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PREDGOVOR

Muzeji umiru takode

Redakcija ¢asopisa Présence Africaine je 1950. godine angazovala dvojicu
sineasta — Alana Renea (Alain Resnais) i Krisa Markera (Chris Marker) da
snime dokumentarni film o afri¢koj umetnosti. Tri godine kasnije oni su
zavréili, po mnogima antologijsko ostvarenje Statue umiru takode (Les
Statues Meurent Aussi), koje je daleko prevazislo zahteve narudilaca i
postalo jedan od toposa anti-kolonijalne borbe i kritike imperijalnog
odnosa prema Africi i njenim stanovnicima. Proistekao iz posmatranja i
snimanja predmeta africke umetnosti sa¢uvanih u privatnim kolekcijama
i izloZenih u pariskom Musée de I'Homme, londonskom British Museum
i briselskom Musée du Congo Belge, taj polucasovni film je ponudio
specifi¢cnu analizu fenomena modi i diskriminacije kao konstitutivnih
elemenata civilizacija i ¢oveka Zapada.

,Kada ljudi umru, oni ulaze u istoriju. Kada umru statue, one
ulaze u umetnost” saopstavao je glas naratora na samom pocetku filma i
zaklju¢ivao da jednom izdvojene iz konteksta u kome su nastajale i liene
funkcija koje su imale, statue umiru ostajuci bez pogleda onih koji su ih
stvorili i koristili. Medutim, ne samo kada su odbacene, oStecene,
zaboravljene, ve¢ i kada su pazljivo izloZene i istaknute u muzejskim
vitrinama i na muzejskim postoljima, statue umiru postajué¢i deo nove

stvarnosti koja im namece pasivnu ulogu dokaza njene veli¢ine i modi.


http://www.jstor.org/discover/10.2307/2715595?uid=3737592&uid=2129&uid=2&uid=70&uid=4&sid=21103480533161

Smesteni u artificijelno definisane kolekcije, afri¢ki predmeti su
od sredine 19. veka u evropskim muzejima postajali simboli kolonijalne
politike osmisljene da subordinira njihove stvaraoce i korisnike i da
izbriSe secanje na velika kraljevstva u kojima su nastali. Africke statue,
maske, delovi nakita, predmeti svakodnevnog Zivota nisu izloZeni pored
prezivelih tragova asirske, ili gr¢ke kulture i umetnosti u prostorima
Louvre-a, na primer.[1] Njihovim sme$tanjem u etnografske zbirke i
muzeje, Afrika je alijenirana, deistorizovana i zatvorena u jedan
neprolazni trenutak u vremenu, a africki savremenici Luja Svetog i
Jovanke Orleanke, su po re¢ima Renea i Markera, gradanima Evrope i
sveta ostali manje poznati ¢ak i od Sumeraca i Vavilonaca.

Zami$ljeni nad tim fenomenom, autori filma su preispitivali
znalenje pojmova mo¢ i represija i slozene odnose dominacije i
potéinjavanja, se¢anja i zaboravljanja. Postavili su vazne repere poimanja
sveta drugosti, koji su u deceniji dezintegracije poslednjih evropskih
imperija i oslobadanja nekadasnjih kolonija, odredivali politicki i
drustveni zivot u ditavom svetu. Zbog svega toga film Statue umiru
takode je prepoznat kao angazovan politicki proglas koji je cenzurisan i
zabranjen za prikazivanje u Francuskoj ¢itavih 15 godina.[2]

Potka Reneovog i Markerovog filma je sazeta u konstataciji da su
kult i religija definisali africku umetnost u kojoj je svaki predmet
svetinja, jer je svako stvaranje sveto. Jednom odvojen iz svoje kulture i
ostavljen bez kontakta sa kulturom Zapada, ¢ovek Afrike, na prvi pogled
,viSe nije bio sposoban da proizvede duhovnu, kao ni drustvenu
supstancu”. Cinjenica da je njegovo delo postalo roba koju kupuju oni
koji je ne razumeju, oni koji njegov religijski ples vide kao spektakl,
vodila je dvadesetovekovnoj mimikriji crnog umetnika. PokuSaji
stigmatizovanja, brisanja i zaboravljanja su pored figure roba, po re¢ima

autora filma, proizveli figuru crne Iutke, koja je ,svojom snagom sluzila
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drustvima Zapada i ¢ije ih je junastvo zabavljalo”, ali i figuru crnog
umetnika ¢ija je borbena umetnost prevazilazila omalovazavanja i
svodenja njegovog stvarala$tva na zanatsku veStinu ru¢nog rada. I u
sportu i u muzici i na ulici, crnacka umetnost je postajala umetnost
borbe. ,Crnac u pokretu je crnacka umetnost (...) Bez obzira da li je u
ringu, ili orkestru njegova uloga se sastoji u vradanju udaraca koje je
njegov brat primio na ulici... ”

Apostrofirajuci uporedne procese komercijalizacije, aproprijacije
i marginalizacije afri¢ke umetnosti kroz uspostavljene kolonijalne norme,
ali i kroz navodno ideoloski neutralne kulturoloske prakse, film Statue
umiru takode je analizirao na¢in na koji je diskreditacijom Afrike
definisan identitet Zapada. U opozitu africkoj umetnosti koja je
predstavljena kao primitivna, stati¢na i nagonska, imperijalni diskurs je
konstituisao svoju snagu. Muzejska politika je u tom pogledu
predstavljala alat kojim je ¢ovek Afrike izdvajan i na¢inom prikazivanja
subordiniran. Reneovo i Markerovo ostvarenje je predstavljalo vazan
element anti-kolonijalne paradigme, ali i zametak slozenih
postkolonijalnih ¢itanja.

Kako, medutim, pristupiti analizi muzejske politike, u sredini
koja je bila definisana ideologijom socijalizma i deklarativno i prakti¢no
suprotstavljena svim oblicima eksploatacije ¢oveka od strane coveka?
Kako tumaciti prakse izlaganja africkih predmeta i ¢itati muzejske
narative u zemlji koja je aktivno politicki, ekonomski i vojno pomagala
anti-kolonijalne pokrete afri¢kih zemalja i sa njima gradila raznorodne
kulturne veze?

Socijalisti¢ka Jugoslavija je bila drzava dinami¢nog, ne retko i
dramati¢nog razvoja. U toku gotovo pedesetogodi$njeg postojanja, ona je
nizom formalnih promena svedocila o sustinskim transformacijama

drustva na prostorima zapadnog Balkana posle 1945. godine.
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Definisanjem istorijskog mnarativa koji je podivao na predstavi
autohtonosti jugoslovenskog revolucionarnog puta i na istovremenom
pozicioniranju jugoslovenskih komunista kao autenti¢nih kontributora u
projektu socijalizma kao svetskog procesa, snazno je odreden identitet
gradana Jugoslavije. Introdukcija samoupravljanja i drustvene svojine kao
specifi¢cnih osnova jugoslovenskog socijalizma, kao i uloga drzavnih i
drustvenih elita u stvaranju i jaéanju Pokreta nesvrstanih, su predstavljali
okvir unutar koga su gradani sebe i svoju zajednicu percipirali kao
aktivne subjekte ofuvanja svetskog mira u vremenu stalne atomske
pretnje.

Iako distancirana od zemalja takozvanog realnog socijalizma, ali
i van ¢lanstva u reprezentativnim ekonomskim i vojnim asocijacijama
zemalja kapitalizma, Jugoslavija je brizljivo uspostavljala dijalog sa njima
i gradila predstavu svoje unikatne pozicije u medunarodnim odnosima.
Istovremeno je na unutrasnjem planu definisanjem jugoslovenstva i kao
nacionalnog i kao multinacionalnog, ali i kao nadnacionalnog identiteta,
otvaran prostor za dijalog i podsticano traganje za odgovorima na
ekonomske izazove i nacionalne tenzije. Bili su to pokusaji
transcendiranja podela i otvaranja prostora dijaloga kako na spoljno-
politickom, tako i na unutrasnjem planu. Legitimitet sloZene drzavne
politike je proisticao iz koherentno uoblicenog ideoloskog diskursa i
uspostavljenog istorijskog kontinuiteta.

Izlagacka praksa muzeja je najjasnije i najdirektnije ucestvovala
u tom procesu. Prikaz razvoja zemlje i istorije njenih ,naroda i
narodnosti” je po¢ivao na uvodenju principa bratstva i jedinstva, u kome
je sazeta percepcija Narodnooslobodilackog pokreta, u savremenost. U
praksi muzejskih institucija, koje su predstavljale vazne topose kulturne
politike, to je znacilo afirmaciju lokalne istorije u $irim jugoslovenskim

okvirima i tumacenje celokupnog istorijskog razvoja Jugoslavije kao
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sastavnog dela univerzalne istorije. Ne samo postojeéi narodni republicki,
zemaljski i gradski muzeji, ve¢ i obnovljeni i novoosnovani (neki ¢ak i u
za njih specijalno projektovanim prostorima) istorijski i muzeji
umetnosti, su izdvajanjem paradigmatskih dogadaja, licnosti i dela snazili
ideale na kojima je pocivala socijalisti¢ka zajednica, uklapajudi je u Sire
evropske i univerzalne tokove. SloZena mreza muzejskih institucija je
gradila izlagac¢ku politiku koja je jasno definisala principe zajednistva
kroz predstavu neprekinutog kontinuiteta borbe za slobodu.

U tom smislu su jugoslovenska uloga u Pokretu nesvrstanih i
nadin njenog pozicioniranja u javnom prostoru imali snazan uticaj na
uspostavljanje empatije medu gradanima Jugoslavije. Poverenje u snagu
Pokreta nesvrstanih i njegovu medunarodnu relevantnost je bilo gotovo
neupitno. Specifican politicki diskurs koji se ogledao u predstavi
Jugoslavije kao prve medu jednakim zemljama Treceg sveta, promovisao
je ulogu medijatora kao klju¢nu u sistemu uspostavljenom podelom sveta
na dve interesne sfere velikih sila i njihovih saveznika. Nastanak treceg
bloka kao organizacije novoformiranih drzava i oslobodilac¢kih pokreta,
bio je na¢in odrzanja krhke ravnoteZe u periodu u kome je svaka
promena na vagi moc¢i mogla dovesti do katastrofalnih posledica.
Prihvatanje politi¢kih realnosti nije, medutim, znacilo i afirmaciju podele
sveta na dva neprijateljska tabora. Politicki potezi Pokreta nesvrstanih,
iako i u interesu velikih sila, pre svega su rekonstituisali borbeni delatni
princip koji je u 20. veku u svetsku politiku uneo antifasisticki pokret, a
zatim i pojam miroljubive koegzistencije kojim je promovisan dijalog kao
nacin prevazilazenja blokovske podeljenosti.

Kao specifi¢na heterotopija koja je oznacila mesto sastavljeno od
razli¢itih elemenata koji su konstituisali jedinstvenu sliku drugosti,
Pokret nesvrstanih je relativizovao i problematizovao nametnutu podelu

sveta na Istok i Zapad, na zemlje socijalizma i zemlje kapitalizma.



Insistiranjem na uspostavljanju komunikacije na relaciji Sever — Jug,
promovisao je uklju¢ivanje novoformiranih drzava u globalni dijalog i
negirao njihovo peZorativho odredenje kao newcomers. Na taj nacin je
konstituisan stvarni, radikalno drugaciji sistem drzava koji je afirmisao
politiku mira u decenijama hladnog rata.

Etabliranje Jugoslavije u tako definisanim globalnim okvirima u
formalnom pogledu je, medutim, podrazumevalo precutno priznavanje
odredenih kulturnih obrazaca koji su se sukobljavali sa njenim jasno
proklamovanim ideoloskim principima. Upravo je otvaranje Muzeja
africke umetnosti u Beogradu predstavljalo vaZzno mesto tako
kompleksno shvacene i konstituisane ideologije samoupravnog
socijalizma. Bio je to klju¢an momenat u definisanju kulturne politike
druge polovine sedamdesetih godina 20. veka, kada je jugoslovenska
posebnost jasno prepoznata u najSirim okvirima. Zbirka afri¢kih
predmeta kolekcionara Zdravka i Vede Pecar je promovisala ideje
multikulturalizma i nuZnost medijacije razlika kroz inovativne kulturne
prakse, kao nacin senzibilizovanja gradana i sinhronizovanja razlika
unutar same Jugoslavije. Istovremeno su, kako je lucidno zaklju¢ila Ana
Sladojevi¢, oblici sakupljanja i vrednovanja predmeta u muzeju
(atemporalnost kolekcije, anonimnost autora, nedostatak urbanih formi
umetnickog izraza) svedolili o teskodama sa kojima su se muzejske
mecene i organizatori susretali u pokusaju iskoraka iz tradicionalnih
formi dominantnog kolonijalnog narativa u muzejskoj prezentaciji Afrike
i afri¢kih predmeta.

Odluka da se metode reprezentacije iz antropoloskog, prevedu u
umetnic¢ki diskurs, koja je najjasnije izrazena ved i u samom imenu
muzeja, je nametnula specifi¢nu percepciju izloZzenih predmeta. Umesto
posmatranja tribalnih i antropoloskih fenomena kao kurioziteta, nac¢ina

fascinacije i zabave, posetiocu su izlozeni predmeti predstavljeni kao
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umetnic¢ka dela koja navode na promisljanje. Upravo je to koncept iza
koga je stala Skupstina grada Beograda, odbijajuéi ideju da izuzetnu
kolekciju Zdravka i Vede Pecar integri$e u Etnografski muzej. Sa koliko
suptilnosti je Muzej predstavljen javnosti, svedoce i re¢i koje je prilikom
otvaranja izgovorio tadasnji gradonaéelnik Beograda Zivorad Kovadevié,
».. Muzej, i kao zbirka i kao projektovani aktivitet — oslobada nas
nasledenih evrocentri¢nih i etnocentri¢nih shvatanja i kulturnih
predrasuda i uskosti, inspirisuci dublje i Sire gledanje na kulturu, istoriju i
¢oveka.”

SloZeni odnos proklamovanog, preuzetog i inventovanog je
svedodio o dinami¢nom traganju za novim pozicioniranjem Jugoslavije,
kako u globalnim, tako i u okvirima Pokreta nesvrstanih. Stavise, bio je
to nacin za uspostavljanje novih odnosa medu jugoslovenskim narodima i
narodnostima. Uvidom u Zivot geografski i kulturno udaljenih, ali
politicki bliskih jugoslovenskih saveznika otvaran je prostor za
introspekciju.[3] Afirmacija anti-kolonijalne borbe je predstavljala
logi¢an potez jugoslovenskih komunista ¢ija je centralna pozicija u samoj
zemlji pocivala na stalnom ozivljavanju tradicija antifasisticke borbe iz
vremena Drugog svetskog rata.

Muzej africke umetnosti je formulisao ideje posredovanja i
uvazavanja, gradeci poziciju Jugoslavije kao vaznog uc¢esnika u globalnom
povezivanju kultura i politickih sistema. Brisanjem granica izmedu
centra i margine uspostavljenih u periodu kolonijalizma stvarane su nove
politicke realnosti u kojima je jugoslovenska politicka koncepcija sticala
dominantnu poziciju. U tim relacijama Afrika vi$e nije predstavljala
mutnu, zastraujucu figuru inferiornog drugog, ve¢ politi¢kog partnera i
saveznika na medunarodnoj sceni.

Emancipatorska agenda muzeja i ¢itavog Pokreta nesvrstanih je

predstavljala sustinu jugoslovenskog koncepta identiteta koji je
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istovremeno ukljucivao razli¢ite kulture i tradicije. Medutim, kako Ana
Sladojevi¢ zaklju¢uje, muzejski postkolonijalni narativ je postao diskretno
prepoznatljiv tek sa prolaskom vremena i njegovim razvojem najpre u
»nuzej sa istorijom”, a zatim u instituciju koja je zapocela proces
samorefleksije, odnosno preispitivanja i promisljanja sopstvenog smisla.
Muzej afri¢cke umetnosti u Beogradu je prerastao u instituciju u

kojoj su afri¢ki predmeti postepeno poceli da oZivljavaju.

Traganje za odgovorima na pitanja koja su postavljena na
pocetku ovog teksta o nuznosti preispitivanja muzejske politike u sredini
koja je bila definisana marksistickim principima ukidanja dominacije
¢oveka nad covekom, podrazumeva prepoznavanje na prvi pogled
nevidljivih sadrzaja koji su bili ukljueni u politicki diskurs
jugoslovenske zajednice. Transformacije, stapanja i preuzimanja
imperijalnih postulata moc¢i kroz reprezentativne forme i prakse, ali i
njihova problematizovanja, negiranja i prevazilazenja se naziru kroz
analize nacina predstavljanja Afrike u Muzeju africke umetnosti u
Beogradu. Posle pionirskog projekta Dejana Sretenovi¢a Crno telo, bele
maske, knjiga Ane Sladojevi¢ Muzej africke umetnosti, Konteksti i
reprezentacije predstavlja dragoceni doprinos toj sloZenoj temi. Ona je
ponudila odgovore na navedena pitanja, ali i otvorila nove teme
promisljanja. Razmatrajudi probleme reprezentacije kultura i civilizacija
Afrike, ona je jasno istakla nemoguc¢nost simplifikovanog izjednacavanja
jugoslovenske prakse sa imperijalnim politikama evropskih metropola, ali
i neodrzivost insistiranja na proc¢i§¢enom pristupu lifenom dominantnih
kulturnih sadrzaja koji su predstavljali proizvod vremena moderne. U
traganju za kolonijalnim, anti-kolonijalnim i postkolonijalnim

diskursima u izlagackoj politici Muzeja afri¢ke umetnosti, Ana Sladojevi¢
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je ovom knjigom otvorila prostor za sagledavanje $irih drustvenih i
ideoloskih fenomena i istovremeno proizvela lucidno tumacenje
jugoslovenske socijalisti¢ke proslosti, ali i sadasnjosti u kojoj Zivimo. Od
vremena raspada jugoslovenske zajednice, srpsko drustvo je u potrazi za
postjugoslovenskim i postsocijalistickim identitetom, ostalo bez vaznih
tacaka identifikacije. Postojeci simboli, institucije, dela i li¢nosti koji su
svojom prepoznatljivo$¢u i snagom gradili druStvenu empatiju su se
urusili i nestali. Brojni pokusaji uspostavljanja novih, ¢esto su ostajali bez
uspeha, odnosno $ireg drustvenog konsenzusa. Sudbina muzeja je u tom
smislu bila najsimptomati¢nija. Institucije koje su ustanovljene da
iscrtavaju obrise zajednice su, lifene konteksta u kome su osmisljene i
koji su aktivno gradile, izgubile smisao. Petrifikovani su kao i afri¢ke
statue u evropskim muzejima 20. veka. Knjiga Ane Sladojevi¢ je postavila
$iroke osnove istrazivanja i uporedivanja razli¢itih kulturnih praksi u
kojima je muzejska mreza stvarana i razgradivana. Smestaju¢i Muzej
africke umetnosti u kontekst vremena i prostora, ona je proizvela
istorijsku sliku koja je svojom sloZzeno$¢u izbrisala mnoge simplifikacije,
ali koja je istovremeno svojom jasno¢om obesmislila neutemeljene kritike

i relativizacije.

Olga Manojlovic Pintar
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[1] Emma Wilson, French Film Directors, Alain Resnais, Manchester

University Press, Manchester 2006. 22.

[2] Kao i ostali Reneovi i Markerovi filmovi nastajali pedesetih godina 20.
veka i Statue umiru takode je klju¢no uticao na definisanje posebnosti
Rive gauche — neformalne grupe filmskih stvaralaca i umetnika, koji su
jasno ideoloski definisali svoje pozicije u prvoj deceniji posle zavrietka

Drugog svetskog rata.

