale » 

avait été mise en évidence lors de la rencontre à Duke. En réponse à cela, le groupe a proposé 

l’utilisation du terme aisthesis pour englober l’ensemble de pratiques sensibles et symboliques, 

et ainsi signaler l’esthétique comme une discipline moderne/coloniale. Encore dans un article 

publié en 2019, Walter Mignolo explique que  

Estos dos conceptos [gnoseología y aesthesis] asientan a la vez la enunciación decolonial y 
reducen epistemología y estética a meros fenómenos investigados, pues la enunciación mo-
derno/colonial deviene contenido para la enunciación decolonial que reemplaza los términos 
de la conversación. Gnoseología y aesthesis configuran esferas del conocer y del sentir ya no 
sujetas a epistemología y estética (teoría del fenómeno estético). Estas dos categorías son a la 
vez analíticas y proyectivas en la medida en que hacen posible construir gnoseología y aesthesis 
decoloniales781. 

Quoi qu’il en soit, cette formation discursive a été essentielle pour légitimer les esthé-

tiques décoloniales en tant que sujet académique et artistique, ce qui a entraîné l’émergence 

d’une nouvelle génération d’artistes et d’artistes-chercheurs qui ont contribué à briser les cloi-

sonnements de ce champ. C’est le cas de Kency Cornejo, dont le rôle a été fondamental dans le 

développement du sujet en Amérique Centrale, mais aussi de personnes comme Raúl 

Moarquech Ferrera Balanquet, Daniel B. Chávez ou Benvenuto Chavajay-Ixtetelá. La forma-

tion d’un discours, sans chercher nécessairement à l’unifier, a engendré une multiplication des 

recherches et des références aux esthétiques décoloniales, suscitant un intérêt croissant de la 

part des institutions artistiques. Cela a mené à la troisième évolution du discours : la légitimité 

par la discipline elle-même. 

De l’extériorité disciplinaire à la légitimité par la discipline 

La reconnaissance croissante de l'importance de la perspective décoloniale dans le do-

maine artistique est un signe de l’évolution du discours vers sa légitimation. Ce qui était initia-

lement considéré comme un discours extérieur à la discipline782 est désormais reconnu comme 

faisant partie intégrante de la discipline artistique, témoignant de sa pertinence. Cela se traduit 

 
781 Mignolo, « Reconstitución epistémica/estética », 19. 
782 Michel Foucault soulignait que « dans toute société la production du discours est à la fois contrôlée, sélection-
née, organisée et redistribuée par un certain nombre de procédures qui ont pour rôle d’en conjurer les pouvoirs et 
les dangers, d’en maîtriser l’événement aléatoire, d’en esquiver la lourde, la redoutable matérialité ». L’une des 
procédures de contrôle internes du discours est la discipline, qui « reconnaît des propositions vraies et fausses » 
dans ses limites, et « repousse, de l’autre côté de ses marges, toute une tératologie du savoir » in : Michel Foucault, 
L’ordre du discours : Leçon inaugurale au Collège de France prononcée le 2 dećembre 1970, nrf (Paris: Galli-
mard, 2009), 10-11, 36. 
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notamment par l'adoption du discours sur la décolonialité par des institutions du circuit de l'art, 

y compris les musées et les programmes universitaires en études artistiques. 

Au moment de l’exposition Estéticas Decoloniales, le discours artistique en Colombie 

était sous le contrôle des chercheurs et des critiques d’art qui ont réagi sur la plateforme virtuelle 

Esfera Pública en signalant Walter Mignolo comme le représentant d’une université états-

unienne et comme non-spécialiste de l’art. Cette procédure d’exclusion par la raréfaction des 

sujets parlants783 vise à maintenir le discours sous le contrôle de la discipline. Cela explique en 

partie pourquoi les attaques se sont concentrées sur Mignolo plutôt que sur Pedro Pablo Gómez, 

qui était alors reconnu comme un spécialiste de l’art en Colombie.  

L’intégration du discours décolonial à la discipline a nécessité une autre évolution. Il a 

fallu qu’il transcende le cercle restreint du groupe d’origine pour être embrassé par de nouveaux 

acteurs dans le milieu artistique. De ce fait, un nombre croissant d’artistes, d’universitaires et 

de commissaires d’exposition adoptent désormais ce discours. Ce processus s’est traduit par un 

changement de perspective : on est passé de voix uniquement transnationales à l’incorporation 

des voix subalternes propres au contexte latino-américain. De même, l’approche a évolué d’une 

perspective purement théorique vers la mise en avant d’expériences concrètes et vécues, mar-

quant une transition de l’énonciation des curateurs ou des chercheurs, à celle des artistes.  

L’incorporation du discours en Colombie 

En Colombie, par exemple, après les virulentes réactions de certains chercheurs et cri-

tiques d’art à la proposition des esthétiques décoloniales, Miguel Rojas Sotelo remporte en 2017 

le Prix National de Critique sur l’Art dans la catégorie « texte long », avec un essai intitulé « 

Soberanía Visual en Abya Yala »784.  

Dans ce texte, Rojas Sotelo rend compte de la manière dont des créateurs amérindiens 

s’approprient les outils et les langages des médias pour construire des œuvres où l’oralité et la 

performance renforcent l’aspect visuel, participant ainsi à un processus de construction d’une 

souveraineté visuelle. En effet, Rojas Sotelo part du constat que la colonialité a effacé la 

 
783 Michel Foucault explique que ce type de procédures de contrôle des discours déterminent les conditions de leur 
mise en jeu, imposent aux individus qui les tiennent un certain nombre de règles et ne permettent pas à tout le 
monde d’avoir accès à eux. La raréfaction du discours implique que « nul n’entrera dans l’ordre du discours s’il 
ne satisfait à certaines exigences ou s’il n’est, d’entrée de jeu, qualifié pour le faire ». Foucault, 36. 
784 Miguel Rojas Sotelo, « Soberanía visual en Abya Yala », in Reconocimientos a la crítica y el ensayo Arte en 
Colombia. Premio Nacional de Crítica 2016-2017. (Bogotá, Colombia: Ministerio de Cultura, 2018), 5-15. 
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capacité de lecture d’autres formes de représentation que le texte (stèles, codex, textiles, céra-

miques, idéogrammes, pétroglyphes, architecture, etc.), reléguant ainsi une pluralité d’expres-

sions à l’oubli. Pour cette raison, bon nombre d’artistes contemporains amérindiens font appel 

à l’oralité et à la performance pour créer des nouveaux langages visuels à partir de pratiques 

artistiques situées et relationnelles. L’auteur cite trois artistes qu’il analyse à travers une lecture 

décoloniale : Rosa Tisoy Tandioy, Benjamín Jacanamijoy et Benvenuto Chavajay Ixtetelá.  

Selon Rojas Sotelo, l’option décoloniale se manifeste à travers des lectures d’espaces 

frontaliers qui ne peuvent pas être rangées dans des genres spécifiques et qui rompent les canons 

esthétiques traditionnels et avant-gardistes. Ainsi, ces espaces frontaliers sont des réalités ex-

centrées, situées et contextuelles qui, de l’intérieur du projet moderne/contemporain, apparais-

sent comme des formes directes de résistance au modèle, ou qui, en utilisant la structure du 

modèle, cherchent à l’habiter785.  

Cette même année 2017, la première édition du Festival « Arte y Decolonialidad » 

(FAD) voit le jour au Musée Colonial de Bogota786. Organisée par le collectif « Arte y Antro-

pología » et le Musée Colonial, cette première édition se déroule sur une seule journée, le 15 

octobre 2017, avec pour objectif d’aborder « el Día de la Raza » depuis une posture critique et 

réflexive. Quelques jours plus tard, le Musée Colonial inaugure l’exposition « Museo Decolo-

nial » de l’artiste colombien Julián Santana (1984), qui propose une série d’interventions de la 

collection du musée à partir d’une perspective décoloniale. Selon Santana,  

Pensar en modo decolonial, es debatir sobre la colonialidad del ser y del saber, desde una 
perspectiva que va más allá de un periodo y visibiliza un patrón de poder colonial inherente 
aún a los cuerpos, el pensamiento y las sociedades. El Museo decolonial, es una intervención 
plástica que acciona ese debate dentro de un espacio representativamente colonial, y que por 
ende busca detonar desde el arte preguntas y reflexiones que involucran aquel ser y saber que 
en tanto cultura inmaterial ha sido históricamente invisibilizado en contraste con todo aquello 
que sí ha sido y es considerado atesorable.787 

Malgré l’utilisation du cadre conceptuel de la théorie de la Modernité/Colonialité pour 

expliciter son travail, l’exposition « Museo Decolonial » de Santana n’a pas suscité de contro-

verse parmi les critiques et théoriciens d’art colombiens. Jorge Peñuela, qui avait précédem-

ment qualifié la proposition de Walter Mignolo sur les esthétiques décoloniales de 

 
785 Rojas-Sotelo, 5. 
786 Le Musée Colonial de Bogotá a été créé en 1942 et est l’un des cinq musées du Ministère de la Culture de 
Colombie à Bogota. 
787 Présentation du projet par l’artiste extrait de son portfolio sur : http://elkruce.org/wp-con-
tent/uploads/2018/06/CVS/2.Portafolio_de_proyectos_art%C3%ADsticos_Julian_Santana.pdf 
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« logophobique » et avait affirmé qu’une esthétique émanant de la blessure coloniale était im-

possible788, rédige une critique très positive de l’exposition de Julián Santana789 où il emploie 

sans gêne l’adjectif décolonial pour décrire l’artiste (« Santana piensa decolonialmente »). Ce-

pendant, sa conception du décolonial demeure vague et contradictoire.  