[3] Videti: Dejan Sretenovi¢, Crno telo, bele maske, Muzej africke

umetnosti, Zbirka Vede i dr Zdravka Pecara, Beograd 2004.
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O radu

Tema ovog rada od samog pocetka je bila empirijski povezana sa uvidom
koji sam stekla radedi tokom osam godina u Muzeju afri¢ke umetnosti u
Beogradu (MAU). Tokom ovog perioda, od pocetka 2002. godine do
sredine 2009. godine, imala sam uce$¢a u brojnim projektima koji su bili
u toku u Muzeju, i upoznala se sa razli¢itim i desto heterogenim
programima institucije. Medutim, nije sama raznorodnost sadrZaja
muzejskog programa uticala na to da se upitam o razli¢itim aspektima
diskursa koje Muzej plasira, vec je to bila svojevrsna podvojenost koja je
mogla da se ustanovi u ustrojstvu MAU i u njegovom javnom diskursu.
Podvojenost je proizilazila iz saznajnog okvira iz kojeg je sama
kolekcija nastala, sa jedne strane, i ideologije politi¢ckog nesvrstavanja u
okrilju koje je Muzej nastao, sa druge, a iz kojih su, opet, proizilazile
razli¢ite paradigme za tumacenje africkih umetnosti. Jedan jeste bio
kolonijalni diskurs, preuzet iz muzeja zapadnjackog tipa koji izlazu
etnografski materijal, a koji je, u ovom slu¢aju, potekao iz same
metodologije kolekcioniranja, kao i iz materijalnosti muzejskog rada i
njegovih procedura koje se ti¢u selekcije, ¢uvanja, proucavanja, izlaganja
etnografskog materijala (predmetima su dodeljeni etnografski kartoni,
atribucija predmeta je bila isklju¢ivo etnicka, a postavka muzeja diktirana
geografsko-etnickom provenijencijom). Drugi je bio anti-kolonijalni
diskurs, ali jo§ uvek ne i postkolonijalni u smislu u kojem shvatamo
postkolonijalnu teoriju, zato $to zapravo nije problematizovao muzej kao
takav, kao zapadnjacku instituciju ,neprijateljsku prema svemu ne-
zapadnjackom” (M. Bal, 1999). Ovo je bio ideoloski diskurs nesvrstanosti,
koji je davao politicki pozeljan okvir za samu zbirku, njeno

kolekcioniranje i, kona¢no, reprezentaciju africkih umetnosti. Naziv



muzeja ilustruje dihotomiju same institucije: ,Muzej afri¢ke umetnosti,
zbirka Vede i dr Zdravka Pecara”, gde prvi deo naziva odrazava
ideologiju nesvrstanosti obradajuci se materijalu (koji je na samoj postavci
izloZzen kao etnografski) kao umetnosti, sa misijom da muzej predstavi
stvaralastvo prijateljskih naroda politicki bliskih zemalja, dok drugi
upucuje na same kolekcionare i njihovu aktivnost na sa¢injavanju zbirke.

Prepoznavanjem ovih diskursa, na osnovu razli¢itih izvora, od
neposrednog uvida u muzejske reprezentacije, preko katalogkih tekstova
i novinskih ¢lanaka, do savremenih kustoskih i umetnickih intervencija
u samom Muzeju, otvori¢u pitanje njihovog znacaja za budude
reprezentacije.

Empirijski podaci o postavkama africkih umetnosti prikupljeni
su i tokom poseta muzejima u Evropi i Africi u periodu 2004-20009.
godina (U Francuskoj: Luvr, Pavijon de Sesion/Louvre, Pavillon des
Sessions, Muzej kej Branli [Pariz]/Musée du Quai Branly [Paris], Muzej
Vjej Sarite [Marsejl/Musée de la Vieille Charité [Marseille]; Velikoj
Britaniji: Britanski muzej/The British Museum, Muzej Viktorije i Alberta
[London]/Victoria & Albert Museum [London], Muzej Pit Rivers
[Oksford]/The Pitt Rivers Museum [Oxford], Muzej arheologije i
antropologije u Kembridzu/Cambridge Museum of Archaeology &
Anthropology, Muzej Horniman [Kembridz]/Horniman Museum
[Cambridge]; Gani: Nacionalni muzej Gane [Akra]/The Ghana National
Museum [Accra], Kejp Koust Kasl muzej/Cape Coast Castle Museum,
Prempeh II Memorijal [Kumasi]/The Prempeh II Jubilee Museum
[Kumasi], Muzej Kraljevske palate u Kumasiju/ The Manhyia Palace
Museum [Kumasi]; Spaniji: Muzej Daniel Komboni [Barselona]/Museu
Daniel Comboni [Barcelona], Etnoloski muzej [Barselona]/ Museu

Etnologic [Barcelonals;).

Teorijski okvir, koji se oslanja na studije kulture i kulturnu

analizu, postkolonijalne studije, studije muzeja i africke studije, je



formiran iz poletnog pitanja koje se izdvojilo na osnovu empirijskih
saznanja, o tome za$to postavke africkih umetnosti cesto deluju
neadekvatno, prevazideno i, pre svega, stereotipno. Ovo pitanje dovelo je
do postavljanja samog muzeja kao institucije u fokus istrazivanja, kroz
analizu reprezentacija africkih umetnosti, koje su kao izraz drugosti

uspostavljene naspram zapadnjac¢kih umetnickih tradicija.



| UVOD

1.1 AFRICKI PREDMETI U MUZEJIMA

U muzejima, a pre svega velikim nacionalnim, etnografskim, istorijskim
muzejima, koji su bili medu bitnim proizvoda¢ima binarnih diskursa,
kulturni identiteti se formiraju nasuprot drugosti. To postaje naroclito
uocljivo sa osnivanjem velikog broja muzeja u 19. veku, ¢ija svrha vise
nije isklju¢ivo u sluzbi potvrdivanja mo¢i vladara, $to je ranije bio slucaj,
vec je u funkciji definisanja zajednickog secanja i kroz njega zajednickog
kulturnog identiteta nacije. Muzeji su imali za cilj da prikazu naciju kao
koherentnu i takoredi prirodno datu zajednicu, baziranu na zajednickoj
istoriji i pamcenju.

Utemeljenost muzejske reprezentacije u nacionalnim narativima,
sustinska povezanost muzeja kao institucije u svim njegovim aspektima —
od kolekcioniranja, preko katalogizovanja kroz dokumentaciju do
izlaganja — sa uspostavljanjem razlike u odnosu na druge, bila je predmet
ozbiljne kritike, narocito u protekle tri decenije. Paralelno sa ponovnom
ekspanzijom muzeja kao bitnog dela kulturne industrije, doslo je i do
preispitivanja njihovog drustvenog delovanja. Medutim, ovaj aspekt
muzeja, posebno primetan kroz zajedni¢ke op$te nazive za grupe
disparatnih umetnickih praksi (npr. zajedni¢ka odrednica ,vanevropske
kolekcije”) je i dalje veoma prisutan u muzejskim reprezentacijama. Ovo
se prevashodno odnosi na etnografske muzeje evropskog tipa, dok se u
Americi, recimo, odnosi na takozvane muzeje kulturne istorije (Cultural
History Museum) ili, pak, muzeje istorije prirode (Natural History
Museum), $to, opet, ima dalje implikacije na samu reprezentaciju.

Kada je re¢ o africkim predmetima u muzejima, u ovom radu

fokusiram se na tzv. muzejsku politiku, i vezu izmedu muzejske politike i



dominantnih ideologija sa stereotipnim reprezentacijama afri¢kih
predmeta. U tom smislu, bitno je da napomenem da u ovom radu uopste
ne ulazim u podrudje pitanja koja se bave estetikom africkih umetnosti,
vel isklju¢ivo pristupam afri¢kim predmetima kao konstruisanima (¢ije je
znacenje konstruisano), kroz zapadnjacki diskurs o drugosti. Moja
namera nije da estetske domete afri¢kih stvaralaca ostavim po strani, ve¢
upravo da ukazem do koje mere je pre svega zapadnjacki svet umetnosti,
narocito ukljuc¢ujuéi trziSne odnose i stvaranje vrednosti kroz te iste
konstrukcije, stvorio opste i stereotipne predstave o tome $ta je to
»africka umetnost”, odnosno $ta su africke umetnosti, i kako su ti modeli
preuzeti u jednom muzeju ¢ija je retorika prevashodno trebalo da bude
anti-kolonijalna. Kit Moksi (Keith Moxey) smatra da se odbacivanjem
pojma imanentne estetske vrednosti ne odbacuje i postojanje estetske
vrednosti kao takve. To $to je delo drustveno konstruisano (Moxey,
2005:146), ne znaci da se ne moze promis$ljati o estetici. Medutim, tek
kada se dovede u pitanje zbir kulturnih praksi koje su u¢inile da africkim
predmetima u muzejima pristupamo podrazumevajuéi neka gledista kao
data, umesto konstruisana, mozemo se upustiti u sagledavanje i analizu
estetike africkih umetnosti. To je obiman i ozbiljan zadatak, koji bi

zahtevao posebnu studiju.

1.2. MUZEJ AFRICKE UMETNOSTI U BEOGRADU

Muzej africke umetnosti u Beogradu spada medu male muzeje, sa fondom
koji obuhvata oko 2.000 predmeta. Osnovna kolekcija, koja je bila povod
za iniciranje stvaranja ovakvog muzeja, nastala je usled interesovanja koje
je »afri¢ka umetnost” pobudila kod bra¢nog para Vede Zagorac i Zdravka

Pecara, dvoje ljudi koji su kroz svoj Zivotni put imali dodira sa Afrikom, i



boravili u viSe navrata, ¢esto i na duze periode od po nekoliko godina, na
africkom kontinentu.[1] Prvi kontakt sa Afrikom Zdravko Pecar je imao
u Alziru, gde je boravio kao dopisnik na strani alzirskih boraca protiv
francuske kolonijalne vlasti. Knjiga koju je napisao o ovom istorijskom
periodu, pod nazivom ,Alzir do nezavisnosti”, dobila je veoma dobru
kritiku od Bazila Dejvidsona (Basil Davidson), jednog od bitnih
britanskih afrikanista, inace Pecarevog savremenika i poznanika. Njegov
osvrt pre svega je naglasavao kao pozitivan aspekt Pelarevog pisanja,
stvarno prisustvo naratora u dogadajima koje opisuje, istovremeno
kritikujudi generalni nedostatak pisanog materijala iz prve ruke, kada je
re¢ o africkim temama uopste.[2] Pecar je kroz celu svoju dalju karijeru
izrazavao naklonost prema svemu ,africkom”, a boravak posebno u
Maliju i u Gani, na mestu Ambasadora tadasnje socijalisti¢ke Jugoslavije,
omogucio mu je uvid u trziste ,afri¢ckim predmetima”.[3] Kolekcionarska
strast je i kod Vede Zagorac i kod Zdravka Pecara bila izraZena,
verovatno pojacana i zajedni§tvom koje su osecali u onome $to su
smatrali svojim Zivotnim projektom. Ideja o osnivanju muzeja ée prve
obrise dobiti, prema Zdravkovom kazivanju, kroz Vedino razmisljanje o
formiranju reprezentativne zbirke koja bi bila okupljena na jednom
mestu i prikazana u celini. Beograd, medutim, nije bio prvi izbor za
mesto muzeja. Zdravko Pecar je zbirku prvo ponudio Rovinju, ali nije
nai$ao na odgovor kakav je oc¢ekivao. Grad Beograd je poklon Zdravka
Pecara i Vede Zagorac prihvatio, usavéi u projekat kompletne izgradnje
novog muzeja: jednog od tri muzeja u Beogradu ¢ija je zgrada bila
namenski izgradena[4] u muzejske svrhe u periodu 1960-tih i 1970-tih[5]
(pored Muzeja savremene umetnosti na Us¢u otvorenog 1965.g., i Muzeja
»25. maj” otvorenog 1962.g., danas u okviru kompleksa Muzeja istorije
Jugoslavije), i ujedno trideset prvog gradskog muzeja.[6]

Vreme u kojem Veda i Zdravko Pecar borave u Africi, tokom

$ezdesetih i sedamdesetih godina dvadesetog veka, ujedno je vreme kada



mnogi Jugosloveni odlaze sluzbeno u zemlje ,Treceg sveta”[7],
zahvaljujué¢i politickim okolnostima jacanja veza u okviru Pokreta
nesvrstanih.

Nesvrstavanje kao globalno-politicka opcija imalo je svoje
pretece u sastancima $irom sveta, od kojih je najbitnija Konferencija u
Bandungu (Indonezija) 1955. godine. Okupljanje oko ideje
neangazovanosti i nepripadanja blokovima povezivalo je disparatne
ideologije i politike koje su se tek formirale u godinama neposredno pre,
tokom i nakon dekolonizacije brojnih zemalja. U razli¢itim delovima
sveta, postojale su razli¢ite tacke pronalazenja zajednickih vrednosti ili
interesa, a za africki kontinent, ideologije poput negritude[8] i
panafrikanizma[9] imale su veoma bitan znacaj za formiranje jedinstva
oko odredene ideje o zajedni¢kom duhu, kulturi i umetnosti Afrikanaca.
Istorijska panafrikanisti¢ka misao, politicki je razvijana pre svega kroz
pisanje Markusa Garvija (Marcus Garvey) i V.E.B. duBojsa (William
Edward Burghardt duBois), kao i drugih teoreti¢ara u Sjedinjenim
Ameri¢kim Drzavama i na Karibima. Najveéim ideologom
panafrikanizma u vreme i nakon dekolonizacije u Africi, smatra se
Kvame Nkrumah (Kwame Nkrumah) u Gani, koji je bio i jedan od
nosilaca ideje nesvrstavanja, pored Gamala Abdela Nasera (Gamal Abdel
Nasser) u Egiptu, Dzavaharlala Nehrua (Jawaharlal Nehru) u Indiji,
Sukarnoa (Sukarno) u Indoneziji i Josipa Broza Tita u Jugoslaviji.[10]

Prva konferencija Pokreta nesvrstanih odrzana je u Beogradu,
1961. godine, ¢ime je Jugoslavija uspostavila znacajan polozaj u ovoj
novoj konstelaciji. Ekonomske veze bile su svakako bitan element
ovakvog politickog udruzivanja, ali su zapravo ekonomija i politika
ujedno dovele do stvaranja osobene kulturne klime u svim ovim
zemljama, iako su njene specifi¢nosti mogle biti razli¢ito interpretirane.

Ideja o zajednickoj politi¢koj platformi nepriklanjanja Zapadnom

odnosno Isto¢nom bloku, medu zemljama koje zajednistvo nisu



uspostavile na osnovu geografske blizine ili sli¢nosti kulturnih modela,
otvorila je polje razmene na jedan potpuno nov nacin. Naime, ranije
unije udaljenih geografskih celina u jedan entitet ili mrezu bile su
isklju¢ivo imperijalne prirode. Imperijalni odnos uglavnom je zastupao
diskurs ,civilizovanja” ekonomski manje naprednih drustava, njihovu
asimilaciju i uvodenje u vladajué¢i drustveni kod. Medutim, Pokret
nesvrstanih je za osnovu, makar nominalno, imao ideju o jednakosti i
time o obostranosti uticaja, bez obzira na ekonomsku razvijenost. Kako bi
obostranost bila prihvacena i dru$tveno inkorporirana, bilo je potrebno
uspostaviti veze u kulturi i obrazovanju. Razmene studenata i stru¢njaka
u oblastima poput, pre svega, tehni¢kih nauka i medicine, dovele su
strane studente u Jugoslaviju, i poslale ve¢ obucene ljude u zemlje u
kojima je postojala mogucnost da se uspostavi dugoro¢na saradnja u
odredenim oblastima gradevine, poljoprivrede i sli¢no, time i strateski
uspostavljaju¢i Jugoslaviju kao partnera za buduce projekte u datim
granama privrede.

Sam Muzej africke umetnosti je proizvod vremena u kojem su
kulturna saradnja i razmena, kao prate¢i deo ekonomskih i politickih
veza, teZile da stvore prostor za razmisljanje o drugacdijim modelima
muzejske reprezentacije. Muzejski narativ oformljen u epohi okretanja
socijalisticke Jugoslavije[11] prema zemljama partnerima u okviru
Pokreta nesvrstanih, danas prepoznajemo kao subverziju izvornog
modela evropocentri¢nog kolekcionarstva i muzejske reprezentacije
safricke umetnosti”. Medutim, iako osnivanje Muzeja africke umetnosti
moze da se posmatra kao produkt odredene kulturno-politicke klime,
sam muzej nipo$to ne moze da se tumaci isklju¢ivo kroz ovu drustveno-
politicku pozadinu iz koje nastaje. Ukoliko ona i predstavlja njegov
preovladujudi javni diskurs u vreme osnivanja, neosporno postoje i drugi
uticaji na samu reprezentaciju, a to su, pre svega, ve¢ pomenuto

kolekcioniranje, koje svoj izvor ima u kolonijalnom diskursu kao



aktivnost ¢ija je metodologija preuzeta sa Zapada, ali i strukturiranje
muzeja kao zapadnjacke institucije.

Upravo ona retorika koja je tezila da Muzej tada predstavi kao
anti-kolonijalan, danas ga obelezava kao mesto secanja na odredeni
istorijski period, ta¢nije vreme 1960-tih i 1970-tih, i ideologiju
nesvrstavanja. U tom smislu, kulturna analiza (Bal, 1999) kroz
determinisanje samorefleksivnosti kao osnovnog nacina ukljuc¢ivanja
tacke gledista — iz koje poti¢e odredena reprezentacija — u samu
reprezentaciju, pruza mogucnost da se postigne vidljivost razli¢itih meta-
narativa odnosno ¢itavih meta-muzeja unutar muzeja. Prepoznavanjem
specifi¢nosti MAU, koje je ova institucija, kako bi trebalo da se pokaze,
kroz odredene nacine rada i danas zadrzala u svojoj praksi, mogao bi da
se postavi eventualan nacrt njegovog daljeg razvoja.

Kroz osnovne tacke oslonca ovog rada, posvecene promisljanju
muzeja kao takvog, ,africkog predmeta” i konkretnog primera muzeja
koji izlaze uslovno redeno ,vanevropski” materijal (Muzeja africke
umetnosti), bavim se pre svega nacinima na koje su se konstruisale
razli¢ite ideje o tome $ta africki predmet jeste, posebno kroz vezu izmedu
muzeja kao institucije i drustvenih konteksta u kojima su afri¢ki
predmeti prikazivani. S obzirom na njegove specifi¢nosti, pre svega
kulturnu klimu i istorijske okolnosti u kojima je nastao, Muzej africke
umetnosti i u svom tekuéem radu podvladi jedinstvenost ovakve
institucije u zemlji i regionu. Da li je u odnosu na prepoznate stereotipne
reprezentacije ovaj muzej drugaciji, i da li se njegova jedinstvenost zaista
nalazi u drugadijem pristupu proucavanju, tumacenju i predstavljanju
predmeta iz Afrike, u poredenju sa drugim brojnim muzejima sli¢nog tipa

u svetu, neka su od pitanja kojima ¢u se baviti u ovom radu.