Peñuela qualifie Santana d’artiste « post-contemporain »790 et « décolonial ». Cepen-

dant, en s’appuyant sur le philosophe slovène Slavoj Žižek, il écrit que l’enjeu des artistes post-

contemporains n’est pas la décolonialité mais plutôt la désidéologisation. Peñuela prône un art 

dépourvu d’idéologie qui met l’accent sur la forme et qui reste autonome par rapport aux autres 

disciplines791. Malgré les déclarations de l’artiste lui-même, qui emploie le concept de matrice 

coloniale du pouvoir et manifeste clairement une volonté de mettre en évidence sa façon d’opé-

rer par la classification et la hiérarchisation de la population, Peñuela déclare explicitement que 

« esta indagación es importante, pero su relato debe ser desbordado en la elaboración 

artística ». 

L’absence de clarté conceptuelle concernant la décolonialité est également évidente 

dans la présentation de l’exposition de Santana faite par le Ministère de la Culture. Sur son 

portail d’actualités, il est écrit que la décolonialité est un « proceso encaminado a visibilizar la 

convivencia y resiliencia cultural a través de temáticas como la identidad, la historia, el 

 
788 Cfr. p.198 
789 Jorge Peñuela, « Julián Santana: Museo decolonial. Flechas dirigidas al dispositivo Museo », liberatorio (blog), 
31 janvier 2018, http://liberatorio.org/?p=8224; L’article de Peñuela a été par la suite publié dans son ouvrage : 
Jorge Peñuela, Excrituras artísticas: el arte colombiano en perspectiva cultural, Primera edición, Colección Cre-
aciones (Bogotá: Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2020), 54-57. 
790 Le concept d’art post-contemporain a gagné en notoriété grâce au philosophe autrichien Armen Avanessian (né 
en 1973). Avanessian propose que l’évolution de l’art contemporain a été intrinsèquement liée à la progression du 
capitalisme, ainsi qu’à l’idée que le futur est une destination vers laquelle nous devons tendre. Néanmoins, l’émer-
gence du capitalisme financier spéculatif, l’essor de l’Internet et le développement rapide des technologies ont 
façonné un monde qui semble être sans futur, permettant ainsi l’établissement de réalités post-capitalistes et post-
démocratiques. Dans ce contexte, l’art post-contemporain s’affirme en tant que critique du capitalisme, remplaçant 
les discours esthétiques traditionnels par des interventions créatives et des confrontations directes avec le système, 
un mouvement rendu possible en grande partie grâce aux avancées technologiques. Voir : Armen Avanessian, 
« Tomorrow Today », DIS Magazine (blog), 8 septembre 2015, http://dismagazine.com/blog/78332/tomorrow-
today-armen-avanessian/; En Amérique latine, plusieurs critiques et artistes se sont emparés de l’idée. Voir, par 
exemple : Javier González Panizo, « Hacia el Arte Post-Contemporáneo o la Enésima Muerte del Arte », [esfera-
publica] (blog), 7 juillet 2017, https://esferapublica.org/hacia-arte-post-contemporaneo-la-enesima-muerte-del-
arte/; Abu Faisal Sergio Tapia, « El Manifiesto del Arte Post-Contemporáneo en Resistencia », Musée Internatio-
nal d’Art Post-contemporain en résistance (blog), 18 mai 2021, https://www.miapcr-museum.ar/2023/06/el-ma-
nifiesto-del-arte-post.html. 
791 Il définit, par exemple, les propositions de recherche artistique décoloniales comme « informadas en lo formal 
y libres de los protocolos de cosificación de otros campos ». 
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territorio y la geopolítica »792. C’est peut-être ce laxisme conceptuel qui a facilité peu à peu 

l’intégration de la notion de décolonialité dans le discours de l’art en Colombie. 

Le titre de l’exposition (Museo Decolonial) n’a pas suscité non plus de réactions parti-

culières. Cependant, le paradoxe d’une proposition décoloniale présentée dans un musée, qui 

est en soi une institution moderne/coloniale, avait été une critique soulevée lors de l’exposition 

Estéticas Decoloniales793. De plus, comme nous l’avons déjà souligné, l’utilisation de l’adjectif 

« décolonial » pour qualifier un objet (une œuvre d’art ou un musée, par exemple), pose pro-

blème. En effet, lorsque nous parlons des institutions de la Modernité, nous ne pouvons qu’ini-

tier un processus de décolonialité. Il est difficile de parler d’institutions décoloniales existant 

dans le cadre de la Modernité.  

En 2018, le Musée Colonial décide de poursuivre sa proposition et propose le « Museo 

Decolonial » comme espace d’intervention artistique dans le cadre du FAD. Après sa première 

édition d’une seule journée, le FAD devient un événement d’une semaine pour sa deuxième 

édition, de trois semaines pour l’édition de 2019794 et d’un mois pour l’édition 2021 (en 2020 

il n’a pas eu lieu à cause de la pandémie et l’édition 2023 aura lieu du 12 octobre au 3 dé-

cembre). Pour la quatrième édition, du 12 octobre au 14 novembre 2021, le FAD devient la 

« Bienal de Arte y Descolonialidad ‘Reexistencias’ »795 et se présente comme suit : 

RƎEXISTENCIAS representa una manifestación simbólica de espíritu descolonial a través de 
las artes, este espacio de enunciación es puesto en marcha con el propósito de construir valor 

 
792 Ministerio de Cultura, « El artista Julián Santana expone su obra en el Museo Colonial », 27 octobre 2017, 
http://www.mincultura.gov.co/prensa/noticias/Paginas/El-artista-Juli%C3%A1n-Santana-expone-su-obra-en-el-
Museo-Colonial.aspx. 
793 Elkin Rubiano écrit à ce propos que « si la decolonialidad estética es una crítica radical a la estética de la 
modernidad, no se entiende por qué “Estéticas decoloniales” se expuso en una de las instituciones occidentales 
y modernas por excelencia: el museo, lugar consagrado para la contemplación desinteresada y sin finalidad, esto 
es , el lugar propicio para aplicar categorías puramente kantianas, es decir, pura modernidad estética » in : Ru-
biano, « Discursos curatoriales y prácticas artísticas: Aciertos y desencuentros en “Estéticas decoloniales” », 71. 
794 En 2019 le Festival prend un format plus long, allant du 12 octobre au 3 novembre, et lance trois appels diffé-
rents : le premier pour les commissaires d’exposition afin de constituer le groupe curatorial du festival, le deuxième 
pour les artistes souhaitant participer à l’exposition collective in situ au Musée colonial, ¡intitulée « Reexisten-
cia ! », et enfin un troisième appel pour des conférences et des communications sur le sujet de l’art et de la déco-
lonialité. « III Festival Arte y Decolonialidad [FAD] », Museo Colonial, consulté le 8 mai 2023, http://www.mu-
seocolonial.gov.co/programacion/calendario-actividades/Paginas/04_festival_FAD_2019.aspx. 
795 Pour cette édition, la Biennale lance six appels à participation. Le premier pour l’exposition collective in situ 
« Museo Decolonial », le deuxième pour faire partie du comité de commissariat d’exposition, qui serait ainsi com-
posé d’un invité, d’un artiste référent de la troisième édition du festival, d’une partie de l’équipe de commissaires 
du Musée Colonial, d’un représentant du groupe de gestion culturelle Animal Simbólico et d’une personne sélec-
tionnée entre les candidats. Le troisième appel pour la mise en place d’un laboratoire de médiation artistique, le 
quatrième pour des propositions théoriques et méthodologiques sur les études artistiques décoloniales, le cin-
quième pour un laboratoire de création et le sixième pour articuler la programmation de la biennale avec d’autres 
initiatives artistiques. 
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simbólico resignificativo mediante la activación de escenarios de diálogo que pongan en cues-
tión imaginarios, prácticas y lógicas de pensamiento colonial. 

Este proyecto se articula desde un marco de acción que promueve el reconocimiento, conver-
gencia y circulación de estéticas, prácticas, experiencias y saberes artísticos con planteamiento 
descolonial, genera oportunidades de participación descentralizada, convoca acciones artísti-
cas colaborativas, posibilita revalorar otros sentires/pensares no hegemónicos, e invita a re-
plantear la memoria cultural y mirada expositiva y de difusión de nuestro patrimonio e historia 
colonial.796 

 Bien qu’elle soit en passe de devenir un événement artistique majeur en Colombie sur 

l’art et la décolonialité, les membres du groupe des esthétiques décoloniales, qui ont introduit 

le sujet dans le pays, sont absents. Cette absence, combinée à une certaine souplesse concep-

tuelle, pourrait être l’une des raisons pour lesquelles le FAD (et après la Biennale) rencontre 

moins de résistances et de critiques. Suite aux débats suscités par l’exposition Estéticas Deco-

loniales parmi les critiques et théoriciens d’art du pays, se distancier du groupe associé à Walter 

Mignolo pourrait être perçu comme une stratégie pour éviter de polariser l’opinion publique. 

Cependant, à la suite de l’appel de 2021, Adolfo Albán Achinte est invité à rejoindre l’équipe 

curatoriale en tant que réfèrent national sur les pratiques artistiques de la ré-existence797. De la 

même façon, Pedro Lasch, Benvenuto Chavajay, Fabiano Kueva et Mayra Estévez Trujillo sont 

sélectionnés pour l’exposition Museo Decolonial de cette même année. 