I MUZEJ KAO SLIKA SVETA[12]

2.1 OTKRIVANJE | KOLEKCIONIRANJE

Ideja o muzeju kao o slici sveta, u slucaju africkih umetnosti (a Sire
posmatrano ,africkih predmeta”), mogla bi iz ugla postkolonijalnih
studija takode da glasi i ,africke umetnosti iz vizure (ostataka/Prvog)
sveta”, kao pogled koji ujedno oblikuje instituciju muzeja i koji biva
kanalisan kroz nju, u oba slucaja impliciraju¢i jedan centralizovani
pogled binarnog diskursa, upucen iz zapadnjackog epistemoloskog
okvira. Analiza muzejskih reprezentacija afri¢kih umetnosti neodvojiva
je od istorijskih okolnosti koje su formirale na Zapadu sliku o Africi kao
ukupnosti, odnosno onih okolnosti koje su dovele do projektovanja
zapadnjacke slike o sebi na sve ,ostale” (dovodeéi ih u polozaj drugih), sa
ekspanzijom kolonizacije. Naravno, stupanje na (zapadnjacku, svetsku)
scenu ne samo africkih umetnosti, ve¢ pre toga samih Afrikanaca i slike
Afrike, pocinje ,otkricem” (McClintock, 1995).[13] Stvarnost otkrica ne
lezi u fizi¢ckom prisustvu onoga ko ,otkriva” naporedo sa ,otkrivenim”.
Stvarnost se postize legitimisanjem ,otkri¢a”, odnosno njegovim
zvaniénim wuvodenjem u formalni saznajni okvir, posredstvom
parametara koji ga defini$u i izdvajaju iz skupa njemu sli¢nih. Drugim
re¢ima, ,otkrice” mora biti inkorporirano u postoje¢i saznajni okvir
njegovom ideoloskom aproprijacijom, i institucionalnom validacijom.
Zapadnjacka fascinacija slikom Afrike, daleko pre ekspanzije
kolonijalnog osvajanja i uspostavljanja kolonijalnih rezima, nastaje i na
osnovu brojnih mitova. Jedan od prvih svakako je bio mit o kornukopiji:
o bogatstvu zlatom, zafinima i drugim dragocenim sirovinama. Kao

prostor Zelje projektovane iz zapadnjac¢kog diskursa, prevashodno Zelje za
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bogatstvom (profitom), a onda i za raznim (zabranjenim) uzicima, Afrika
postaje alegorijska slika erosa i tanatosa: samim tim $to u susretu sa njima
nepoznatom klimom i bolestima, mnogi od evropskih ,putnika” nece
poziveti da u tim bogatstvima i uZivaju.[14] Afrika kao metafora za
Zensko telo, koje muski istraziva¢i imaju za cilj da otkriju i podrede,
takode, kako En MekKlintok (Anne McClintock) objasnjava, odrazava i
strah pred nepoznatim, neodredenim i neomedenim. U skladu sa njenim
pisanjem, moze se pretpostaviti da su oni koji ,otkrivaju”, bez obzira na
veé prethodno postojanje onoga $to ,Ceka da bude otkriveno”, zapravo
uvek u liminalnom prostoru izmedu poznatog i nepoznatog.
Popunjavanje nepoznatog izmisljenim, poput, kako i MekKlintok navodi,
¢udovista, zmajeva, sirena i kanibala koji su ucrtavani u nepotpune
geografske mape, postaje neophodno da bi se kulturni identiteti ,sa ove
strane”, uspostavili prema onome $to oni nisu, i da bi se time strah od
gubitka granice (i time gubitka identiteta) ublazio. Kako ¢e se na primeru
africkih predmeta u muzejima pokazati, popunjavanje ,praznih polja”
odnosno nepoznanica nije bilo ograni¢eno na geografske karte. Kako i
Kristofer Stajner (Christopher B. Steiner, 1999) primecuje, africke
umetnosti uvek su bile zapravo to prazno polje u koje je zapadnjacki
pogled upisivao znadenja projektujudi ih iz svog saznajnog okvira.
Istorijski posmatrano, prve su kolekcije bile u posedu vladara, i
predstavljale su pokusaj re-kreiranja sveta, na taj nacin da je onaj ko re-
kreira uvek predstavljao centar iz kojeg se upucuje panoptic¢ki pogled.
Studiolo, wunderkammer, kunstkammer, sve su to nazivi za razlidite
vrste statusnih kolekcija pohranjenih u odredenom prostoru, u kojem su
postavljene u odredeni poredak, a koje se pre svega zasnivaju, pored
zakonitosti koje diktira odredena epoha, na li¢nom ukusu onoga ko
inicira samo kolekcioniranje. Mnoge od ovih zbirki ¢inide osnovu
kasnijih muzeja, sa ¢ijim se nastankom polje kolekcioniranja premesta iz

podrudja li¢nog ukusa pri odabiru, u nesto $ire definisano polje nau¢nog
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kolekcioniranja, bilo da je re¢ o kolekcioniranju prirodnjackih,
etnografskih, umetnickih i drugih predmeta.

Kolekcioniranje je, medutim, aktivnost koja proizilazi iz
razli¢itih motiva. Medu njima su, kako Suzan Pirs (Susan Pearce, 1999)
navodi: slobodno vreme, estetika, kompeticija, rizik, fantazija, osecaj
zajedni$tva, prestiz, dominacija, senzualna gratifikacija, seksualna
predigra, Zelja za ponovnim postavljanjem predmeta u odredeni okvir,
ugodni ritam jednoznac¢nosti i razlike, ambicija za postizanjem perfekcije,
prosirenje sopstva, ponovno potvrdivanje tela, proizvodnja rodnog
identiteta, postizanje besmrtnosti. Kolekcioniranje je takode i veoma
rasirena i sveprisutna ljudska aktivnost, i moZe se prepoznati u razli¢itim
kulturnim miljeima. Pre nego $to su Britanci u potpunosti preuzeli vlast
nad Zlatnom Obalom u Africi (kako su nekada nazivali danasnju drzavu
Ganu), postojao je primer kamene kuce aban [15] koja je, u poredenju sa
odredenim evropskim modelima kolekcija imala karakteristike
wunderkammera — kao mesto ¢uvanja i sabiranja stvari koje su
predstavljale nesto drugacdije u odnosu na ono $to je bilo poznato:
persijski tepisi, fini porcelan i dr. Jedan od bitnih poriva za
kolekcioniranjem je upravo i potreba da se, u susretu sa ne¢im §to je
drugacdije od poznatog ili uobic¢ajenog, kroz posedovanje odnosno
kolekcioniranje pronade mesto, i time smisao za takav novitet u
odredenom saznajnom krugu. Medutim, za razliku od abana, koji se kao
slika sveta nije razvio na nacin na koji su se, posebno u 19. veku razvili
evropski muzeji, zapadnjacke kolekcije postajace sve sistemati¢nije i
sveobuhvatnije, u pokusaju da obuhvate sve(t). Jedna podela afri¢kih
postavki od jednog do drugog vremena ,,otkri¢a”: geografskog, kulturnog,
umetnickog i dr. — koja nije striktna, i koja takode sadrzi brojne prelazne
forme — mogla bi da glasi: kabinet ¢uda, etnografska zbirka, umetnicki
muzej/galerija. Da je jedan africki predmet neretko mogao da postoji u

svakom od ova tri konteksta doprinosi pretpostavki da je svaki od datih

12



konteksta zapravo konstruisao predmet na onaj nacin koji mu je ujedno
omogucavao da se kroz njega sam dodatno potvrdi.

Posmatrana iz ugla muzejskih studija i africkih studija, ideja o
muzeju kao slici sveta referira i na sli¢nosti koje mogu da se ustanove
poredenjem savremenih postavki africkih umetnosti sa jedne strane, i
kabineta ¢uda[16], sa druge.[17] Kroz razli¢ite postupke kolekcioniranja i
izlaganja re-kreiraju se odnosi mo¢i koji, kao sto je pomenuto, reflektuju
sliku sveta. Cak i letimi¢an uvid u muzejske reprezentacije afri¢kih
umetnosti pruza nam veoma raznovrsne primere. Oni se razlikuju prema
vremenu nastanka, prema okruzenju u kojem su nastali, prema
upucenosti i prema interesovanjima onih koji su ucestvovali i koji danas
ucestvuju u njihovom stvaranju (od kolekcionara, preko kustosa,
upravnika, finansijera, do publike).

Medutim, postoje odredene zajednic¢ke karakteristike za sve
reprezentacije africkih umetnosti, koje poti¢u iz samog medija muzeja:
onog koji nesto reprezentuje. lako je danas jasno da muzeji uvek
predstavljaju nesto vise od onog $to je ocigledno, i da su posetioci muzeja
uvek izlozeni odredenim narativima koji u repetitivhom sadejstvu sa
njima uvek ispocetka ozivljavaju u muzejskom prostoru, muzejski meta-
narativi nisu uvek tako jasni niti vidljivi. Ovi meta-narativi u velikoj
meri ti¢u se upravo ideologija i, sa njima u vezi, identiteta. Naime, u
muzejskoj reprezentaciji africkih umetnosti postoje odredene
paradigmati¢ne postavke koje su u vizuelnom i u znadenjskom smislu
obelezile i sve naredne postavke. Samo konstituisanje institucije muzeja u
19. veku odvijalo se oko ovih postavki, paralelno sa njima i kroz njih.
Muzej kao takav spregnut je sa materijalom koji izlaze i tumaci kroz
odredene procedure koje su obelezile odnos muzeja i afri¢kih umetnosti
na taj nacin, da svaka naredna postavka neizbezno postaje ili ponavljanje
ili citat. Iako su muzeji nekada imali privid date realnosti, kao dosledni

refleks sveta po sebi, teorija ¢e problematizovati i muzeje, kao i sve druge
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prividne datosti, otkrivaju¢i ih ne kao date, ve¢ kao drustveno
konstruisane.

Kulturna analiza, onako kako je postavlja Mike Bal (Mieke Bal) —
kao na¢in razmatranja odredenih kulturnih specifi¢nosti uz
samorefleksivnost, koja stalno pogled upravljen prema predmetu
istrazivanja odnosno analize vraca prema onome iz (ijeg se gledista
pogled i upuduje — zapravo omogucava da se osvetle muzejske meta-
naracije. Tri re¢i koje Bal vezuje upravo za model muzeja, a koje izvodi iz
glagola ,izlagati”: to expose (engl.), a koji su exposition (izlozba, izlaganje
u muzejskom ili galerijskom prostoru), exposé (ekspoze, verbalno
izlaganje o nefemu), i exposure (ekspozicija, izloZenost [necemu])[18],
zapravo mogu da se razumeju i u smislu te iste re¢i (to expose) kao raz-
otkrivanje. Svaka reprezentacija istovremeno otkriva (reprezentuje,
predstavlja) i skriva (onaj deo koji predstavlja meta-narativ, meta-muzej).
Taj skriveni deo podjednako je povezan sa delovanjem ideologija i

odgovorom na njih kojim se strukturiraju odredeni kulturni identiteti.
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IINSTORIJA | TEORIJA MUZEJA

3.1 MUZEJ - UVODNI DEO

Istorija muzeja u onom vidu u kojem ih mahom danas poznajemo pocinje
otvaranjem privatnih zbirki na uvid javnosti. Jedan od prvih takvih
muzeja je Muzej ESmolian (Ashmolean) u Oksfordu, koji 1683. godine
nastaje od obimnih ESmol (Ashmole) i Tradeskant (Tradescant) zbirki, i
kao prvi wuniverzitetski muzej u svetu ima pretezno naucnu,
prirodnjacko-drustvenu  notu  tako  karakteristi‘nu za  duh
Prosvetiteljstva. Paradigmati¢ni umetnic¢ki javni muzej svakako je Luvr.
Njegovo otvaranje za publiku 1793. godine, vedina autora posmatra kao
ustanovljenje (umetni¢kog) muzeja, odnosno prvog muzeja u punom
smislu otvorenog za publiku. Pored navedenih primera, otvaranje
brojnih muzeja koje ¢e uslediti nedugo potom, formiralo je nasu
predstavu o tome $ta muzej jeste (Maleuvre, 1999).

Muzeji su se, kao i nauc¢ne discipline sa kojima su bili
isprepleteni, razvijali, specijalizovali i naknadno definisali shodno
poljima istrazivanja i reprezentacije. Partikularizacija velikih heterogenih
zbirki dovodila je do formiranja muzeja posvecenih konkretnim poljima
istrazivanja, ili, pak, do stvaranja jedne vrste monografskih muzeja, koji
su se bavili isklju¢ivo stvaralastvom jednog umetnika, ili jedne konkretne
epohe, i sli¢no. Kolekcionarstvo i muzeji prakticno su neodvojivi
pojmovi. U osnovi oba su razli¢iti ljudski porivi za sakupljanjem, i kroz
njih za svojevrsnom organizacijom sveta — u neku ruku simboli¢kim
posvojenjem sveta. U tom smislu, i potraga za saznanjem koja je hranila
prosvetiteljski ~ poriv. za  objedinjavanjem,  kategorizovanjem,

enciklopedizovanjem sveta, jasno se moze sagledati kao jedan vid
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njegovog posvojenja. Muzeji su, posmatrano ne samo iz ugla muzejskih
studija, ve¢ i studija kulture, kao i postkolonijalnih studija, bili medu
bitnim proizvodad¢ima diskursa, pre svega diskursa binarnih opozicija,
kao izvora rasistickih stereotipova i predrasuda. Muzeji na Zapadu, ali i
muzeji uopste, koji su kao forma kolekcioniranja i reprezentacije nastali
u odredenim okvirima, uvek pretpostavljaju odredeni set praksi. Dipe$
Cakrabarti (Dipesh Chakrabarty, 2007)[19], problematizuje univerzalnost
odredenih evropskih ideja, postavljajudi pitanje u kojoj meri su ideje
povezane sa prostorom na kojem nastaju. U tom smislu, kao $to je
prethodno veé navedeno, muzej je po svemu — u svom izvornom vidu —
neprijateljska institucija spram svega $to nije zapadnjactko, i mesto
njegovog nastanka neizbrisivo je iz njegovih procedura i materijalnosti. I
Mike Bal (Bal, 1992) karakterise muzejsko kolekcioniranje kao formu
dominacije, svrstavaju¢i muzej u eru kolonijalne ambicije, potpomognute
nauc¢nim sakupljanjem i klasifikovanjem, ¢iji rezultati su se ¢esto koristili
da bi opravdali rasisticko delovanje.

U proucavanju istorije nastanka i razvoja muzeja, razvila se
teorija koja razmatra fenomen izlaganja u muzejima kao bogato
drustveno znadenjsko i predstavljacko polje, a koja je imala bitno uporiste
u studijama kulture. Otvorila su se pitanja koja su muzej posmatrala u
njegovim razli¢itim aspektima. Muzej, kako ce se dalje videti, nije samo
institucija koja proizvodi znadenja, muzej je i specifi¢an prostor unutar
kojeg posmatra¢ svojim prolaskom uti¢e na proizvodnju znacenja, a isto
tako je i predmet, u odnosu sa kojim se stvaraju znacenja. Svojstva muzeja
kao medija, i njegovog prostora po sebi, kao i idejnih i kontekstualnih
prostora i podprostora koji se otvaraju uvodenjem odredenih elemenata
ili samo promenom wugla posmatranja, bilo interpoliranjem ili
naglasavanjem postojeceg materijala, bitna su zato $to odrazavaju procese
razmisljanja o africkim umetnostima u konkretnim slucajevima, kao i

njihovo vrednovanje i strategije reprezentacije. U nastavku ¢u se osvrnuti
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na prostor i vreme muzeja, odnosno na nacine na koje je zapadnjacko
shvatanje prostora i vremena uticalo na reprezentacije africkih umetnosti
u muzeju. Necu se baviti takozvanom prostornom sintaksom[20], ili
semiotikom muzejskog prostora, ve¢ idejnim (odnosno ideoloskim)
oblikovanjem muzejskog prostora-vremena po ugledu na shvatanja o

prostoru i vremenu dominantne episteme.[21]

3.2 IDEOLOGIJA PROSTORA | VREMENA | PROSTOR-
VREME MUZEJA

3.2.1 ,,Prirodan” pogled na svet

Muzej se i dalje, uprkos digitalizaciji (i virtuelizaciji) sve brojnijih
njegovih aspekata, poistovecuje sa prostorom koji zauzima; taj prostor je
poput polupropusne opne u kojoj se nalazi naizgled jedan poseban svet,
tacnije: slika sveta. Ideja o muzeju kao svetu u malom, kao $to je
prethodno pomenuto, zafetke ima u fenomenu wunderkammer-a,
kabineta ¢uda, koji je na Zapadu bio istovremeno statusni simbol,
pokazatelj mo¢i, svedoc¢anstvo o udaljenim egzoti¢nim predelima, ali je
oznacavao i pocetak nauc¢nog interesovanja za izucavanje brojnih, pre
svega prirodnih zakonitosti u svetu. Zaceci mnogih prirodnjackih i
etnografskih muzeja nalaze se medu zgusnuto poredanim predmetima u
prvobitnim kabinetima kurioziteta. Pored toga $to su ispunjavali potrebu
da se svet, i sve ono $to u njemu postoji i izdvaja se nekom posebnoséu,
pokazu, zaokruze, opi$u, wunderkammern su imali jo$ jednu ulogu; kako

su prve ovakve zbirke (jo§ u 16. veku) bile na dvorovima vladara i
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aristokratije, one su bile trofejnog karaktera. Ovakvi kabineti
predstavljali su re-kreaciju sveta, narocito njegovih tek osvojenih dalekih
delova; upravo na ovoj ideji jednog mesta koje sazima vreme i prostor
naporedo sadrzavajudi elemente iz razli¢itih geografskih podneblja i iz
razli¢itih epoha, formirala se i ideja o muzeju. Ovaj prostor je
istovremeno fenomenoloski, kulturni i idejni (odnosno ideologki)
prostor, koji je naizgled bio izdvojen iz poretka svakodnevice, neretko
zauzimajuci, ba$ kao i zvani¢na sedi$ta znanja, poput Univerziteta ili
Akademije, poziciju apsolutno istinitog, prirodno datog pogleda na svet
(Clifford, 1985).

Formiranje ove muzejske opne, proc¢is¢ene od suviska (predmeta,
podataka, vizuelnih, olifaktornih, zvué¢nih ili taktilnih stimulansa) koji bi
mogao da smeta objektivnom sagledavanju istine (Kahn, 1995), sto
odmah sugeriSe svojevrsnu ideolosku ekonomiju muzejske proizvodnje
znalenja, proteZze se sa arhitektonskog prostora i na sve muzejske
predmete koji, ¢ak i kada su van fizickog prostora mati¢nog muzeja (pa
¢ak i kada su virtuelno predstavljeni), na izvestan nac¢in njegova
ekstenzija, i nalaze se u svojevrsnoj opoziciji prema predmetima
svakodnevice.[22] Da je kabinet ¢uda prethodio muzejima devetnaestog
veka, kao i da su muzeji devetnaestog i dvadesetog veka prethodili
danasnjim muzejima nije samo odigledna institucionalna sukcesivnost:
prenose¢i i reprodukujuéi, perpetuirajuéi ideologiju, muzeji uvek u
izvesnom smislu perpetuiraju i sami sebe i svoj sadrzaj $to, pored vec
postojec¢ih predmeta, ima uticaja i na sabiranje bududih zbirki. Muzeji su
samo naizgled transparentni, sudeéi prema definiciji koja ih opisuje kao
institucije koje se bave c¢uvanjem, proucavanjem i interpretacijom
kulturnih dobara. Medutim, dovoljno je samo osvrnuti se na pitanje
izbora: sta sacuvati?, da bi se shvatilo koliko je jedna delatnost koja moze
da deluje veoma odredeno i uredeno zapravo prepustena proizvoljnom

sudu koji je, opet, oformljen na osnovu dominantne ideologije. Stoga,
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muzejski Zzivot, odnosno zivoti predmeta u muzejima, moraju biti uzeti u
obzir pri njihovoj reprezentaciji, kao deo samorefleksije muzeja.

Pri proizvodnji proslosti, bitnu ulogu su imali prostori i vreména
muzeja, njihovi medusobni odnosi, i njihov odnos prema onome $to bi se,
uslovno re¢eno, moglo nazvati ,,objektivnim” ili teku¢im vremenom, van
muzejskog prostora. Didie Malevr (Didier Maleuvre, 1999) primecuje
kako muzej, kroz definisanje prostora ritualnog susreta sa prosloicu,
izumeva istoriju. U nastavku ¢u se osvrnuti na pojmove koji su ¢esto u
upotrebi pri razmatranju proizvodnje znacenja u muzejima, a koji se ti¢u
upravo proizvodnje pro$losti i konstruisanja sadasnjosti u vezi sa
predstavljanjem prostora i prostornim poimanjem sveta i muzeja. To su
izrazi heterotopija (viSe+mesta), iz pisanja Misela Fukoa (Michel
Foucault) i izraz multipli hronotop, koji je, na osnovu Bahtinovog (M.M.
Bakhtin) izraza hronotop (vreme+mesto), Barbara Kirshenblat-Gimblet
(Barbara Kirshenblatt-Gimblett) upotrebila dovevsi ga u vezu sa

muzejom.

3.2.2 Heterotopija i pamcenje nacije

Fuko definiSe heterotopije kao ,,...mesta koja su izvan svih mesta, no ¢iji
se polozaj ipak da stvarno odrediti.”[23] U tom smislu, muzej kao slika
sveta i kao heterotopija ima svojevrsno dvojako postojanje: iako u svetu,
na odredeni nacin i odvojen od njega. Muzej kao model sveta, kao slika
sveta, kao, konac¢no, refleks sveta, funkcioni$e prema principima koji u
sebi takode sadrze i ideoloski konstrukt vremena i prostora. Da su vreme
i prostor klju¢ni elementi ideologije koja formira muzeje, i koja se u

njima i kroz njih reprodukuje i nastavlja, moze da se prepozna i u delima
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brojnih autora koji se bave aspektima vremenske i prostorne modifikacije
kakvu je — u idejnom smislu — muzej kao institucija u poziciji da
projektuje (Macdonald, 2003). Medutim, kako je ve¢ pomenuto, muzej je
formiran na odredenim epistemoloskim premisama, i zbog toga je bitno
osvrnuti se na okolnosti njegovog nastanka. Naravno, govorim o
muzejima koji poseban procvat dozivljavaju u devetnaestom veku, i to se
posebno odnosi na muzeje koji se bave istorijom prirode ili drustva, i
¢esto poseduju etnografske zbirke. Teznja ka sakupljanju, selekciji i
klasifikaciji velikog broja predmeta iz prirode ili iz razli¢itih kultura, u
skladu je sa prosvetiteljskim nacdelima koja imaju velikog uticaja na
nauku u tom periodu. Medutim, kako i Homi Baba (Homi Bhabha, 1999)
primecuje, muzeji i njihovo nastajanje, u velikoj meri korespondiraju sa
vremenom u kojem se javlja potreba za blizim odredenjem, definisanjem
toga $ta odredena nacija jeste, $to se, u svakom slucaju, kao i sa drugim
zajednickim identitetima, reSava kroz suprotstavljanje zajednickih
identiteta onome $to oni nisu.

Nacija je, kao i drugi zajednicki identiteti, formirana pre svega
oko zajednic¢kog secanja i pamdenja jednog naroda, ali isto tako i oko
ideje o prostoru koji ne samo trenutno nastanjuju, ve¢ i oko ideje
prostora koji figurira upravo u nacionalnom narativu — kolektivhom
pamcenju nacije. Imperijalna ,osvajanja” teritorija izvan Evrope, dovela
su do uspostavljanja evropskog prostora kao centra iz kojeg se projektuju
identiteti svih drugih. O tome posebno ilustrativno svedoc¢i Merkatorova
projekcija geografske mape sveta, koja stvara nerealan prikaz velikih
povrsina, posebno Afrike, koja je predstavljena daleko manjom nego sto
zaista jeste. Medutim, pored nametanja svog videnja prostora, Evropa je
nametnula i svoje poimanje vremena. Da je vreme jo$ jedna konstrukcija
koja se neretko smatra datom, postaje takode ocigledno na dva znacajna
primera. Prvi primer jeste rac¢unanje (kalendarskog) vremena prema

dogadaju iz hri$¢anske mitologije, odnosno rodenju Isusa Hrista. Ovo
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vreme retko dovodimo u pitanje, i mahom ga doZivljavamo kao datost.
Medutim, veéi problem u muzejskoj reprezentaciji predstavlja poimanje
istorijskog vremena — odnosno, vremena kao linearnog — jer linearno
vreme je ono §to je potrebno da bi se zajedni¢ko sedanje smestilo u
odredenu vremensku tacku. Hegelovo pisanje[24], o Africi kao
kontinentu bez istorije, iako kritikovano na brojne nacine, u sludaju
muzeja i muzejske reprezentacije se konstantno perpetuira, ¢ak i kada su
tvorci muzejskih postavki svesno protiv ovakvog stava. Naime, negirajudi
postojanje istorije Afrike, Hegel negira postojanje vremena, i time i
postojanja zajednickog pamcenja. Zapadnjatka povezanost prostora i
vremena, koja moze da se prati kroz razli¢ite prakse, od kojih je muzej
veoma dobra ilustracija, o ¢emu ¢e u nastavku biti redi, podrazumeva da,
ukoliko nema istorije, te stoga nema vremena, onda nema ni prostora.
Otud proizilazi ,otkrice” o kojem je prethodno bilo reéi: prostor van
(evropskog) vremena i nije stvaran (istorijski) prostor dok god se ne
uvede u istoriju svojim ,krStenjem” odnosno ponovnim rodenjem.
Prostor i vreme, kao ideoloski konstrukti, mogu stoga da podrzavaju
jedan drugog, pa ¢ak i da zamene jedan drugog. Poimanje vremena u
linearnom, istorijskom smislu, zapravo je prostorna metafora, ali isto tako
preduslov za postojanje istorije. Postojanje istorije preduslov je za
uspostavljanje kolektivnog trajanja i time kolektivnih (medu njima
nacionalnih) identiteta, i samim tim preduslov za uspostavljanje prava
nad odredenim prostorom. Imperijalizam pre svega predstavlja
nametanje evropskog vremena mna sve kolonizovane prostore,
istovremeno namecudi evropsku istoriju kao meru svih stvari. Medutim,
to takode znadi istovremenost postojanja prostora samo u jednom
trajanju, u jednom linearnom kontinuitetu, a to je zapadnjacki. Iz tog
razloga, i sa stanoviSta muzejskih reprezentacija, muzej uvek predstavlja
samo jedno linearno poimanje vremena.

To ipak ne znaci da muzej uvek tezi da reprezentuje samo jedno

vreme. Predstavljanjem drugih kultura, muzej tezi da prostornu
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udaljenost predstavi kao vremensku udaljenost (McClintock, 1995),
odnosno udaljenost unutar vremenske linije, u jednom kako istorijskom,
tako i evolutivhom smislu, ¢ime kompenzuje svojevrsnu
jednodimenzionalnost sebe samog. U tom smislu, muzej kao heterotopija
— vi$e mesta u jednom — postaje jasan na nacin na koji mozda ranije nije
bio: on predstavlja vise mesta koja postoje u samo jednom konstruktu
vremenske linije, a to je zapadnjacka. Zasto je bitno da je muzej
videstrukost mesta: upravo zbog toga $to se time razli¢ita mesta sazimaju
— kompresuju — unutar jedne episteme, istovremeno predstavljajuci
prostornu ekstenziju same, uslovno re¢eno, kulturne imperije. Na taj
nacin, muzej koji predstavlja kulture druge od one koja je dominantna,
sluzi ne samo za kreiranje nacionalnog identiteta u odnosu prema onome
$to on nije, ve¢ i za ekstenziju identiteta kroz aproprijaciju toga $to on

nije.

3.2.3 Poimanje prostora i muzejska reprezentacija

Iz ovoga proizilazi da je klju¢ni aspekt muzejske reprezentacije koji
formira odnosno formuliSe identitete i prenosi ideologiju zapravo
percipiranje vremena kao univerzalnog, i projektovanje vremena na
prostor. To nas upucuje na trazenje odgovora za razumevanje odnosa
identiteta i ideologije, u drustvenom shvatanju prostora. Nacionalni
(imperijalni) muzeji simboli¢ki predstavljaju prostorne odnose, i
vremenske odnose pretvorene u prostorne odnose, kako bi se prema
njima odredili identiteti. Imperijalno shvatanje sveta upravo i jeste
istovremenost postojanja jedne mo¢i na razli¢itim tackama sveta,

odnosno istovremeno postojanje razli¢itih toposa unutar prostora
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hegemonije, koju muzej svojim odnosima predstavlja kao sliku sveta;
time bi i heterotopija, u slucaju muzeja, mogla da se definife kao
imperijalni izum, ba$ kao i sam muze;j.

Mugzej kao slika sveta, stvoren na ovakvim osnovama, upravo je,
kroz svoju heterotopi¢nost, u nemoguc¢nosti da se korenito promeni. Ne
samo kao deo sveta, ili slika sveta, muzej ponavlja odnos prema svetu
stvoren iz dominantne ideologije. Njegova promena prevazilazi raskol
izmedu nau¢nih disciplina npr. etnologija vs istorija umetnosti, u vezi sa
reprezentacijama. Upravo iz tog razloga brojni pokusaji da se stvori
disparatnost interpretacija na postavkama, koje bi promenile standardni
muzejski poredak, cesto deluju neuspes$no. Svaki muzej, stoga, jeste i
meta-muzej, uvek reprezentujudi i samu/e reprezentaciju/e (Bal, 1992,
Kahn, 1995). U tom smislu muzej koji ima istoriju (A zar je nema svaki?
Veé muzej kao ideja, kao institucija je u potpunosti u istoriji.), istoriju
kolekcioniranja, izbora i reprezentacija — te$ko da ikada moze da govori o
bilo ¢emu osim o sebi samom. Ova istori¢nost muzeja, upisana u samu
instituciju, donekle moze da uzdrma sdmo videnje muzeja kao
heterotopije, upravo iz razloga svoje artificijelnosti, konstruisanosti. Fuko
muzeje i biblioteke naziva heterotopijama ,,svojstvenim zapadnoj kulturi
devetnaestog stole¢a”.[25] Ukoliko, medutim, heterotopiju shvatimo u
smislu umnoZavanja prostora, onda moZemo da postavimo stvari i
okvako: muzej jeste heterotopija samo ukoliko verujemo da su
pojedinacni predmeti metonimijski ili sinegdohski za odredena mesta,
koja nastanjuju odredene skupine ljudi sa zajednickim sedanjem i
pamcenjem. U suprotnom, muzej moze predstavljati heterotopiju samo u
okviru posmatranja muzeja kao slike sveta, pri ¢emu je slika sveta ujedno
i slika sveta i deo sveta, ¢ime se upisuje svojevrsna dvostrukost njegovog
postojanja. Medutim, kada kazemo slika sveta, to je zapravo slika
ideologije dominantne episteme koja je stvorila muzej kao instituciju, pa
time slika sveta kao ideologija ne mozZe da se nazove mestom, ili toposom.

Time muzej ipak nije heterotopija. Moje posmatranje muzeja kao
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heterotopije, u smislu istovremenosti postojanja razli¢itih prostornosti,
jeste videnje muzeja kao metafore zapadnjackog univerzalizma. Pored
Fukoove heterotopije, izraz koji za muzej koristi Barbara Kirshenblat-
Gimblet, i koji se nadovezuje na Bahtinov izraz hronotop (mesto+vreme,
ukazuje na vezu izmedu odredenog mesta i vremena), jeste multipli
hronotop. Ona posmatra muzej kao prostornu i temporalnu
umnogostrucenost, sabiranje brojnih prostora i brojnih vreména na koja
u idejnom smislu i prostora i vremena referiraju odredeni predmeti ili
strategije koje se u njemu kompresuju. Izraz multipli hronotop, ba$ kao i
izraz heterotopija u ovom drugom smislu, moze se problematizovati u
odnosu prema muzeju: ukoliko posmatramo muzej kao istovremeno
postojanje vise mesta i viSe vreména u jednom prostoru/vremenu —
muzeja — mi zapravo posmatramo ideologiju koja ga je stvorila, a koja se
temelji na ideji o tome da jedno moze biti reprezent celog, prostora i/li
vremena.

Umesto da posmatram heterotopiju kao nusprodukt muzejske
postavke, odnosno muzeja kao institucije, vidim je kao osnovnu
ideologiju koja stoji iza osnivanja muzeja, ideologiju o tome da se kroz
razli¢ite predmete mogu reprezentovati celine, metonimijski ili
sinegdohski. Upravo u heterotopiji, kao zajednickoj ideologiji koju dele
prve princevske zbirke i etnografske postavke 20. veka, nalazi se sustina
muzeja, i ishodiste binarnog diskursa u reprezentaciji koji uporno opstaje,
bez obzira na napore koje pojedini muzeji ¢ine ne bi li promenili i
osavremenili svoje postavke. Muzej kao slika sveta ne znac¢i da muzej ima
tendenciju da odrazi svet ili relacije u njemu, ve¢ da je sustina ideje o
muzeju zapravo nastala na odredenom — jednom, centralizovanom —
videnju sveta, koje se perpetuira ideologijama koje, iako sa odredenim
izmenama nastalim uvodenjem novih praksi izlaganja, zapravo

odrazavaju poredak modi, odrazavaju hegemoniju.[26]
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IV O AFRICKOM PREDMETU

4.1 KONSTRUISANJE MUZEJSKOG AFRICKOG
PREDMETA

U ovom delu rada, bavim se africkim predmetom, njegovim brojnim
vidovima, konstrukcijama, reprezentacijama, vrednostima, koje su
sazdane na Zapadu, ali koje su u velikoj meri uticale i na odnos prema
umetnostima u brojnim africkim zemljama. Izraz ,africki predmet”
izabrala sam namerno kao jednu veoma $iroko postavljenu odrednicu,
koja ne govori o tome da li je predmet umetnicki, zanatski, turisticki,
istorijski i dr. Smatram da je bitno predoditi $ta sve afri¢ki predmet
podrazumeva, kako bi moglo da se determinise $ta svaki od predmeta iz
Afrike u muzeju (nekom muzeju, ili, pak, u konkretnom primeru u

Muzeju africke umetnosti u Beogradu) znaci ili moze da znaci.

Africke umetnosti u ovom radu uzete su kao bitan element za
studiju slucaja upravo zbog toga $to su pruzile materijalnu osnovu za
konstruisanje i lociranje drugosti u muzejima devetnaestog i dvadesetog
veka; kod brojnih su autora, posebno u poslednjih par decenija, pobudile
interesovanje za njihovom analizom, posebno zato $to pitanje njihove
reprezentacije jo$ uvek predstavlja polje Zestokih debata. Takode, afri¢ke
umetnosti u Muzeju africke umetnosti uvek su imale svojevrsnu dualnost
postojanja, koja nije mogla da se objasni isklju¢ivo kroz postojanje
paralelnih modusa reprezentacije, poput umetni¢kog/etnografskog, ili
kolonijalnog/anti-kolonijalnog.[27] Koji su to elementi koji ovaj muzej
¢ine bliskim zapadnjackim muzejima, a kakvi su to elementi koji su, kroz
tumacenje blisko vremenu nesvrstavanja i tadasnjoj specifi¢noj kulturnoj

klimi, oni koji se danas prepoznaju kao ,nesto drugo”” Moja je
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pretpostavka, i to ¢u u nastavku koji se odnosi na afri¢ki predmet probati
da obrazlozim, da je veoma bitno sagledati koje su to sve reprezentacije
nacinile afri¢ki predmet onakvim kakvim ga danas vidimo, i u kojoj meri

su upravo muzeji ucestvovali u njihovom stvaranju.

4.2 KRITERIJUMI PREPOZNAVANJA AFRICKOG
PREDMETA KAO MUZEJSKOG REPREZENTATIVNOG
PREDMETA

4.2.1 Zapadnjacki ideoloski kriterijumi za ,,africki
predmet”

Kada je afri¢cki predmet u pitanju, u smislu kolekcionarskog predmeta
Zelje, on je imao, i jo§ uvek ima nekoliko nivoa privla¢nosti za
Zapadnjaka.[28] Pored toga $to podseéa na vremena imperijalnih
poduhvata, i time predstavlja vrstu trofeja (iniciraju¢i nostalgiju za
vremenima zao$trenih binarnih diskursa, relacija moderno — primitivno,
ucitanih kroz romantizovane filmove i knjige) privlacan je zbog njegove
povezanosti sa Modernizmom, odnosno istorijskim avangardama.[29]
Dva su ideologki formirana kriterijuma, koja se u poslednjih
stotinak godina izdvajaju medu ostalim merilima, i danas prisutna u
proceni predmeta ,africke umetnosti” na trzitu umetnina. Bitno je,
naravno, podvudi da se oni inicijalno odnose na predmete tradicionalne
produkcije. Iako se moze uputiti kritika da kriterijumi o kojima ¢u
govoriti u nastavku viSe nisu aktuelni u vodec¢im svetskim institucijama,

kao ni u teorijskim krugovima, zapravo su oni, na razne nacine,
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za¢udujuce prisutni. Izmedu ostalog, i zato $to se na osnovu njih
formiralo ne samo trziste (koje, u uzajamnom odnosu, dalje formira i
ucvriéuje njih), veé i brojne zbirke, od kojih kasnije nastaju muzeji, pa
tako i Muzej africke umetnosti u Beogradu. O kojim kriterijumima je,
dakle, re¢? U devetnaestom veku, etnologija je predmetima koji su,
nekoliko vekova pre toga, ¢inili zbirke ,neobi¢nih” predmeta u
kabinetima kurioziteta, u izvesnom smislu ,vratila” dimenziju koja im je
bila uskracena: njihov izvorni kontekst, odnosno kulturnu vrednost.
Naravno, ovakvo ,vracanje” je izuzetno podlozno kritici, jer su svi
kriterijumi o kojima govorim konstrukcija, tako da u tom smislu ne
postoji nesto $to moze da se oduzme ili da se vrati — posto sam kontekst,
ugao iz kojeg se projektuje na$ svet na odredeni predmet, odreduje
njegovo znacenje; znacenje nikada nije niti konstantno niti univerzalno,
ve¢ je otvoreno onolikom broju tumacenja koliko ima pogleda
upravljenih prema njemu. Medutim, bitno je shvatiti da je u duhu
vremena ovakva reprezentacija bila prihvatljiva i zapravo posmatrana
kao afirmacija africkih predmeta, kroz njihovo ponovno sjedinjavanje —
makar i na idejnom nivou muzejske postavke i prateée legende — sa
izvornim kontekstom. Odatle, naj$ire posmatrano, poti¢e i prvi
kriterijum koji ovde navodim kao bitan za formiranje brojnih svetskih
zbirki, a koji se mozZe nazvati kriterijumom ,funkcionalnosti”. SaZet je u
jednostavnoj formulaciji koju i Zdravko Pecar rado upotrebljava, a koja
se, pre svega, ti¢e africke maske i glasi: ,il a dansé”.[30] Kao vrhunski
dokaz autenti¢nosti, ovaj izraz potvrduje da je predmet bio kori$¢en u
svom izvornom vidu, u zajednici za koju je bio i nacinjen.[31] Drugi
kriterijum, opet u najSirem smislu, proistekao je iz afiniteta koje su
umetnici Moderne gajili prema ,,primitivnim” umetnostima. U Zelji da se
i sami u svom radu odvoje od, do tada preovladujucih, akademskih
pristupa umetnosti, oni su nalazili inspiraciju u stilizovanim oblicima

razli¢itih ,vanevropskih” umetnosti. Vizuelne karakteristike ,afri¢ke
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umetnosti” po¢inju da se prepoznaju u delima evropskih umetnika, ¢ime
se uvode u polje poznatog, $to dalje vodi njihovom Sirem prihvatanju i
popularizovanju. Za razliku od etnologa, umetnici Moderne nisu se
nacelno interesovali za kontekst u kojem je predmet nastao, ve¢ su ih,
pre svega, zanimali njegovi formalni kvaliteti. Nalaze¢i uporiste i
inspiraciju u delima ,primitivaca”[32], oni su u velikoj meri dali zamaha
kolekcioniranju ove vrste umetnosti.[33] Jedna anegdota koja ukljucuje
Andre Derena (André Derain) i Morisa Vlamenka (Maurice Vlaminck)
govori o tome, na primeru ¢uvene maske ,Fang”, koja se danas nalazi na
postavci Nacionalnog muzeja moderne umetnosti (Musée National d’Art
Moderne) u Parizu. Moris Vlamenk dolazi u posed ove maske, i jo§ par
drugih predmeta pocetkom dvadesetog veka. Veé tada medu umetnicima
Moderne, u Parizu, vlada interesovanje za ne-evropsko stvaralastvo, pa
tako ova maska — prema dostupnim izvorima prvi predmet u posedu
nekog od umetnika Moderne koji je posluzio i kao umetnic¢ka inspiracija
— izaziva veliko interesovanje. Ona uskoro prelazi u vlasni$tvo Andre
Derena, a Ambroaz Volar (Ambroise Vollard), ¢uveni pariski galerista,
daje da se prema ovoj maski izlije predmet u bronzi.[34] Dokaz da je
jedan africki predmet ¢inio deo neke od znacajnih zbirki tog vremena,

konstitutivni je element tzv. ,,pedigrea” predmeta.[35]

4.2.2 Vrednovanje

Vrednovanje je, shodno i jednom i drugom kriterijumu, uvek u vezi sa
kanonom. Isticanje kanonske izrade africke maske ili figure, za
Zapadnjaka je predstavljalo potvrdu arhetipskog sleda koji diktira njihov

nastanak, u kojem je sasvim opravdano temeljno i trajno izopStenje
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samog stvaraoca iz konteksta. Anonimnost, odnosno negacija autora,
stvaraoca ,africke umetnosti”, jeste u isto vreme i mit o kolektivhom
nesvesnom, o arhetipskom obliku koji se prenosi kroz generacije
(anonimnih) umetnika, u vidu maske ili figure kulta. Ovaj mit dozvoljava
Zapadnjaku kao posmatra¢u da se na trenutak poistoveti sa tim
kolektivnim nesvesnim, i da prisvoji rezultat njegovog delovanja ispoljen
kroz africki artefakt. Jer, ovaj mit o anonimnosti takode istovremeno
ukida pravo svojine samom stvaraocu. U tom diskursu, onaj ko projektuje
moze da predmetu, koji se naizgled ,materijalizovao” iz ruku nepoznatog
zanatlije koji nije nista viSe do orude, u¢ita vrednost koja nema vise veze
sa onim ko ju je nacinio. Mozda je i suvisno pomenuti koliko je samo
izop$tavanje stvaraoca otvorilo prostora proizvoljnostima u opisima
afri¢kih umetnosti, i nagadanjima oko prirode stvaralastva i smisla samih
predmeta. Medutim, Nelson Graburn (Nelson H.H. Graburn, 1979:23),
nas opominje i na to da je potraga za autorom i autorstvom takode deo
ideologije. Graburn takode odbija da vidi autorstvo ili uzdizanje kroz
individualnost ili individualni stil izrade kao univerzalno ljudsko
shvatanje.