La normalisation du discours de la décolonialité à l’international  

L’adoption et la normalisation du discours sur la décolonialité sont également percep-

tibles au sein des institutions artistiques en Amérique latine798. Cependant, l’intérêt pour la 

 
796 Animal Simbólico, « Bases de convocatoria ƎE2021 », 2021, https://drive.google.com/file/d/1RRKjm-
fSj6CY47SkfkOdOwVV58itrrzNX/view?usp=sharing&fbclid=IwAR0vfMcD2zrpYvO6H_m3aEHcDH-
HQMMcUuSpJYoB_ca3NRwETVtIHv9FeGjQ&usp=embed_facebook. 
797 Redacción, « Museo Descolonial, donde se habla de quienes no menciona la historia », El Nuevo Siglo, 11 
octobre 2021, http://www.elnuevosiglo.com.co/articulos/10-09-2021-museo-descolonial-donde-se-habla-de-quie-
nes-no-menciona-la-historia. 
798 Par exemple, en mai 2016 le Musée d’Art Latino-américain de Buenos Aires (MALBA) organise le séminaire 
« ¿De qué va la (de)colonialidad ? » dispensé par Walter Mignolo. En 2018, le musée Jumex, qui arbitre l’une des 
collections privées les plus importantes du Mexique, inaugure l’exposition « Memorias del Subdesarrollo : el giro 
descolonial en el arte de América Latina, 1960-1985 ». Celle-ci présente des œuvres d’artistes latino-américains 
qui remettent en question les modèles culturels et esthétiques imposés, et font écho aux critiques avancées par les 
théories latino-américanistes telles que la théorie de la Dépendance ou la philosophie de la libération. Ces œuvres 
proposent un vocabulaire dans lequel des savoirs locaux, des expressions populaires et les conditions de pauvreté 
matérielles de la région sont mis en évidence. En 2016, la fondation arteba (qui organise la foire d’art contempo-
raine du même nom à Buenos Aires) invite Dorota Biczel, Andrea Giunta et Luis Vargas Santiago à éditer un 
dossier intitulé « Descolonizaciones Inciertas » dans les numéros 3 et 4 de la revue arteba. Dans ce dossier, les 
éditeurs définissent la décolonialité « como el cuestionamiento de las estructuras que definen y regulan los po-
deres instituidos. Sus intervenciones no radican exclusivamente en el tradicional cuestionamiento a las institucio-
nes del arte. También podrían pensarse, como sostenía el poeta y artista argentino Ricardo Carreira, que invertir 
el uso de los zapatos cambiándolos de pie involucra un acto de descolonización” : Dorota Biczel, Andrea Giunta, 
et Luis Vargas Santiago, éd., « Descolonizaciones Inciertas I », ArteBA, 2016, 171. 
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décolonialité est plus évidente dans les institutions des anciens pays colonisateurs, y compris 

les États-Unis799. En Espagne, notamment, les grandes institutions d’art contemporain s’inter-

rogent sur la nécessité de décoloniser leurs collections, leurs expositions ainsi que leurs activités 

de médiation et de formation.  

En septembre 2021, le Musée National Centre d’Art Reina Sofía de Madrid présente 

une restructuration majeure de sa collection, sous le nom de « Vasos Comunicantes 1881-

2021 ». Cette nouvelle muséographie offre des récits et des expériences en lien avec le monde 

actuel, adoptant un regard critique qui questionne les approches patriarcales, coloniales et com-

mémoratives ayant défini la Modernité la plus hégémonique au XXème siècle, en faveur d’ap-

proches féministes, décoloniales et écologistes800. Organisée en huit épisodes, nous nous inté-

ressons particulièrement à l’épisode sept de la collection, intitulé « El Dispositivo 92, ¿Puede 

la Historia ser rebobinada? », qui aborde esthétiquement le contexte hispano-américain depuis 

les années 90 marqué par des événements tels que la commémoration des 500 ans de la « dé-

couverte » de l’Amérique, l’exposition universelle de Séville 1992, les mouvements altermon-

dialistes, ou encore le soulèvement zapatiste au Mexique. 

Cet « épisode » de la collection accorde une place primordiale à des œuvres qui aspirent 

à « décoloniser nos regards et notre pensée, notamment à travers de l’étude du lien entre colo-

nialité et violence pour repenser nos catégories », selon le directeur du Centre d’Art, Manuel 

Borja-Villel 801. Grâce à un don important provenant de collections privées802, la salle 002.17 

expose des œuvres d’artistes mayas803 qui remettent en question les catégories traditionnelles 

de représentation. C’est le seul moment de l’exposition où les artistes sont identifiés non pas 

par leur nationalité mais par leur énonciation ethnique. Ce parti pris révèle les dynamiques de 

pouvoir à l’œuvre au sein des nations latino-américaines et repense la conception même d’Amé-

rique latine.   