U kontekstu muzeja kojima se bavim, pa tako i Muzeja africke
umetnosti u Beogradu, bitno je pomenuti zakljucke do kojih su dosli Rut
B. Filips (Ruth B. Phillips) i Kristofer B. Stajner (Phillips, Steiner, 1999),
u vezi sa trecom bitnom kategorijum u koju zapadnjacka klasifikacija
postavlja africke predmete — trzi$tem. U uvodenju trZiSta u teorijsko
razmatranje, kao bitnog polja u kojem se razvija ekonomsko vrednovanje
predmeta drugih, neodvojivo od postojanja predmeta u privatnim ili
javnim zbirkama bilo etnografskih bilo umetnickih predmeta, Filips i
Stajner ukazuju na znadaj koji trzi$na evaluacija ima za percepciju
predmeta, koji prelaze iz svojevrsne drustvene nevidljivosti u polje

ekonomske, a time i $ire kulturne vidljivosti.
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4.3 TRZISTE AFRICKIH UMETNINA KAO KOLONIJALNO
TRZISTE

4.3.1 Trziste i kolekcioniranje

Kako bi se u potpunosti sagledale brojne pozicije africkih umetnosti, kao
i njihova isto tako brojna tumacenja, bitno je razumeti da je neke njihove
aspekte u velikoj meri ohrabrilo, a u odredenom smislu i stvorilo
zapadnjacko trziste. Ovde je pre svega re¢ o komodifikaciji afri¢kih
umetnosti, sa posebnim naglaskom mna preoblikovanju africkog
tradicionalnog predmeta (naj¢e$¢e predmeta kulta) u predmet visoke
umetnosti. Trzi$ni odnosi o kojima je ovde re¢ formirani su tokom
perioda kolonijalizma, ali zapravo kolekcionarsko trziste dozivljava svoju
pravu ekspanziju kada i kolekcionarstvo postaje 4 Ja mode, potetkom
dvadesetog veka. Specifi¢nost kolekcioniranja afri¢ckih umetnosti, tokom
prve polovine i sredinom dvadesetog veka, odrazava se u zivotima
kolekcionara koji, iako potpuno posveéeni kolekcioniranju afri¢kih
predmeta, neretko nemaju zapravo bilo kakvog kontakta sa Afrikom (kao
neka vrsta armchair collector-a[36]). lako to nije slucaj sa svim
kolekcionarima (neki imaju pogled prema Africi $iri od samog
kolekcionarskog poriva), mnogi zapravo prave bitnu distinkciju izmedu
predmeta, kao remek-dela, i njegovih stvaralaca, nalaze¢i znadajnu
potporu za svoje stavove u konzervativhom i puristickom shvatanju
odredenih pisaca o africkim umetnostima.[37]

Veda Zagorac i Zdravko Pecar, kao kolekcionari ,africke
umetnosti”, spadaju medu one koji su imali blizak odnos prema
podneblju nastanka ovih predmeta. Medutim, na osnovu Pecarevog

pisanja, odnos prema predmetima africkih umetnosti ipak se prepoznaje
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kao naucen i preuzet iz literature pedesetih, Sezdesetih i sedamdesetih
godina dvadesetog veka (kao i nekih jo$ ranijih izdanja). Iako ¢e u
nastavku biti reéi o tome, ovde je bitno konstatovati da se vecina
pomenutih primera koji se ticu shvatanja i reprezentacije africkih

predmeta na Zapadu, skoro dosledno moze primeniti i na ovaj muze;j.

4.3.2 ,Africka umetnost u tranzitu”

Kristofer Stajner, koji je svoje istrazivanje u vezi sa ulaskom predmeta na
trzi$te, i njihovom transformacijom u stadijumima prodajnog lanca,
sproveo tokom devedesetih godina 20. veka, pruza podatke koji kao
trzi$ni koncept mogu da se primene i na period znatno pre devedesetih,
pa tako i na vreme u kojem su Veda Zagorac i Zdravko Pecar boravili u
Africi.[38] Kako Stajner objasnjava, trziste africkih umetnina se danas —a
tako je bilo i u prethodnih pedesetak godina — proteze izmedu, mozda
neocekivanih, suprotnosti. Na jednom kraju su sela u unutra$njosti
afri¢ckih zemalja, pretezno zapadne i centralne Afrike, iz kojih predmet,
putem lanca posrednika, dospeva na pijace na otvorenom, koje se nalaze
u ve¢im gradovima, poput Abude (Abuja) u Obali Slonovace. Tu ih,
ukoliko procene da mogu da produ kao vredni artefakti, vesti prodavci
znalacki plasiraju potencijalnim kupcima. Namerno umotani u nekoliko
slojeva tkanine, stavljeni u torbe, pa u sanduke, predmeti ¢ekaju da budu
yotkriveni”. Kako se ova imaginarna Afrika neretko posmatra sa Zapada
kao prostor koji je okamenjen u vremenu, na kojem se nista ne desava jo$
od prekolonijalnih vremena, sve to doprinosi odrzanju ovog mita o
otkricu.

Na drugom kraju kompleksnog lanca prodaje su aukcijske kuce,

kao i galerije, u kojima je predmet izloZen na postamentu, od posmatraca
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odvojen staklom i specijalnim osvetljenjem koje ima za cilj da istakne
njegovu posebnost. Primetna dualnost predmeta koji je, prema ranije
navedenim kriterijumima, istovremeno tipski 7jedinstven (on je najstariji
i najautenti¢niji, ali je ujedno i prvi u nizu slicnih predmeta, prototip koji
diktira autenti¢nost svih narednih primeraka), posebno biva vidljiva u
savremenim galerijama koje plasiraju ovakve artefakte.

Afri¢ki trgovci su svesni vrednosne razlike izmedu segmenata
trzista koju diktira komodifikacija ,africke umetnosti” (Stajner, 1994,
Kasfir, 1999). Poznavaju¢i potraznju, oni takode uti¢u ne samo na
formiranje cene na svakom pojedinaénom stupnju, veé i na samu
produkciju.[39] Za ocekivanje je da se na svakom nivou trgovine i nivo
upucenosti (u vrednovanje) povelava. Izmedu ostalog, kako Kasfir
napominje, i zato §to ekspertiza postaje neodvojivi deo cene predmeta:
sama ekspertiza postaje roba. Medutim, sva ekspertiza proistice iz jednog
okvira, uspostavljenog iz centra, $to africke trgovce umetninama uvek
postavlja u poziciju prilagodavanja postoje¢im zahtevima ve¢ formiranim
negde drugde. Stajner, kroz analizu meduzavisnosti africkog i
zapadnjackog trzista, pruza uvid u put africkog predmeta na trzistu. Tako
se otvaraju brojna pitanja koja ni¢u na liminalnostima dva sveta, koja
nisu obavezno nepodudarna. Kao pojmovi oni oznacavaju idejne i
ekonomske sisteme koji poseduju isti umetni¢ki materijal — afri¢ke
umetnosti — ali takode, iako ih interpretiraju i plasiraju na razli¢ite
nacine, temelje evaluaciju predmeta na ve¢ pomenutim, zajednickim
kriterijumima. Kao elegantni zapadnjacki pandan africkoj pijaci
umetnina, postoje velike aukcijske kuce poput Kristija (Christie’s) ili
Sotbija (Sotheby), koje vrednost predmeta podizu u neverovatne visine.
Evo kako izgleda ,pedigre” jednog predmeta kod Sotbija, objavljen u
katalogu aukcije posveéene znacajnim kolekcijama za decembar 2008.

godine. Re¢ je o jednoj glavi izradenoj u drvetu, naroda Fang iz Gabona:
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~POREKLO

Carls Raton (Charles Ratton) i Luj Kare (Louis Carré), Pariz (Lot
Marion), 18 mart 1932-1935. Zbrka Luj Kare, Pariz, 1935-1977 (u depou
u Njujorku, u okviru galerija M. Knedlera i kompanije (M. Knoedler &
Co Galleries), tokom Cetrdesetih godina dvadesetog veka). Zbirka Olga
Kare (Carré), 1977-2002.

Literatura: Predmet izlagan i pomenut u: Svini (Sweeney), ,African
Negro Art”, 1935: 47, no 374, katalog izloZbe.

The Museum of Modern Art, Njujork, 19 mart — 19 maj 1935.

Predmet izlagan i reprodukovan u: Lok i dr. (Locke et Al), ,An
exhibition of African Art”, 1946: 25-26, no 126 katalog izlozbe,
Baltimore Museum of Art, Baltimor, 1-24 novembar 1946.

Figura se nalazi na negativu SoiSija Sunamija (Soishi Sunami) koji
pokazuju sabiranje dela pred njihovo postavljanje u MoMA, u momentu
njihove verifikacije na njujorskoj carini.

Glava ,Luj Kare” jeste jedno od remek-dela skulpturalne umetnosti
naroda Fang, koju svaki kolekcionar africke umetnosti sanja da poseduje
jednog dana: izuzetno delo, arhetipsko za tradiciju izrade glava ukrasenih
frizurom od sitnih pletenica sa severa Gabona, sa svojim konkavnim
licem, ispupcenim usnama i delikatno graviranom predstavom upletene
kose, crnom patinom nastalom od ritualno nanesenog materijala, sa
dosijeom o poreklu maltene istorijskom, koje moZe da se prati unazad do

tridesetih godina, i velike epohe ,arts négres” (crnackih umetnosti).” Itd.

U ovom kratkom opisu (koji je samo izvod iz ne$to duzeg teksta
iz kataloga aukcije, i koji je manje-vi$e nasumi¢no izabran), nekoliko
izraza u potpunosti ilustruje vrednovanje trzi$ne ,autenti¢nosti africke
umetnosti”. Delo je: ,arhetipsko za tradiciju izrade glava (Fang)”, sto
upucuje ne samo na nepostojanje autora, vec¢ i na kanonsku izradu, koja

se povezuje sa  prekolonijalnom  Afrikom. O  kriterijumu
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Jfunkcionalnosti” svedo¢i ,crna patina od ritualno nanesenog materijala”,
a o kriterijumu ,,pedigrea”, ,dosije predmeta” koji je ,maltene istorijski”, i
moze da se prati unazad do tridesetih godina. Sam predmet je, kako u
tekstu stoji, ,remek-delo...koje svaki kolekcionar...sanja da poseduje”,
¢ime se paznja teksta usmerava na drustveni polozaj koji, kroz ovaj
svojevrsni statusni simbol, kolekcionar tezi da dostigne.

Nakon toga se, naizgled usputno, pominje i velika epoha , arts
négres”, $to podvla¢i vezu samog predmeta sa umetnicima Moderne.
Time su, prakti¢no, svi mogu¢i mamci za kolekcionara znalacki

postavljeni, i to na manje od pola stranice kataloskog teksta.

4.3.3 Trzisne transformacije

U aukcijskim katalozima (pa ¢ak i danas) nizu se imena ,,plemena” ¢ijim
stilovima predmeti pripadaju, dok se istovremeno gradi mit o
prekolonijalnoj umetnosti Afrike kao jedinom ,¢istom” afri¢ckom izrazu.
Nije bilo neobi¢no da autori tekstova o africkim umetnostima, recimo,
posmatraju dalji razvoj africkih umetnic¢kih izraza pod kolonijalnom
upravom, i sa uplivom zapadnjackih tehnika, meterijala i stilova, kao
zagadenje i degeneraciju ,Ciste afri¢ke umetnosti”, §to posebno neugodno
implicira isto takvo ,zagadenje” same kulture i, posredno, njenih aktera.
Ovaj purizam (u svojoj osnovi rasisti¢ki, kako bi se lako moglo pokazati),
zastupaju brojni bitni autori afrikanisti tokom dvadesetog veka (npr.
Deniz Polm (Denise Paulme), Vilijam Fag (William Fagg), i dr.). Ovakav
stav locira vrednost u prekolonijalnu proslost, kao vreme-narativ nad
kojim Zapad ima kontrolu[40] (kao $to ima kontrolu nad istorijom, kao
zapadnjackim master narativom) i diskurzivno isklju¢uje Afrikance kao

aktere iz c¢itavog kruga izrade ali, $to je jo§ mnogo bitnije, i trgovine.
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Stajnerovo istrazivanje, medutim, predlaze sasvim drugaciji pogled na
trgovinu artefaktima. Iz njegovog rada uvida se da je trziste u Africi
veoma brzo reagovalo na potraznju iz Evrope, ali da se nije zaustavilo
isklju¢ivo na pukom odgovaranju na zahteve, ve¢ je stvorilo nove forme,
Cesto kvalifikovane kao hibridne, koje ¢e postati prepoznatljiv deo
afri¢kog stvaralastva. Nelson Graburn, koji pise o ,etnickim” i turistickim
umetnostima, jo§ sedamdesetih godina dvadesetog veka, skrece paznju na
bitnost stvaralastva koju su connoisseurs pogrdno prozvali tourist art ili
airport art. Homi Baba, govoreéi o hibridnim identitetima, predlaze
tumacenje hibridizacije kao vid subverzije samog sistema, i u ovom
slu¢aju ono moze da se primeni za razumevanje hibridizacije afri¢kih
umetnosti kao subverzije sistema vrednosti uspostavljenog kroz trgovinu.
Preuzimanje aktivne uloge afri¢kih trgovaca u formiranju vrednosti
predmeta kroz upliv na odredenim nivoima trgovine, stoga, moze da se
prosiri na njihovu ulogu u formiranju samih predmeta, ne samo putem
izbora iz veé postojeceg korpusa, ve¢ i kroz sugestije o buducoj
proizvodnji, nastale na osnovu uvida u potraznju. Sve to, uz druge bitne
kulturne uticaje u africkim zemljama nakon dekolonizacije, kao i uz nove
paradigme uspostavljene za shvatanje i tumacenje savremenih afri¢kih
umetnosti, ¢ini redefinisanje pojma autenti¢nosti u pogledu afri¢kih

umetnosti neophodnim.
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V  DRUSTVENI  KONTEKSTI |  MUZEJSKE
REPREZENTACIJE

5.1 AFRICKE UMETNOSTI

Izraz ,africke umetnosti”, (¢ak i ovako u pluralu, $to predstavlja
generalno prihvaéeno korektno obradanje veoma raznovrsnom
stvaralackom polju) zapravo se uvek odnosi na zapadnjacko videnje tih
istih afri¢kih umetnosti. To, naravno, ne znaci da umetnost u Africi nije
postojala dok afri¢ki predmet nije postavljen u muzej ili u galeriju i
nazvan umetnosc¢u, o ¢emu Ce jo§ biti govora. Medutim, to svakako znac¢i
da su africke umetnosti, u okviru zapadnjackog dominantnog sveta
umetnosti, nastale onda kada su prepoznate i konstruisane kao, uslovno
re¢eno, umetnicka kategorija. MoZe se re¢i da ovakvo obuhvatanje:
afri¢kih umetnosti, nije isklju¢ivo zapadnjacki produkt, i da se ne moze
poredi jedna vrsta univerzalizma ili esencijalizma kakav su, recimo, imali
Kvame Nkrumah ili Leopold Sedar Sengor, u videnju ,afri¢nosti”
(panafrikanizam) ili ,crnastva” (negrituda) kao zajednic¢kog svojstva svih
Afrikanaca, manifestovanog, izmedu ostalog, i kroz umetnost i kulturu.
Medutim, nasuprot i jednim i drugim shvatanjima o sveobuhvatnosti
(zapadnjacke negativne homogenizacije, i panafricke ili negritudne
pozitivne univerzalizacije ili esencijalizacije), koje kategoriju africkih
umetnosti posmatraju kao datu, potrebno je razjasniti da je re¢ o
konstrukciji. Africke umetnosti, ¢ak i u pluralu, opet ne obuhvataju sve
africke umetnosti, ve¢ se, u zavisnosti od konteksta iz kojeg se govori,
radi o razli¢itim kategorijama. Generalna zapadnjacka asocijacija sa
izrazom ,afri¢ke umetnosti”, odnosi se naj¢es¢e na kanonske predmete sa

etnickom atribucijom.[41] Ona je u poslednje dve decenije prosirena
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uvodenjem i nekih drugih, reklo bi se ,hibridnijih” formi stvaralastva.
Kroz savremene africke umetnosti, pak, posebno na nadin na koji su
postepeno postavljane u fokus delovanjem Okvuija Envezora (Okwui
Enwezor) i Olua Ogibea (Olu Oguibe), prepoznaje se problematic¢an i
ambivalentan odnos upravo prema pomenutim predmetima koji se
smatraju paradigmati¢nim za shvatanje o tome $ta su ,africke umetnosti”.
Izmedu kanonskih predmeta i dela savremenih umetnika, ¢ija je
definicija, odnosno kulturno pozicioniranje (u oba slu¢aja) nastalo na
Zapadu (koji se, potrebno je reéi, ne poklapa uvek sa geografskim
parametrima kojima se Zapad opisuje, ve¢ neretko sa kulturnim
domenima u kojima se Zapad ispoljava, medu kojima su, svakako, bitni
domeni nastali u kolonijalnom, postkolonijalnom, neokolonijalnom
odnosu — sa obe strane), nalaze se dela nastala u okviru kulturnih
projekata u zemljama poput Gane ili Senegala[42], uvedenih narocito

nakon dekolonizacije.[43]

5.2 ZAJEDNICKI NAZIVI ZA GRUPU ,,VANEVROPSKIH"
UMETNICKIH PRAKS|

5.2.1 Znacaqj terminologije

Tradicionalni afri¢ki umetnicki izrazi, prema zapadnjackoj klasifikaciji
umetnosti, spadaju u takozvane ,primitivne”, ,tribalne”, ,etnicke”,
»primarne”, ,vanevropske” i sl. umetnosti: brojni nazivi, od kojih nijedan,
medu stru¢njacima koji se bave pitanjima o africkim umetnostima, nije

danas prihvaden kao adekvatan. Terminologija je od znacaja ovde, jer ¢ak
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ni najsavremeniji evropski muzeji poput muzeja posvecenog, pre svega,
umetnostima Afrike, Okeanije i dveju Amerika — Muzeja kej Branli[44] -
nisu mogli da prevazidu prazninu koja se ukazala nakon $tu su svi nazivi
iscrpeni. Naime, ovaj Muzej je u pocetku trebalo da nosi naziv ,Muzej
primarne[45] umetnosti”. Medutim, sam izraz ,primarne umetnosti”, koji
nije bio dobro prihvaden ni od strane kustosa niti od publike, toliko je
bio sporan, da je muzej na kraju dobio ime prema keju na reci Seni, na
kojem je izgraden.[46] Iako je ovaj potez bio ¢in kompromisa, on je u isto
vreme dao novi zamah debatama o tome kako se sve mogu posmatrati
umetnosti ,nekada-znane-kao-primitivne”. Iz negativne i opSte
determinante, koja se odnosi na niz umetni¢kih produkcija koje nemaju
mnogo toga zajedni¢kog, osim $to nisu nastale u Evropi (nastaju u
razli¢itim vremenima, na razli¢itim kontinentima, u okvirima razli¢itih
kultura i sl.), ne moZe da se razvije nov pogled. On je neminovno
opterecen prethodnim ideoloskim konstrukcijama o samom predmetu i o
drustvenim relacijama, koje mahom nisu u potpunosti prepoznate.

Kako i Valentin-Iv Mudimbe (Valentin-Yves Mudimbe, 1986)
navodi, prouc¢avanje africkih umetnosti odrazava delovanje hegemonije,
koja je prema Antoniju Gramsiju (Antonio Gramsci) dominiranje jednog
drustvenog bloka nad drugim, ne samo kroz sredstva sile ili bogatstva,
veé kroz uspostavljanje kulturne supremacije. Mesaj Kebede (Messay
Kebede, 2004) problematizuje postavljanje zapadnjackog kulturnog
modela kao superiornog u odnosu na ostale, koje decentrira upravo
svojim postavljanjem u centar. Iako moZe delovati kao pleonazam,
upravo se u naglaSenoj jednostavnosti ove postavke krije sustina
hegemonije: onaj ko ima nacina da sebe postavi u centar, nastavlja da sve
ostale tumaci iz sopstvenog epistemolosko-kulturoloskog okvira, ¢ime svi
ostali postaju upravo konstrukcije dominantne episteme.[47] U tom
smislu, neki autori predlazu promenu u samom pogledu prema

umetnosti, u vidu nekontroverznog centra.[48] Medutim, drugi autori,
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najc¢esce antropolozi, medu njima i Stajner, ne slazu se sa time da treba
uspostaviti centar, jedinstvenu metodologiju, ili, pak, zajedni¢ku
teorijsku osnovu za proucavanje umetnosti. Naprotiv, Stajner pogled
upravlja prema interpretacijama koje africke umetnosti postavljaju u
veoma razli¢ite, katkada i opre¢ne pozicije. Ukoliko je problem
epistemoloski/ideoloski, onda se pokazuje kao veoma tesko ako ne i
nemoguce pojedina¢no reagovati na odredena tumacenja iz saznajnog
okvira, u kojem je jezik jedan od najbitnijih medijatora perpetuiraju¢ih
stereotipova. Uostalom, upravo je i binarni par centar-periferija
zapadnjacki konstrukt.

U vremenu u kojem je veliku ekspanziju dozivela kritika
reprezentacija afri¢kih i drugih ,vanevropskih” umetnosti, ba§ nesto
nakon Rubinove (William Rubin) izlozbe ,Primitivism in the XX™
Century Art” (1984), jedan od argumenata naizmeni¢no kori$c¢en u korist
ili protiv dotadasnjih strategija bilo je imenovanje umetnosti u sredinama
iz kojih sami predmeti poti¢u. Naime, prema nekim tvrdnjama, u
mnogim africkim jezicima ne postoji re¢ koja korespondira reci
,umetnost” u onom znacenju koje joj zapadnjacki kontekst pridaje.[49]
Ukoliko tim metodom nastavimo dalje da analiziramo, u nekim afri¢kim
jezicima nema, na primer, ni vi$e od tri re¢i za boju, pa se ¢itav spektar
opisuje samo crnom, belom i crvenom.[50] Medutim, ako u nekom jeziku
ne postoji re¢ analogna nasoj da opiSe odreden pojam, to ne znadi da
pojam ne postoji. Moguce je, dakle, da je njegova kontekstualizacija u
drugom jeziku ne$to drugacija, i da tragamo za njim na pogre$nom
mestu. A opet, ovakve tvrdnje uopste ne doti¢u sustinu problema i ne
govore u prilog tome koliko je samo ovakvo glediste pogre$no: umesto da
se uzrok ili pogreska trazi u sopstvenom diskursu, predstavljaju se
argumenti koji se odnose opet na drugost, koja nije dostigla nivo
arbitrirajuce sredine ¢ak ni toliko da moze da ponudi jasan odgovor na to

kako nesto poniklo iz njenog okvira treba nazvati. Cak i da ima reéi — $to
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u ovom slucaja zapravo i nije od znacaja — ona moze ili ne mora biti u
istom znacenju, s obzirom na to da je umetnost u zapadnjackom smislu
zapadnjacka konstrukcija, upravo kao $to su re¢i u kontekstu nekog
drugog saznjanog okvira konstrukcije proizasle iz posebnosti kulture u

kojoj nastaju.[51]

5.2.2 O ,tribal art”-u

Da su problemi imenovanja o kojima govorim aktuelni, potvrduje i burna
debata nastala pre nekoliko godina na cirkularnoj posti[52] u koju su bili
ukljuceni neki od najznacajnijih afrikanista danas, oko reéi ,tribalno”.
[53] Vilijem Fag (William Fagg)[54] je bio glavni zagovornik reci
stribalno”, o ¢emu posebno govori katalog ,,100 stilova, 100 plemena” iz
1964. godine, za ¢iju je koncepciju i uvod on bio zaduzen. Njegov nacdin
izbora predmeta za izlozbu bio je voden kriterijumom ,jedno remek-
delo: jedan narod”. Medutim, ne moZe se reéi da je svaki od predmeta bio
sinegdohski, odnosno da je jedan predmet bio reprezent celine (drustva,
odnosno, kako Fag navodi, plemena). Zapravo, svaki od izabranih
predmeta bio je naglasen, izdvojen iz mno$tva predmeta, upravo prema
estetici i kriterijumima evropocentri¢ne episteme, zasnovanih na uticaju
modernizma na shvatanje umetnosti, posmatran iz ugla projektovanja
afri¢kih tradicionalnih izraza u visoku umetnost. Unutar tog okvira,
svaki od predmeta namenjen je isklju¢ivo zapadnjackom pogledu. Iz tog
razloga, svaki od predmeta na izlozbi, kao reprezent plemenskog stila,
nije zaista govorio o plemenu[55], ve¢ o konstrukciji kanona (gde kanon
tradicionalne izrade, postaje slepo poStovani trzisni kanon u
kolekcionarstvu, sa potpuno drugacdijim shvatanjem samog kanona i

znacenjima koja predmet nosi). Ono sto je pokrenulo pomenutu debatu
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na cirkularnoj posti bila je najava Tribal Art Week-a u Njujorku. Najavu
je dao galerista. Danas ¢e, naime, retko koji afrikanista upotrebiti re¢
stribalno”, osim ukoliko ne Zeli da je kriti¢ki preispita. Jedna vrsta
»preterane korektnosti”, koja se afrikanistima spocitava, i koja se
ispoljava kroz njihovo veoma oprezno kori$¢enje nekih termina, kao i
kroz kapacitet za duge i burne debate o njihovoj ta¢nosti, rezultat je i
jedne posebne profesionalne frustracije sa kojom se svi oni suocavaju.
Ona lezi u tome da niko drugi nije u toj meri upucen u njihovu
terminologiju, kao i da druge to zapravo ¢esto ne interesuje. Mozemo reci
da je ova situacija sasvim ocekivana, jer i mnogi fizi¢ari ili astronomi
koriste jezik koji malo ko razume, ukoliko nije upucen, odnosno ukoliko
se ne bavi problemima fizike ili astronomije. Medutim, posredi je nesto
daleko $ire od same terminologije. Insistiranje na odredenim terminima
je pokusaj da se, ni manje ni viSe, promeni svet.

Kada su afrikanisti u pitanju, i mnjihova terminoloska
hipersenzibilnost, o ¢emu je, zapravo, re¢? Pre nego $to to sagledam u
jednom $irem okviru, kojem i afrikanisti teZe, vrati¢u se na re¢ , tribalno”.
Galerista koji je postavio najavu o Tribal Art Week na mejling (mailing)
listu na kojoj su neki od najeminentnijih stru¢njaka iz oblasti africkih
studija, pokusao je da objasni da je ,tribalno” izraz na koji su ljudi navikli.
Kako kupci, nakon $to je probao da naziv galerije promeni iz ,tribalna
umetnost” u neku od manje eksplicitnih varijanti manje-vise iste
kategorizacije, poput ,tradicionalne umetnosti”, nisu razumeli $ta on to
zapravo prodaje. Naposletku, kako, s obzirom na to da govori jedan
afri¢ki jezik, pouzdano zna da niko u Africi nije uvreden pomenom reci
pleme, i da je u Africi jasno izrazeno da svako pripada odredenom
plemenu. Sve ovo nas dovodi do pitanja sa pocetka, koje se tice jezika.
Ukoliko u jednom jeziku crno oznacava ne samo crno, ve¢ i ljubicasto,
plavo i zeleno, kako moZemo biti toliko sigurni da re¢ pleme, u jeziku

koji galerista tvrdi da poznaje, ne zna¢i istovremeno i narod? Jer, razlika
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izmedu reci narod i pleme, jeste razlika izmedu periferije i centra. Ova
razlika u imenovanju jeste strategija uspostavljanja hegemonije.[56]
Zatvorivsi africko stvaralastvo unutar proslosti, i unutar, od strane trzista
nametnutog kanona, zapadnjacka ekspertiza zapravo osigurava vrednost
kolekcija ,afri¢ke umetnosti”, jer upravo je nedostupnost i ekskluzivnost
odredenog materijala ono $to ga pozicionira visoko u sistemu koji je u
direktnoj vezi sa vrednostima na trzistu.

Profesor Dzon Pikton (John Picton), jedan od najznacajnijih
teoreti¢ara afri¢kih umetnosti, profesor emeritus na SOAS[57], koji se
prikljucio tada ve¢ prili¢no uzavreloj diskusiji na cirkularnoj posti, i na
izvestan nacin je i zakljucio, rekao je sledece: ,Pretpostavljam da je u
odredenom smislu priliéno $okantno da se naide na diskusiju o re¢i
»pleme” u kontekstu studija o afri¢koj umetnosti, kada je (...) veéina nas
(osim Vilijema Faga) napustila upotrebu reéi ,pleme” kao kategoriju koja
odrazava antropologiju kolonijalnog perioda, kategoriju koja je, ako nista
drugo, kompletno neupotrebljiva u razumevanju socijalnih i istorijskih

okolnosti koje karakteri$u bilo koje umetnic¢ko delo.”[58]

5.2.3 ,,Suigra visestrukih povjesti..."”

Iako se afrikanisti u nacelu slazu oko terminologije koju ne treba
koristiti, kada se postavi pitanje koje termine moZemo koristiti kada
govorimo o tzv. ,vanevropskim” umetnostima, misljenja se razlikuju.
Najcesc¢i odgovor je upravo ono §to i Pikton navodi, a to je da: ,,...su nam
potrebne razlid¢ite paradigme kako bismo objasnili razli¢ite aspekte,
forme, razvoje i istorije. Ne postoji one-size-fits-all (odnosno
univerzalan, prim. prev) nac¢in razumevanja vizuelne prakse, bilo u Africi

ili bilo gde drugde na svetu.”[59] Ovim se, ujedno, i samo imenovanje
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jednom reéju tako brojnih umetnickih praksi u velikoj meri obesmisljava.
Pokusaji da se ustanovi novi centar, koji ¢e se ,pravednije” odnositi
prema svemu $to ne spada u evropsku vizuelnu tradiciju, jeste zapravo
samo korekcija ve¢ postojeceg sistema. Afrikanisti koji oko jedne bitne
re¢i iskazuju svoje nezadovoljstvo kroz cirkularnu postu, ¢ini se kao da
rade to isto: pokusavaju da koriguju postojece stanje. Medutim, mozda ée
se ispostaviti da su korekcije i jedini na¢in da se drugaciji stavovi
postepeno uvedu u sistem zapadnjackih disciplina. Pikton je svakako u
pravu, kada govori o razli¢itim paradigmama za razli¢ite svrhe. Ipak,
mozda se treba upitati da li to ujedno stvara i jednu vrstu nemoguénosti
da se uporedo sagledaju neke umetnicke prakse za koje se uspostavljaju
razlic¢ite paradigme.

Grizelda Polok (Griselda Pollock), baveéi se pitanjem
feministicke socijalne istorije umetnosti, zapravo doti¢e samu sustinu
istog problema na jednom S$irem planu, tvrdeéi da je nedovoljno
korigovati, prikljuciti ,ostale” (i pod time se Sire mogu shvatiti sve
drugosti) ve¢ postoje¢em poretku. Naime, po njoj novi pogledi moraju
dovesti u pitanje sve: nau¢ne discipline, njihove metodologije, postojece
klasifikacije umetnosti, primenjenu terminologiju, i sl., odnosno — kako
to Grizelda Polok kaze — mora se uzeti u obzir ,...suigra visestrukih
povijesti...¢ija se medusobna uvjetovanost ili neovisnost moraju mapirati

zajedno, u precizne i heterogene konfiguracije.”[60]
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5.3 AFRICKE UMETNOSTI NAKON DEKOLONIZACIJE

5.3.1 Umetnosti i identiteti

U procesima preispitivanja i redefinisanja kulturnih identiteta,
intenziviranih neposredno pre i nakon dobijanja nezavisnosti mnogih od
zemalja na africkom kontinentu, umetnosti i uop$te kulturne
specifi¢nosti predstavljale su bitne elemente blizeg identitetskog
odredenja. Formulisanje ili bolje re¢eno artikulisanje kulturnih identiteta
bilo je, posebno kada govorimo o afri¢kim zemljama, prioritetno ne samo
na nivou pojedinca, ve¢ je imalo daleko $ireg znacaja za dalja politi¢ka
svrstavanja. Dve muzejske kolekcije koje se nalaze u Beogradu, ona u
Muzeju africke umetnosti, i kolekcija Muzeja istorije Jugoslavije[61], a
koje nastaju u vremenu neposredno nakon $to su mnoge africke zemlje
osvojile nezavisnost, predstavljaju zanimljiv materijal — koji bi bilo dobro
obraditi u jednoj komparativnoj studiji, za koju u ovom radu nedostaje
mesta — kao (u izvesnom smislu) potpuno opre¢ne u svojim
motivacijama. Za razliku od MAU, u kojem kulturne ideologije koje se
uspostavljaju kao zvani¢ne u nekim od afri¢kih zemalja poput Senegala
(negrituda) ili Gane (panafrikanizam) imaju samo nominalno mesto (i to
na samim pocecima rada muzeja), u zbirci poklona Josipu Brozu Titu,
zvani¢ne kulturne politike, pod ¢ijim uticajima je predmet oblikovan kao
kulturni reprezent, odreduju skoro svaki segment njihovog tumacenja.
Zasto su umetnosti u africkim zemljama bile bitne u kontekstu
politike u vremenu o kojem je re¢, pitanje je na koje ima vise odgovora.
Ukoliko imamo u vidu da su veéinom u pitanju zemlje koje su u tom
trenutku tek dobile nezavisnost, ali time, kako Pal Aluvalija (Pal

Ahluwalia, 2001) predocava, pozivajudi se na Fanona, nisu istovremeno i
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izasle iz stanja kolonizovanosti (u svakom, pa i kulturnom smislu),
definisanje kulture i umetnosti — u druga¢ijem modusu od onog koji im je
bio nametnut kolonijalnom upravom — ili barem redefinisanje postojeceg,
bilo je medu klju¢nim elementima definisanja identiteta. Definisanje
kulturnih identiteta, kako je ve¢ napomenuto, bilo je prioritetno i za

dalja politi¢ka svrstavanja.

5.3.2 Identiteti (nekadasnjin) kolonizovanih

Kakvo je mesto onda imala umetnost u rekonstituisanju identitetskih
osnova na nivou tek oslobodenih drzava? Interpelacija pojedinca kao
africkog subjekta, koji se kroz brojna kolonijalna tumacenja o kulturi i
umetnosti posmatra sa jedne strane kao primitivan ili necivilizovan, a sa
druge strane ,zagaden” evropskom civilizacijom ili neautenti¢an, u
brojnim slu¢ajevima dobija negativan odjek, onda kada subjekt negativno
odgovara na pozivanje, odazivaju¢i se kao neko drugi: podrazavajudi,
kako to mnogi afri¢ki autori primeéuju, ponasanje belaca.[62] A ono §to
mozda iznenaduje u teznji pojedinca da se poistoveti sa drugom ,rasom”,
nije toliko klasni koliko je identitetski obrazac: suocen sa interpelacijom
vladajuce ideologije, on/a tezi afirmativnom odredenju, koje ne pronalazi
u svojoj ,rasi” (bitno je naglasiti da je pojam ,rasa“ ovde upotrebljen
isklju¢ivo kao kulturni konstrukt, odnosno kao ideologija).[63] Zaklju¢ak
sledi da je odredenje prema africkim umetnostima, u periodu nakon
dekolonizacije, zapravo bitan pokazatelj identitetskog sklopa zapadnjacki
obrazovanih Afrikanaca, kao polje u kojem se otkriva unutarnji sukob
kroz pripadanje/nepripadanje odredenom kulturnom krugu, odnosno
kontinuitet/diskontinuitet u odnosu na njega, prouzrokovani

protivure¢nostima koje su u velikoj meri povezane sa saznajnom
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paradigmom. Dobar primer za preispitivanje nekih aspekata odnosa
intelektualaca i drzavnika iz afri¢kih zemalja mozZe se pronaci i u africkoj
podzbirki Muzeja istorije Jugoslavije, u kojoj se kroz predmete — pored
brojnih drugih identiteta — ispoljavaju identiteti darodavaca. Na osnovu
odabira reprezentativnog predmeta, mi mozemo — delimi¢no u domenu
pretpostavke, ali jednim delom i na osnovu sa¢uvane dokumentacije
Kabineta Predsednika Republike u Arhivu Jugoslavije - da
rekonstruiemo poruku o identitetu koju poklon, kao reprezent jedne

zemlje, kulture i aktuelne vlasti tezi da plasira.[64]

5.3.3 Ideoloski modeli zajednickih kulturnih identiteta

Sve ove istorijske okolnosti, uticale su na to da se potreba za definisanjem
i redefinisanjem identiteta u brojnim africkim zemljama nakon
dekolonizacije sprovodi javno, da se sprovodi zvani¢no, i politi¢ki. Nije
samo, i nije u svim slucajevima potreba za identitetskim odredenjem
prisutna na nivou crnackog (negrituda)/africkog (panafrikanizam)
identiteta, ili nacionalnog ili verskog. Ona je takode prisutna i u
ispoljavanju i potvrdivanju pojedina¢no posmatranih identiteta. Upravo u
tom smislu, Kvame Nkrumah skreée paznju na pojam ,africke li¢nosti”,
koja se u njegovoj interpretaciji razume podjednako kao kolektivno i
individualno svojstvo, identitetska odrednica.[65]

Uz vracanje tradicionalnim umetni¢kim obrascima u Africi
plasira se najcesce jedan ideoloski model. U neophodnost ovog modela ne
sumnjaju oni koji ih kreiraju, svesni da nemogucnost da se uspostavi
opsta definicija, koja odgovara posebnim etni¢kim grupama, moze lako
da dovede do razjedinjavanja i time slabljenja novonastalih nezavisnih

drzava. Medutim, bitno je napomenuti da izrazi poput ,vracanje” i
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stradicionalno” ne podrazumevaju nuzno u ovim slucajevima regresiju,
ve¢ potrebu da se iz osnove ponovo uspostavi odnos prema onome $to
moze da se determini$e kao izvorni kulturni i umetni¢ki model. On u
vedini slucajeva nije povezan isklju¢ivo sa kanonom (iako koristi neke
kanonske umetnosti), ve¢ sa idejom o tome da postoji specificna vrsta
kreativnog izrazavanja koja uopsSteno karakteride africke kulture. Nju,
kako pretpostavljaju neki africki lideri i mnogi mislioci tog vremena,
izmedu ostalog, kako nekakvu ops$tu i bazi¢nu karakteristiku, odlikuje
povezanost izmedu nacina misljenja, samog jezika i izrazavanja, i
vizuelnog ispoljavanja (prevashodno kroz umetnost, ali i kroz nacin
komuniciranja, obla¢enja, drzanja). Naravno, ovako ideologki postavljen
nacionalni preporod u velikom broju slucajeva nije uspeo — u smislu
bukvalnog uspostavljanja kulturnog modela — ali se iz ovih kulturnih
praksi razvijaju dalja razmi$ljanja: promisljanje nametnutih stereotipova,
raskid sa nasledenim obrascima i dr. U smislu pomenutih tendencija,
kolekcioniranje koje Veda Zagorac i Zdravko Pecar sprovode u skladu je
sa ponovnim promovisanjem tradicionalnih umetnosti kao izvornih ne
samo za nacionalne umetni¢ke modele, ve¢ i za ukupnu kulturu i
formiranje kulturnih identiteta u africkim zemljama.