 
799 Voir, par exemple : Csilla E. Ariese et Magdalena Wróblewska, Practicing Decoloniality in Museums: A Guide 
with Global Examples (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2022), https://doi.org/10.5117/9789463726962; 
Françoise Vergès, Programme de désordre absolu: décoloniser le musée (Paris: La Fabrique éditions, 2023). 
800 Cfr. La feuille de salle de la collection : Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, « Vasos Comunicantes. 
Colección 1881-2021 », septembre 2021, https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/vasos_comunican-
tes_coleccion.pdf. 
801  Vidéo de présentation de la collection in : « Dispositivo 92. ¿Puede la Historia ser rebobinada? », s. d., 
https://www.museoreinasofia.es/coleccion/episodio-7. 
802 Redacción, « La Fundación Museo Reina Sofía recibe obra valorada en 1,5 millones de euros », Revista de Arte 
- Logopress, 2 mars 2020, https://www.revistadearte.com/2020/03/02/la-fundacion-museo-reina-sofia-recibe-
obra-valorada-en-15-millones-de-euros/. 
803 Parmi les artistes exposés dans cette salle on retrouve Benvenuto Chavajay, Edgar Calel, Sandra Monterroso, 
Marilyn Boror Bor, Antonio Pichillá et Ángel et Fernando Poyón 
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Un an plus tard, en 2022, dans le cadre de la commémoration du bicentenaire des indé-

pendance hispano-américaines et en lien avec l’inauguration de la nouvelle collection du Musée 

Reina Sofía, l’Agence Espagnole de Coopération Internationale pour le Développement (AE-

CID) s’associe à la Casa América de Madrid et aux six centres culturels de la Coopération 

Espagnole en Amérique Centrale pour organiser l’exposition « El pasado adelante ». Cette ex-

position, présentée simultanément dans les sept centres culturels (Madrid, San José, Guatemala, 

San Salvador, Tegucigalpa, Managua et Panamá) entre le 19 novembre 2021 et le 5 février 

2022, se distingue par son caractère innovant. Non seulement elle se tient en même temps dans 

six pays différents (même si, bien sûr, les œuvres présentées diffèrent d’un lieu à l’autre), mais 

elle instaure également un dialogue dynamique entre Madrid et les cinq capitales centraméri-

caines. Il ne s’agit donc pas d’une exposition conçue en Espagne et présentée en Amérique 

Centrale, comme c’est souvent le cas. Au contraire, elle est coordonnée par Tamara Díaz Brin-

gas et Ricardo Ramón Jarne, avec la participation d'un groupe de chercheurs, artistes et com-

missaires d'exposition de chaque pays d'Amérique centrale804.  

Le choix du titre « El pasado adelante » pour commémorer les indépendances d’une 

partie des anciennes colonies espagnoles est très éclairant. Empruntée à Benvenuto Chavajay, 

cette phrase met en avant la conception maya du temps, où le passé est perçu comme étant 

devant nous. Selon la présentation de l’exposition, celle-ci cherche à remettre en question la 

matrice coloniale du pouvoir : 

La exposición interroga la colonialidad y su persistencia en la desigual atribución de valor a 
ciertos saberes, formas de organización, espiritualidad o de relación. Poner en valor conoci-
mientos y prácticas no extractivas de relación con la naturaleza y otros seres vivos resignifica 
ese “pasado adelante” al que mira esta propuesta805. 

  

 
804 Les commissaires de chaque pays centroaméricain sont : Illimani de los Andes de Nicaragua, Walterio Irahueta 
d’El Salvador, Adrienne Samos de Panamá., Julio José Méndez Lanza de Honduras, Gabriel Rodriguez Pellecer 
y Lucía Ixchiú de Guatemala, et Paula Piedra, Lola Malavasi, Daniela Morales de Teorética, Costa Rica. 
805 « El pasado adelante », consulté le 9 mai 2023, https://www.casamerica.es/exposiciones/el-pasado-adelante. 
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La décolonialité comme discours institutionnel : banalisation ou construction 

d’un plurivers ? 

L’intégration du discours sur la décolonialité au sein des institutions artistiques offre de 

nouvelles perspectives de recherche. Jusqu’à présent, nous avons centré notre enquête sur la 

formation discursive et l’énonciation des artistes vis-à-vis du discours sur la colonialité/déco-

lonialité des arts. Désormais, deux autres questions s’ouvrent : d’une part, l’adoption de ce dis-

cours par les institutions, en particulier les musées, et d’autre part, la réception de ce discours 

par un large public.  