Naravno, nije svuda i uvek tako, pa iz Pelarevog pisanja
saznajemo i za predmete kulta koji u turbulentnim vremenima i
previranjima bivaju unisteni na lomacama, kao simboli koji se povezuju
sa zaostalo$¢u i sujeverjem. Ipak, uglavnom izvorna narodna umetnost
biva rehabilitovana, i postavlja se u centar poku$aja obnove kulturnih
identiteta. Medutim, ve¢ stvorena metodologija odabira i tumacenja ovih
predmeta zapravo se preuzima sa Zapada, u ¢emu mozda lezi i
najdelikatniji  problem imenovanja  aktivnosti Pelarevih na
kolekcioniranju zbirke danasnjeg MAU. Ambivalentnost koja se ispoljava
prema tradicionalnoj umetnosti u zemljama porekla razli¢itih africkih
produkcija pokazuje se povremeno kao duboko ukorenjena. Naime,

konstrukcije africkih umetnosti, posebno kroz trziste i kroz
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modernisti¢ku afirmaciju po¢etkom dvadesetog veka, nikada nisu sasvim
izbrisale prizvuk svih onih tumadenja koja su ih smes$tala u polje
mnogobostva, magijskih rituala i necivilizovanosti, o ¢emu su
Afrikancima, u Zelji da ih ,civilizuju”, propovedali prvi misionari. U
mnogim savremenim delima, bilo akademski obrazovanih umetnika, bilo
autodidakta priklju¢enih nekoj od skola koje su bile u ekspanziji tokom
Sezdesetih i sedamdesetih godina u Africi, propitivace se zapravo i li¢ni
odnos prema nasledu, ali neretko i prema njegovim razli¢itim
tumacdenjima, $to ce stvoriti jo§ jedno ogromno heterogeno polje
stvaralastva. Deluje logi¢no, stoga, da su se Pecarevi u svom
kolekcioniranju drzali ,proverenih” vrednosti, dakle svih onih predmeta

koji su ve¢ bili dobili svoju trzisnu potvrdu.

5.3.4 Raslojavanje umetnosti

Sezdesetih godina dvadesetog veka, traganje za nacionalnim izrazom koji
bi bio odraz kolektivnog kulturnog identiteta u nekim africkim
zemljama, postaje bitno pitanje koje se pazljivo planira u okviru
unutrasnje i spoljne politike drzave. Jedna vrsta raslojavanja ve¢ tada se
desava u percepcijama africkih umetnosti u svetu, jer, pored ,stare”,
stradicionalne” umetnosti, koja je veé — ako nista drugo, onda trzi$no —
veoma dobro etablirana na Zapadu, pojavljuje se i sve veéi broj
akademskih umetnika u afri¢ckim zemljama koji se takode bave pitanjima
autenti¢nog ,afri¢kog” izraza (koji, medutim, kod mnogih kolekcionara
ili afrikanista dvadesetog veka na Zapadu neée pobuditi podjednako
interesovanje kao njihovi ,anonimni” preci), ali i posebno velika
produkcija brojnih turisti¢kih umetnosti ili airport art-a (koje obuhvataju

skupine predmeta o kojima je sedamdesetih godina dvadesetog veka
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veoma malo pisano, sve do ozbiljne Graburnove studije o tzv. etni¢kim
umetnostima). Nekoliko posebnih umetnickih produkcija poput
umetnosti Makonde (primer savremene umetnosti koja nastaje medu
stvaraocima iz naroda Makonde, u jugoistocnom delu Afrike, postaje
njihov prepoznatljiv rad i trazen kolekcionarski predmet), Sona skulpture
u kamenu (takode savremene umetnosti medu narodom Sona, koja traZi
svoje istorijsko uporiste i uspostavlja svojevrsni hereditarni odnos prema
skulpturi Velikog Zimbabvea, grada opasanog zidinama u dana$njem
Zimbabveu, i gde se pojedini umetnici poput DZona Takavire [John
Takawira] ili Fanizanija Akude [Fanizani Akuda, ¢iji rad se ¢uva u MAU],
izdvajaju po osobenosti rada), nigerijske O$ogbo umetnicke skole, kao i
slikarske $kole Poto-poto (Kongo, Brazavil), dopiru do zapadnjackih
galerija i do novih generacija kolekcionara. Medutim, iako se pojedina¢ni
autori izdvajaju u ovim novim umetnickim praksama, etnicki prefiks
ostaje. U slu¢aju MAU ovakva praksa takode moze da se prepozna, a
veéina predmeta savremene africke umetnosti u ovom muzeju spadaju u
diskurs anti-kolonijalizma, i potrage za africkim modelima savremenosti
utemeljene u izvorno africkom stvaralastvu, determinisanom kao takvom
kroz materijale, motive i tehnike rada. Medutim, savremena dela iz
Afrike ne dobijaju jednaka tumacenja kao njihovi zapadnjac¢ki pandani, o

¢emu Ce jo$ biti reci.

5.3.5 Homogenizacija i hibridizacija

Nastajanje novih akademskih pravaca u umetnosti u Africi, kao i,
paralelno sa time, razli¢itih $kola izrade jedan je segment africkih
umetnosti nakon dekolonizacije. Pored toga, kao $to je veé pomenuto, u

odgovor na turisticku potraznju, nastaju i brojni vidovi suvenirskih
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produkcija. Potraznja, ne samo sa Zapada, ve¢ i u lokalnoj sredini, stvara
brojne prelazne forme izmedu do tada definisanih produkcija. Medutim,
generalna kritika autenti¢nosti afri¢kih umetnosti pre svega se odnosi na
autenti¢nost pre i posle ,kolonijalnog susreta”, kako ga Kasfir naziva.
Dok Klod Levi-Stros (Claude Lévi-Strauss) karakteriSe promene koje se
desavaju u produkciji artefakata u Africi kao homogenizaciju, pre svega
misle¢i na promene u izvornoj produkciji koje su nastupile sa dolaskom
kolonijalizma, time donekle odrazavaju¢i mi$ljenje i brojnih drugih
antropologa starije generacije o negativhom trendu upliva brojnih novih
uticaja, Malkolm Meklod (Malcolm McLeod, 1987), ocenjuje da je re¢ o
hibridizaciji, time uvoded¢i kolekcioniranje novih oblika kulturne
proizvodnje kao ravnopravno kolekcioniranju prekolonijalnih artefakata.
[66] Sve do sedamdesetih godina, kada se, izmedu ostalog, pojavljuju i
tekstovi koji obracaju paznju na takozvane ,etnicke” umetnosti ($iri izraz
za oblike suvenirske i druge zive proizvodnje manjih drustvenih
zajednica koje zadrzavaju odredenu koherentnost unutar oblasti
drugacije dominantne kulture), medu vedinom afrikanista, a posebno
kolekcionara, preovladuje ovaj strogo determinisan pogled prema
africkom  stvaralastvu: ograden samim domenom poznavanja
connoisseur-a. lako se u meduvremenu defavaju, u kulturnom,
politi¢ckom i svakom drugom drustvenom pogledu, veoma bitne promene
na samom africkom kontinentu, kada dolazi do dekolonizacije najveéeg
broja africkih zemalja (tokom pedesetih i Sezdesetih godina dvadesetog
veka), institucionalno utvrdena pravila — u muzejima, galerijama,
aukcijskim kucama i dr. — pokazuju se kao veoma otporna na bilo kakve
promene u pogledu generalne percepcije i reprezentacije afri¢kih
umetnosti.

Sve do poslednje decenije dvadesetog veka, savremena afri¢ka
umetnost, koja je u relativno kratkom periodu nakon dekolonizacije bila

u fokusu, pre svega zbog njene povezanosti sa nacionalnim projektima
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formulisanja zajednic¢kih kulturnih identiteta, ne dobija ponovnu
evaluaciju na Zapadu. Pocetkom devedesetih godina dvadesetog veka,
Okvui Envezor i Olu Ogibe uvode novu paradigmu za posmatranje
ssavremene africke umetnosti”, ¢ime se pitanje odsustva savremenih
afri¢kih stvaralaca postavlja na nivou svetske umetnicke scene, i jedna
vrsta reafirmacije uzima maha na razlidite (¢esto i problemati¢ne) nacdine.
U nedoumicama oko odredivanja i osvajanja adekvatnog prostora i
konteksta u zapadnjackim institucijama (koji upravo i proizilazi iz
prostora poput etnografskog muzeja, umetnicke galerije, umetnickog
muzeja i dr.), savremeni africki umetnici dobijaju mesto putem svojih
radova izloZenih 2003. godine u Sejnzburi galeriji Britanskog muzeja, kao
i u nekim drugim paradigmati¢énim muzejskim institucijama koje
posvojavaju umetnicke izraze i ujedno ih stvaraju, upucujuéi svojim
radom na njihovu vidljivost/nevidljivost. Africke umetnice poput
Magdalene Odundo (Magdalene Odundo) ili Sokari Daglas Kemp (Sokari
Douglas Camp), u Britanskom muzeju postavljaju svoje radove naporedo
sa predmetima koji imaju pre svega etni¢ku atribuciju. Nedoumice koje
proizilaze iz potrage za mestom afri¢kih savremenih umetnika i umetnica
u savremenim prostorima za izlaganje ne zavr$avaju se na tome. Videnje
etnografskih muzeja kao mesta pogodnih za izlaganje savremenih
afri¢kih umetnosti — $to predstavlja okosnicu velikih debata koje se vode
poc¢etkom 1990-tih — zapravo uti¢e pre na razlabavljenje etnografskog
konteksta, a ne na dalju etnografizaciju afri¢kih umetnosti, upravo zato
$to raskol i neusaglaenost ovih konteksta postaju previse vidljivi. Naime,
u pokusajima da se promena uvede u pogledu aktera na svetskoj
umetnickoj sceni, gde se africki autori dovode u fokus upravo njihovim
dotada$njim izostajanjem sa brojnih svetskih smotri poput bijenala
savremenih umetnosti, ne iskorac¢uje se bitno iz prethodno postavljenog
metodologkog okvira. Mnogi autori odbijaju da budu svrstani u podgrupu

odredenu predznakom africkog kontinenta sa kojeg poti¢u (a na kojem
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sve rede rade, posto se veliki deo produkcije zapravo deteritorijalizuje, i
nastaje u Evropi i Americi), $to uvodi brojne druge probleme uopstavanja
koji dotad nisu ni bili u fokusu. Istovremeno, paralelno prikazivanje
predmeta i po dvesta godina starih sa savremenim izrazom kao da
izjednacava ,anonimnost” sa ,etni¢no$¢u” u smislu njihove uloge u
konstruisanju drugosti; time, kako to i mnogi teoreti¢ari napominju
(izmedu ostalog i Ogibe i Envezor), u delima savremenih umetnika
postaje bitan ,etnicki” element, ¢ime se ponovo namede jedna vrsta
vrednovanja za afri¢cke umetnike koja je, besumnje, formirana na Zapadu.

U nizu izlozbi koje ce se krajem druge polovine dvadesetog veka
na neki nadin baviti reprezentacijom afri¢kih umetnosti, ,Primitivism in
the XX™* Century Art” Vilijema Rubina, kustosa MoMA, iz 1984. godine,
zapravo je prva takva izlozba koja je dovela u fokus — upravo iz razloga
doslednosti svog binarnog diskursa — konstruisana tumacenja
»vanevropskog” stvarala§tva unutar istorije umetnosti, posmatranog
isklju¢ivo kroz aksis zapadnjackog genija.[67] Tumaceci ,vanevropske”
umetnosti kroz ,primitivizam” pretpostavljen iz zapadnjackog ugla,
ta¢nije umetnika Moderne, Rubin uspostavlja vizuelne paralele izmedu
dela poznatih umetnika datog perioda — Pikasa, Matisa, Klea i dr. — sa
predmetima iz razli¢itih geografskih i kulturnih podneblja, kojima je
uglavnom data etni¢ka atribucija. Sudar dva diskursa, ili zapravo dva
konstrukta proizasla iz istog diskursa — zapadnjackog — na ovoj izlozbi
toliko je postao ocigledan, da se ona smatra, upravo iz razloga brojnosti
debata koje je izazvala, jednom od najbitnijih izlozbi u pogledu
reprezentacija umetnosti do tada nazivanih ,,primitivnim”. Medutim, bilo
bi pogresno misliti da su africke umetnosti, iako neatribuirane, ujedno
bile i nevidljive tokom dvadesetog veka. Zapadnjacka ideologija ne ukida
africkim umetnostima mesto u opstoj kategorizaciji i evaluaciji
umetnosti, ali za to konstruiSe svoje kriterijume. Upravo se u sintagmi

sanonimni africki umetnik” krije zapravo odrednica bitna za
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pozicioniranje afri¢kog stvaralastva. Razlog se, izmedu ostalog, nalazi,
pored kulturnog, i u trziSnom domenu i njenoj komodifikaciji (¢injenju
robom ne samo u prakticnom smislu ulaska na trzite, ve¢ i u
konstruisanju vrednosti). ,Africka umetnost”, kao ultimativna objektna
metafora drugosti, postaje oblast tajnih znanja, oblast connoisseur-a, gde
(pre)poznavanje postaje zapravo mera vrednosti, time i samo postajuci
roba. U jednom vrednovanju koje se vodi obrascima konstruisanim
posebno za ovu vrstu stvaralastva, otvara se polje unosnog poslovanja, i

procvata specifi¢nog kolekcionarstva.

5.3.6 Sta je to autenti¢nost africkog predmeta?

Autenti¢nost je jo§ jedan ideologki konstrukt u vezi sa africkim
umetnostima, a blisko je povezan sa ,otkriéem”. No, pre nego $to se
paznja usmeri na ne$to $to nema (vidljivu, priznatu) umetnicku,
kulturnu, trzi$nu vrednost, a $to se zatim, kroz ,otkri¢e” transformise u
predmet koji biva definisan u trziSnom smislu, odnosno valorizovan,
potrebno je ponoviti neke od ve¢ pomenutih kategorizacija, koje su
uspostavljene kako bi se ujedno uspostavila kontrola nad africkom
umetni¢kom produkcijom. Do sada sam ve¢ govorila o razli¢itim vrstama
trziSno vrednovanih artefakata. U okviru takozvane tradicionalne
produkcije, kao prvi medu najvrednijim i najskupljim predmetima,
izdvajaju se predmeti na kojima nema traga o kolonijalnom kontaktu,
odnosno koji su — ukoliko je to mogude utvrditi — nacinjeni unutar
zajednice i za zajednicu u kojoj se i koriste, najc¢e$c¢e kao predmeti kulta.
Neki od primera mogu se videti, recimo, u muzejima poput Muzeja kej
Branli u Parizu, kao i u Pavijon de Sesion odeljku Luvra. Pored toga,

dvorske umetnosti, pre svega Zapadne Afrike, koje poznajemo iz
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arheoloskih i drugih izvora, predstavljaju jo$ jednu bitnu grupu koja se
izdvaja medu najstarijim umetni¢kim predmetima iz Afrike. Arheologija
na tlu Afrike utvrdila je brojne primere stare terakota i bronzane
produkcije, izmedu ostalog kultura Nok i Ife u Nigeriji. Arheoloske
vrednosti Afrike, veoma dugo izloZene pljacki i transportovanju van
mati¢nog kontinenta, danas se nalaze na listi ugroZzenih umetnina
UNESCO-a, koje je nelegalno posedovati van zemlje porekla, osim uz
posebne dozvole. Pored terakota koje pripadaju kulturi Nok, ugrozene su
i Koma-Bulsa terakote, iz Gane, kao i iz drugih arheologki bitnih
lokaliteta. Pored arheoloskih izvora, i na druge nadine su predmeti
starijeg porekla dospevali u vidokrug Evropljana. Zapadna Afrika, u tom
smislu, ima nekoliko dvorskih produkcija, pre svega Beninsku dvorsku
umetnost, ¢iji su primeri u velikoj meri danas u Britanskom muzeju, stigli
tamo nakon ozloglasene kaznene ekspedicije britanskih snaga koje su
zbrisale Beninski dvor krajem devetnaestog veka, i predmete, u nadi za
nekakvom kompenzacijom, donele nazad u svoju zemlju. Medutim, iako
je puristicki trzi$ni stav, uspostavljen pre svega za predmete kulta, poput
figura i maski, preovladavao u vrednovanju africkih umetnosti od
pocetka dvadesetog veka, prva hibridna produkcija uspostavila se veoma
rano, jo§ u 15. i 16. veku, kroz takozvane afro-portugalske slonovace,
danas veoma retke i stare umetnine. Iako uglavnom izradene u vidu
upotrebnih dekorativnih predmeta, one predstavljaju dragocen spoj
africkog umeca i ubacenih evropskih motiva, koji su preko narucdilaca
uneti u samu produkciju. Bitno je istaéi ovu posebnost, upravo zbog
purizma koji je vladao na trzistu africkim predmetima od pocetka
dvadesetog veka, zato $§to e to, zadugo, biti jedini predmeti C¢ija
ocigledna hibridnost nije dovodila u pitanje njihovu vrednost.

Medutim, kada pomislimo na period kada su arts négres dozivele
svoju ekspanziju na zapadnjackom trzistu, uglavnom nas to asocira, kako

je ve¢ pomenuto, na figure i maske u drvetu, i ¢vrstu povezanost izmedu
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etni¢ke provenijencije i tipa odredenog predmeta. O tome je ve¢ bilo re¢i
iu delu u kojem se opisuje Fagov metod uspostavljanja korelacije izmedu
jednog plemena i jednog stila, $to e postati temelj zapadnjackog
kolekcionarstva africkih umetnosti tokom dvadesetog veka, i na $ta ce se
posebno nadovezati Veda Zagorac i Zdravko Pecar, u teznji da u svojoj
kolekciji saberu upravo ove paradigmati¢ne, tipske primere africkog
stvaralastva. Jasno je da je trzi$na potraznja za odredenim predmetima, a
posebno kanonske izrade, koji kroz vekove ponavljaju neke od
karakteristi¢nih stilskih odlika, otvorila unosno polje za falsifikovanje,
namernim postarivanjem, i ostavljanjem takozvanih ,znojnih mesta” na
maskama, koje je trebalo predstaviti kao da su bile noSene, odnosno
koris¢ene. Falsifikovanje predmeta, na nacin da deluju starije ili
»autenti¢nije” nije strano nijednom trzi§tu umetnina; od pravljenja lazne
patine na predmetima, do stvaranja konteksta koji posredno sugerise
vrednost (nanoSenje patine na druga mesta oko predmeta, recimo pod ili
zidove, u slucaju delova namestaja koje treba predstaviti kao autenti¢an
deo nekog starinskog enterijera), trgovina umetnickim predmetima je
bila unosno polje za plasiranje lazne ,autenti¢nosti”. Veliki broj predmeta
u Muzeju afri¢ke umetnosti spada u ovu grupu, iako postoji i znatan broj
predmeta koji su, o¢igledno, izradeni kao suveniri.