En effet, la volonté affichée par certaines institutions telles que le Musée Colonial de 

Bogota, le Centre d’Art Reina Sofía à Madrid, ou le MACBA à Barcelone de se “décoloniser”, 

est une réponse à une prise de conscience des exclusions et des hiérarchisations sur lesquelles 

la Modernité a été construite. Elles proposent désormais des espaces pour « écouter »806 des 

voix autrefois passées sous silence dans leurs propres discours muséaux, évoluant vers une 

narrative pluriverselle au lieu d’une narration universelle.  

Bien que, comme l’a souligné Walter Mignolo dans son article sur le Musée d’Art Isla-

mique de Doha et le Musée des Civilisations Asiatiques de Singapour, les efforts visant à créer 

des pluriverses soient importants même s’ils ne s’inscrivent pas nécessairement dans une dé-

marche décoloniale807, cette approche comporte également des risques de récupération et de 

neutralisation des pratiques décoloniales. “Décoloniser” le musée peut être réduit à diversifier 

les collections en intégrant des artistes non-blancs, tout en les insérant dans une narrative hégé-

monique qui perpétue l’occultation de la matrice coloniale du pouvoir.  

Face à cette montée du discours décolonial dans le mainstream culturel et artistique, 

certaines mises en garde et critiques ont émergé. Comme on l’a constaté, par exemple dans le 

cas de l’exposition Principio Potosí, les institutions artistiques européennes s’efforcent d’in-

corporer des perspectives locales au commissariat des expositions, ce qui peut s’avérer compli-

qué, comme dans ce cas particulier. Ensuite, ces institutions œuvrent pour l’intégration des 

œuvres provenant d’autres histoires que l’occidentale, comme nous le voyons dans la nouvelle 

collection du Centre d’Art Musée Reina Sofía. Pourtant, cette dynamique risque d’entrainer de 

 
806 Voir : Rolando Vázquez, « El museo, decolonialidad y el fin de la contemporaneidad », Otros Logos, Revista 
de estudios críticos, no 9 (2018): 49-50. 
807 Cfr. p. 247-248 de cette thèse ; Mignolo, Activar los archivos, descentralizar a las musas, 18. 
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nouveaux rapports de pouvoir entre centre et périphérie et de contribuer à la valeur du discours 

décolonial comme « actif-périphérie »808 

Luisa Villegas, commissaire et historienne d’art colombienne, note qu’en incorporant 

des voix provenant de l’Amérique latine, des institutions espagnoles telles que le Centre d’Art 

Musée Reina Sofía deviennent des espaces de légitimation. Cela crée une relation de codépen-

dance avec les acteurs des circuits artistiques latino-américains : 

A partir de estas curadurías se puede evidenciar el protagonismo que instituciones museales 
como el MNCARS y prácticas curatoriales de algunxs de los curadorxs más visibles de Abya 
Yala han asumido en la producción de la idea de arte latinoamericano que circula en el Estado 
español. Este proceso inició con la inclusión de obras sudakas curadas por autoridades espa-
ñolas, pasó por curadurías de las voces autorizadas del mundo curatorial internacional prove-
nientes de Sudamérica, hasta llegar a una multiplicidad de presencias sudakas migrantes, tanto 
en las colecciones y en las programaciones, así como profesionales en los museos, que durante 
la última década han delineado una suerte de relación de codependencia entre las instituciones 
y circuitos españoles y agentes artísticxs, investigadorxs, curadorxs provenientes de Abya Yala 
e inscritxs en los circuitos de circulación globales en los que el “arte latinoamericano”, así 
como el arte de otras regiones “periféricas”, continúa aumentando su valor.809 

Le risque d’incorporer la « périphérie » au discours hégémonique est ce que le théori-

cien de l’art mexicain Joaquín Barriendos appelle le globocentrisme esthétique comme forme 

contemporaine de l’eurocentrisme esthétique. Le globocentrisme esthétique prétend intégrer 

toutes les sociétés de la planète, c’est-à-dire l’altérité historiquement niée par la Modernité, à 

un circuit et une histoire de l’art qui se présentent comme horizontaux et polycentriques, mais 

qui restent soumis aux normes et au contrôle des centres de pouvoir occidentaux, rendus invi-

sibles par le discours globocentrique :  

El globocentrismo estético es entonces la forma en la que se expresa en la actualidad el occi-
dentalismo, en tanto que deseo no-reprimido de conquistar el globo como imagen. El motor que 
mueve al globocentrismo desde dentro y el que lo proyecta desde ese mundo interior hacia la 
geografía global, es el globalism. En tanto que la ideología que le proporciona a la globalidad 
un territorio discursivo para poder reproducirse en múltiples temporalidades, a lo que aspira 
entonces el globalism es a corregir (epistemológicamente) y a completar (geopolíticamente) el 
proyecto moderno, ensanchándolo con el objetivo de -esta vez sí- hacerlo coincidir con los 
límites del planeta.  Decimos a reproducirse en múltiples temporalidades y no en múltiples 
lugares ya que, a diferencia de la modernidad -que siempre fue un fenómeno incompleto que 
necesitaba espacializarse- la globalidad es un proyecto espacialmente acabado. En la medida 
en que el globalismo consiste en la toma de conciencia de que la crítica a la colonialidad no 

 
808 Cfr. p. 29 
809 Luisa Villegas, « ¿Opacar los bordes, reactivar la otredad? Curadurías críticas en la era de la diversidad », 
post(s) 7 (2021): 106. 
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permitirá que la modernidad sea completada desde Occidente, lo que el globocentrismo plantea 
es completarla esta vez a través de la alteridad (en la voz del subalterno)810.  

Dans cette idée du globocentrisme esthétique, l’art contemporain devient synonyme 

d’art global mais reste défini par un modèle occidental de circulation et de visibilité, comme 

l’explique la chercheuse de l’Université de Berkeley, spécialiste en art latino-américain, Natalia 

Brizuela811. Dans ce contexte, la subalternité devient le nouvel « actif » ou la nouvelle « va-

leur » que les institutions d’art contemporain recherchent, afin de « décoloniser » leurs collec-

tions et discours. 

Rolando Vázquez met en lumière un autre écueil : l’usage du terme de « contempora-

néité ». Selon lui, ce concept renforce le déni de co-temporalité812 que les sciences modernes 

ont infligé aux sociétés non-occidentales. Vázquez soutient que la contemporanéité est le temps 

de la Modernité, désormais globale et en apparence non-eurocentrée, mais qui reproduit le re-

gard supérieur du sujet moderne/occidental face à l’Autre.  

La contemporaneidad es el eje de separación de la temporalidad relacional. Establece la cro-
nología y el principio de novedad (inmanencia, porvenir, contemporaneidad) sobre las tempo-
ralidades relacionales, es decir, sobre la precedencia (Vázquez, 2017a; Chavéz y Vázquez, 
2017). Expresa el orden moderno/colonial como amnesia, como olvido. En la condición de con-
temporaneidad el "ahora" alcanza su definición a través de la discriminación temporal. El 
"ahora", como una propiedad exclusiva del “yo”, se define en contraposición con el otro que 
aparece como tradicional, pasado, atrasado, una copia tardía. Junto a la contemporaneidad, 
las nociones de novedad, futuro, actualidad, rigen nuestra experiencia del tiempo y nos guían 
hacia el estado de olvido característico del presente vacío. Así, la experiencia se reduce a la 
superficie del presente, se restringe exclusivamente al ámbito de la presencia. La contempora-
neidad instituye el presente vacío y su correspondiente afirmación del mundo como artificio, 
como confinamiento de la experiencia, volviéndose superficial, insustancial y carente de con-
tenido.813 

De ce fait, l’adjectif « contemporain » neutralise la potentialité décoloniale de la dé-

marche de ces artistes et la réduit à un simple exemple de la diversité au sein de la nouvelle 

esthétique globale. Par exemple, quand un artiste « subalternisé » comme Benvenuto Chavajay 

est présenté au Centre d’Art Reina Sofía comme un artiste « contemporain », le composant 

décolonial de sa pratique et de son énonciation risque d’être neutralisé.  

 
810 Barriendos Rodríguez, « La idea del arte latinoamericano. Estudios globales del arte, geografías subalternas, 
regionalismos críticos », 187. 
811 Natalia Brizuela, « Global? Contemporary? Latin American? Time Matters in/and Art Today », Revista Hispá-
nica Moderna 72, no 2 (décembre 2019): 146. 
812 Sur le déni de co-temporalité voir : Johannes Fabian, Le temps & les autres: comment l’anthropologie construit 
son objet, trad. par Estelle Henry-Bossonney et Bernard Müller, Essais (Toulouse: Anacharsis, 2006). 
813 Vázquez, « El museo, decolonialidad y el fin de la contemporaneidad », 58. 
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Ces réflexions ouvrent de nouvelles pistes de recherche concernant les possibilités de 

décoloniser les institutions et leurs discours, mais aussi sur les alternatives décoloniales pos-

sibles. Comment l’intégration du discours sur la Modernité/Colonialité/Décolonialité par les 

institutions artistiques et culturelles contribue-t-elle à la construction des pluriverses et à la 

facilitation de dialogues transmodernes ? Dans quelle mesure l’adoption de ce discours pour-

rait-il renforcer les dynamiques de pouvoir inhérentes à la matrice coloniale du pouvoir en cette 

ère de globocentrisme ? Et quelles sont les alternatives pour les institutions artistiques souhai-

tant se départir de l’eurocentrisme sans récupérer ou neutraliser les énonciations et les pratiques 

décoloniales ? 
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