Produkcija artefakata za potrebe turisticke ponude je i sama
konstruisala odredene tipove predmeta, prema njihovoj potraznji. Medu
njih, pored veoma poznatih suvenirskih predmeta: figura Zivotinja, figura
Masajaca sa kopljem, bisti Pel devojaka sa ukrasenim frizurama, $titova sa
drvenim kopljima iz Isto¢ne Afrike, spadaju i brojne kopije poznatih
maski, koje ¢e se, medutim, kroz razvijanje trziSta i promene zahteva
kupaca, i same transformisati u hibridne predmete, preuzimajudi
najatraktivnije elemente razli¢itih produkcija, stvarajuci forme kakve pre
toga nikada nisu ni postojale. Rigidnost trzista koje je priznavalo samo

sCiste” forme bice tokom druge polovine dvadesetog veka ozbiljno
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uzdrmana uplivom novih produkcija, od kojih ¢e neke postati zanimljive
i kolekcionarima. Primer rukom oslikanih oglasnih tabli iz Afrike koje su
postale trazen kolekcionarski predmet veoma jasno ilustruje ono o ¢emu
nam Seli Erington (Shelly Errington) [68] govori, kada upucuje na jedan
trenutak u kojem se iz aglomerata necega $to se moze nazvati, kako ona
kaze, rubbish (kojesta, prim. prev), izdvoji nesto, i zauzme svoje mesto u
trzi$noj strukturi, dobiv$i kontekstualno odredenu valorizaciju.
Medutim, upravo su oslikane oglasne table ujedno i dobar primer kako je
wotkrie” ostalo jedan od klju¢nih elemenata vrednovanja africkog
predmeta. Ono omogucava ulazak novog elementa u veé postojeéi
raspored; njegovim ,smestanjem” putem valorizacije i putem odobravanja
svojevrsne ,autenti¢nosti’, ¢ini ga svojim delom. S obzirom na razlidite
kontekste iz kojih se autenti¢nost projektovala, bitno je zakljuciti da,
kada govorimo o africkim umetnostima, ne postoji jedna autenti¢nost:
ima ih onoliko koliko ima i konstrukcija autenti¢nosti. U tom smislu,
autenti¢nost je uvek kontekstualna. Odnosno, autenti¢nost se moze
okvalifikovati kao distinktnost odredene pojave ili stanja koja proizilazi
iz konteksta. Predmet svakako moze biti neautenti¢an u nekom smislu,
ali ¢e biti autenti¢an u drugom. Ukoliko afri¢ki predmet ne spada, prema
evro-americkoj klasifikaciji umetnosti u ,visoku africku umetnost” —
mesto koje je za odredene umetnicke predmete, poput skulptura i maski
u drvetu, predvideno pocetkom dvadesetog veka — mozemo reci da je u
smislu kriterijuma o autenti¢nosti uspostavljenim u to vreme i u tu svrhu
on neautenti¢an. Prema drugim kriterijumima: na primer autenti¢nog
poklona jednog drzavnika drugom, kroz koji se vidi politicka namera da
se odredena poruka materijalizuje, predmet je sasvim autenti¢an. Drugim
re¢ima, $ire posmatrano, autenti¢nost (konstruisanu samim kontekstom)
shvatam kao odnos izmedu predmeta i konteksta, u kojem predmet
odgovara kontekstu, i obratno. Neautenti¢nost bi, u istom smislu, bio
nesklad izmedu predmeta i konteksta.[69] Naravno, sve vreme je re¢ o

trzi$no vrednovanoj autenti¢nosti, i ona je, pre svega, ideologka. Iz
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ovakvog relativizovanja autenti¢nosti, moze da se izvede zakljucak da
autenti¢nost zapravo ne postoji. Medutim, sisteme vrednovanja na
osnovu odredenih kriterijuma — koji postoje, i koji diriguju trzitem, i
samom proizvodnjom — ne mozZemo da ignoriSemo. Ako i ne postoji
autenti¢nost u svom osnovnom smislu — jedinstvenosti — postoje
konstrukcije autenti¢nosti, i predmet moZe da prema svojim
karakteristikama odgovara ili ne odgovara kriterijumima koji se
postavljaju u datim kontekstima. Sa druge strane, kako Mike Bal i
Norman Brajson (Norman Bryson) napominju, i samo delo potvrduje
kontekst, tako da je, u tom smislu, autenti¢nost veza izmedu predmeta i
konteksta koja ih potvrduje oba.[70] Takode, moze da se zakljuci i da
svaki predmet, stoga, uvek moze da bude autenti¢an u nekom kontekstu.
Tako to, teorijski, jeste ta¢no, nisu svi konteksti podjednako bitni za sve.
Iz toga sledi da ¢e predmeti koji odgovaraju odredenim kontekstima koji
su za odredene ljude bitni — bilo da su oni kolekcionari, galeristi, kustosi,
turisti, proizvodaci, umetnici — imati tendenciju da se grupisu u idejnom
prostoru koji potencira njihovu bitnost nasuprot nebitnosti nekih drugih
predmeta. U sadejstvu sa (pre svega, idejnim) prostorom u kojem moze u
punoj meri da se iskaze, predmet dobija, odnosno uvek ispocetka
potvrduje svoju autenti¢nost. Kada je re¢, stoga, o autenti¢nosti kolekcije
Muzeja africke umetnosti, ona je autenti¢na samo onda kada odgovara
kontekstu svog nastanka kao kolekcije i trajanja u vidu muzejskih zbirki i
postavki. Rastavljena na delove, na primer, ova kolekcija viSe ne bi imala
autenti¢nost kakvu poseduje u celini, odnosno u sadejstvu sa kontekstima
svog dosadasnjeg postojanja. Ovakav zaklju¢ak o autenti¢nosti bitan je i
za povezivanje same zbirke, odnosno Muzeja, sa ideologijama iz kojih je
nastao, zato $to upravo one konstituiSu kontekste. Iz tog razloga, u
nastavku, objasni¢u koji su to elementi bitni za konstruisanje konteksta
MAU, zahvaljujuéi kojima ovaj Muzej dobija autenti¢nost, a koji se, kako
¢e se pokazati, zapravo razlikuju od inicijalnih kriterijuma na osnovu

kojih je zbirka kolekcionirana.
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VI MAU

6.1 OKOLNOSTI NASTANKA MUZEJA | NJIHOVE
IMPLIKACIJE NA BUDUCE REPREZENTACIJE

6.1.1 Kontekstualizacija institucija

Da su okolnosti nastanka institucija bitni elementi diskursa muzeja,
pokazuje se i na brojnim primerima u svetu. Na savremeno promisljanje
razloga kolekcioniranja, promisljanje same reprezentacije Afrike u npr.
Parizu, imalo je uticaja nastajanje — tokom ¢itavog dvadesetog veka, ali sa
kulminacijom na prelasku u dvadeset prvi vek — demografski sve
heterogenijeg dru$tva, dolaskom brojnih gradana poreklom iz
nekada$njih kolonija u Francusku, a posebno u glavni grad.
Sirakovo (Jacques Chirac) politi¢ko-kulturno zaveitanje, Muzej
kej Branli, rezultat dugogodi$nje saradanje sa kolekcionarom Zakom
Ker$asom (Jacques Kerchache), kao i jedanaestogodi$njeg rada ogromnog
tima na realizaciji projekta, od samog pocetka teZio je za lociranjem svog
raison d’étre u potrebama generisanim u lokalnoj zajednici za kulturnim
prepoznavanjem u onome $to muzej odrazava.[71] Medutim, i danas
ostaje diskutabilno koje identitete postavka Muzeja kej Branli interpelira:
uprkos tome $to se Muzej kroz odredene tematske postavke bavi
pitanjima reprezentacije (u svojevrsnoj autorefleksiji koja je preduslov za
razgradnju muzejskih ideologija, kroz promisljanja kolekcioniranja i
muzejskih praksi), na stalnoj postavci, osim dizajnerski veoma
elaboriranog izgleda, nema bitnih promena, te su subjekti koje on

interpelira i dalje mahom uniformni. [72]
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Medutim, ne treba zaboraviti da Muzej kej Branli nastaje iz
zbirki dva druga muzeja, veoma ¢uvena, Muzeja Coveka (Musée de
I'Homme) i Nacionalnog muzeja Afrike i Okeanije (Musée national des
Arts d'Afrique et d'Océanie), koja su upravo nastala u kolonijalnom dobu,
prema svim ve¢ navedenim principima kolekcioniranja, sistematizacije,
reprezentacije. U tom smislu, Muzej kej Branli, iako otvoren 2006.
godine, predstavlja ,muzej sa istorijom”, jer se prethodne reprezentacije
fonda koji on u sebi sadrzi ne mogu prenebregnuti.

Za razliku od brojnih kolekcija afri¢kih umetnosti u svetu, koje
su uglavnom starije prema vremenu nastanka[73], kolekcija Muzeja
africke umetnosti nastaje usled odredenih tendencija u kulturi koje su
nastale u relativho kratkom vremenskom roku, u okviru posebne
politicke klime. One nisu imale bitan kontinuitet u odnosu na neke
prethodne prakse, niti su proizasle iz Sireg nau¢nog okvira proucavanja
datih umetnosti u lokalnoj sredini, ve¢ ih pre svega odlikuje upravo
svojevrsna disparatnost u odnosu prema ujedno geografskom i kulturnom
prostoru gde nastaju. Tokom druge polovine dvadesetog veka, kako je ve¢
pomenuto, u jednom momentu se paznja[74] lokalne sredine upravlja
prema, uslovno refeno, ,vanevropskim” umetnostima, u kontekstu
kulturne politike okrenutosti prema zemljama ¢lanicama Pokreta
nesvrstanih.

Muzej africke umetnosti (otvoren 1977. godine) predstavlja
zaokruzenu celinu, planski postavljenu. Cinjenica da je Muzej zapravo
inicijalno nacdinjen za jednu zbirku — iako e se, naravno, u njegovom
daljem radu i drugi predmeti, mahom iz drugih privatnih zbirki, naéi u
fondu — predstavlja bitan podatak. Specifi¢nosti koje je moguce uociti
prouc¢avanjem kompletnih kolekcija, a koje nastaju samom dinamikom
sakupljanja, poseban su kvalitet za svakog istrazivaca — bilo da je to u
oblasti prouc¢avanja umetnosti, drustva, istorije i dr. — zato $to pruzaju

daleko vise podataka i mogucih uglova posmatranja od pojedina¢nih
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predmeta.[75] Pun naziv muzeja glasi: Muzej africke umetnosti, zbirka
Vede i dr Zdravka Pecara. Za veéinu ljudi, pre svega posetilaca muzeja,
naziv je zapravo prvi element kojim se muzej deklariSe, predstavlja i
plasira. Sa te strane, dakle nominalno, muzej se svrstao medu umetnicke
muzeje. Medutim, i to nije uopste neobi¢no za vedinu savremenih
svetskih muzeja koji izlazu africke umetnosti, muzej nije odstupio od
etnografskog narativa na postavci, tako da se kroz legende i fotografije ,;sa
terena” (uglavnom iz 60-tih godina 20. veka), moZe pratiti (prili¢éno
uopstena) pric¢a koja kontekstualizuje predmete u sredinama iz kojih su
potekli.[76] Odnos izmedu imena i na¢ina na koji je postavka realizovana
nije u koliziji: u vremenu u kojem je nastao, ovaj muzej je bio u skladu sa
trendovima u oblasti zapadnjackog muzejskog predstavljanja. Safinaz-
Amal Nagib (Saphinaz-Amal Naguib, 2007) izdvaja nekoliko nadina na
koje su predmeti tokom druge polovine dvadesetog veka do danas
reprezentovani u takozvanim muzejima kulturne istorije na Zapadu.[77]
Smatram da je ovu podelu zanimljivo pomenuti, ¢ak iako se strategije o
kojima ona govori odnose prevashodno na tip muzeja koji nije kao takav
prisutan u lokalnoj sredini, ali sa kojim se u odredenim aspektima mogu
povuéi paralele, kada je MAU u pitanju. Naime, u njenoj podeli,
reprezentacije okvirno do kraja sedamdesetih godina dvadesetog veka
koriste se evolucionisti¢ckim tumadenjima i primenjuje se, kako ona to
naziva, didakticka deskriptivna muzeologija. Zatim se, tokom
osamdesetih godina, razvija polifoni narativni preokret u muzeologiji
viSestrukih (ukr$tenih) pogleda, koja se i danas koristi u evropskim
muzejima. Nakon toga, ona estetski na¢in navodi kao omiljenu strategiju
izlaganja od pocetka devedesetih godina dvadesetog veka, kada su teme
koje se ti¢u kulturne raznovrsnosti i drugosti posredi. Zatim razmatra
nomadski zaokret i estetiku prolaza, tranzita, koja je postala trend
okvirno poc¢etkom dvehiljaditih. I sama Safinaz-Amal Nagib napominje

da se ne moze uspostaviti striktna hronologija i da se navedene strategije
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umnogome preplicu. Cak i danas, odnos nau¢nih disciplina
etnologija/istorija umetnosti je u stalnom preispitivanju na postavkama
africkih umetnosti.[78] Medutim, svi pomenuti elementi muzejske
reprezentacije, ma koliko da se menjaju u skladu sa preovladujuéim
trendovima u odredenom dobu, zapravo veoma malo uti¢u na sustinsku
promenu muzejskog diskursa kao takvog. U tom smislu, postavka MAU
koja tokom trideset sedam godina ostaje nepromenjena zapravo ima
mozda i bitniji simboli¢ki status nego $to bi to bio slucaj da su inovacije
uvodene na svakih desetak godina njegovog rada. Upravo njena
nepromenjenost ili nepromenljivost, kako to sada ve¢ deluje, na
neposredan nacin vizuelno ukazuje na povezanost Muzeja sa periodom

njegovog nastanka.

6.1.2 Osvrt na istorijski okvir nastanka MAU

Ve¢ je bilo govora o tome da Pedarevi preuzimaju zapadnjacki
kolekcionarski model u sabiranju svoje zbirke koja ¢e prerasti u Muzej
1977. godine. Ukoliko pokusamo da determiniS$emo kolonijalni i
postkolonijalni pogled u miljeu srpskog odnosno jugoslovenskog drustva
tokom dvadesetog veka, suodicemo se sa veoma kompleksnim pitanjem.
Lokalna sredina, istovremeno je drugost (Balkan) ali i ekstenzija Zapada
(na kojem se srpska i jugoslovenska intelektualna elita pocetkom
dvadesetog veka uglavnom obrazovala, posebno u centrima kakvi su bili
Be¢, Minhen, Pariz, i dr.). U svetlu postkolonijalnih studija, kolonijalno
naslede nema samo direktan ucinak na neposredne aktere <¢ina
kolonizacije, odnosno bivanja kolonizovanim, ve¢ kolonijalizam moramo

posmatrati kao daleko $iri drustveni fenomen koji je uticao, tokom
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nekoliko vekova, na sve drustvene segmente. Nemanje ucdeséa u
kolonizaciji, stoga, moglo bi da se razume kao nemanje uce$¢a u
savremenom dru$tvu, najSire shvacenom. U tom smislu viSe je nego
oc¢igledno — a neke od pokazatelja navodi i Dejan Sretenovié, poput
ambalaze za odredene prehrambene produkte ili sredstva za ¢iS¢enje, na
kojima se nalaze rasisti¢ke predstave, kao preuzeti elementi kolonijalnog
diskursa u lokalnoj sredini — da su Srbija i Jugoslavija pre Drugog
svetskog rata takode bile deo, ako ne u drugom, a onda u saznajnom i u
konzumerskom  aspektu, zapadnjackog  kolonijalnog  poretka.
Preuzimanje odredenih kulturnih stereotipova, bilo je ujedno i nadin
identifikacije sa zapadnjackim dru$tvenih ulogama, kakve su uloge
putnika, istrazivaca, lovaca, kolekcionara, od kojih je vedina bila
povezana sa zivotnim stilovima vi$ih drustvenih slojeva na Zapadu.[79]
Promena diskursa koja se deSava nakon II svetskog rata, sadrzi se
u novom politickom pozicioniranju SFRJ. Nasuprot politi¢kim
blokovima, kao jedna od zemalja koje iniciraju uspostavljanje Pokreta
nesvrstanih 1961. godine, Jugoslavija ima ozbiljne tendencije da oformi
¢vrste politicke i kulturne veze sa brojnim tek dekolonizovanim
zemljama, medu kojima je, naravno, veliki broj africkih zemalja.
Nedovoljno snalazenje u ovom novom diskursu pojedinih aktera
reflektuje poteskoce koje nastaju sa u¢enjem novog jezika kojim postaje
poZeljno govoriti. Osnivanje Muzeja africke umetnosti, izmedu ostalog,
predstavlja deo tog, jo§ uvek nedovoljno razvijenog jezika. Otud i
poredenja, poput onog koje daje Zivorad Kovacevi¢, tadasnji Predsednik
Skupstine grada Beograda, izmedu afri¢kih i balkanskih naroda. Bez
dovoljno afirmisanog vokabulara kojim bi moglo adekvatno da se izrazi
zajednis$tvo koje se uspostavlja izmedu SFRJ i africkih zemalja, tacka
razumevanja nalazi se u tacki ugnjetavanja i ujedno tacki otpora ovih
naroda. Medutim, jasno je da Balkan pod vlas¢u Otomanske imperije od

14. veka i kolonizacija brojnih oblasti Afrike u 18. i 19. veku nemaju, niti
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mogu imati iste implikacije.[80] Medutim, ovaj argument, u svetlu novog
samostalnog pocetka za jugoslovenske narode, i novog pocetka za africke
narode, ne uzburkava dalja poredenja ili ispitivanja: Zelja za saradnjom
iskazana obostrano, i aktuelne politi¢ke relacije tokom $ezdesetih godina
dvadesetog veka, zadovoljavaju se na uspostavljenoj tac¢ki razumevanja.
Nasuprot politizovanom nastanku Muzeja africke umetnosti, bitno je
obratiti paznju i na njegove druge aspekte, poput njegovog preuzimanja
uloge, kako Sretenovi¢ navodi, ,kontaktne zone” sa umetnostima i
kulturama Afrike. Ne treba, stoga, zanemariti kulturne specifi¢nosti za
koje se otvorio prostor tadasnjeg drustvenog i politickog delovanja.[81] U
kontekstu Muzeja afri¢ke umetnosti, specifi¢nosti doba u kojem je nastao
nikada nisu u pravoj meri upisane u njegov rad, da bi danas mogle da se
proceduralno prepoznaju. Ono $to je, medutim, preostalo, jeste seanje
na jedno doba: MAU postaje mesto secanja na doba svog nastanka, a
procedure koje izostaju podjednako govore o njemu kao i one koje su

prisutne.[82]

6.2 KOLEKCIONARSTVO KAO KOLONIJALNI DISKURS

6.2.1 Kolekcionarstvo posle Il svetskog rata

Kako ¢e se pokazati na primeru Muzeja africke umetnosti,
kolekcionarstvo afri¢kih umetnosti u periodu $ezdesetih i sedamdesetih
godina dvadesetog veka u lokalnoj sredini (tadasnjoj SFR]), njegove
metodologije, kao i strategije muzejske reprezentacije u velikoj meri

oslanjace se upravo na zapadnjacke prakse i muzeje. Ove sli¢nosti ipak ne
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bi trebalo da potpuno zasene specifi¢nosti koje su u reprezentaciju
unesene upravo iz razloga nastanka kolekcija a zatim i specijalizovanog
muzeja u okvirima ideologije tadasnje Jugoslavije. Kontakti izmedu
socijalisticke Jugoslavije i africkih zemalja, koji su u tom periodu
uspostavljeni, doveli su do dinamizovanja putovanja jugoslovenskih
stru¢njaka, uglavnom iz oblasti tehni¢kih nauka i medicine[83] u Afriku,
kao i do stvaranja kolekcija poput one Vede i Zdravka Pecara.[84]
Putovanja Josipa Broza Tita, i dolasci stranih drzavnika i drugih
predstavnika u SFR], rezultirala su zbirkom poklona iz koje je sa¢injen
jedan veliki deo postojece kolekcije Muzeja istorije Jugoslavije. Budenje
interesovanja za kolekcioniranje, u razli¢itom opsegu i na razlid¢itim
nivoima poznavanja, predstavlja poseban mikro-fenomen perioda u
Jugoslaviji o kojem je re¢. Razumno je upitati se da li je kolekcioniranje u
komunistickom i socijalistickom miljeu bilo u opasnosti da bude
okarakterisano kao burzoaska aktivnost? Hipoteza Marka Freliha, kustosa
Etnografskog muzeja u Ljubljani, da je Titova politika pruzila osnovu za
stvaranje kolekcija veoma je jasna i samorazumljiva, upravo zato sto je
politika nesvrstavanja uticala na intenziviranje medunarodnih veza,
posebno sa zemljama koje c¢e postati ¢lanice Pokreta nesvrstanih.
Medutim, moze se dodati da je Tito i li¢nim primerom, otvaranjem
Muzeja ,25. maj”, koji mu je Grad Beograd poklonio za sedamdeseti
rodendan (1962. godine), obezbedio legitimnost kolekcionarstva kao
aktivnosti za dobrobit svih, ¢iji je cilj ne samo muzealizacija sakupljenih
predmeta, veé i kulturna medijacija. Kolekcioniranje i, u vezi sa time,
formiranje muzeja iz osnovnih kolekcija koje su kao celine bile
prihvadene u okrilje institucija, nosilo je osoben zapadnjacki pecat, koji
se upravo ogledao u pomenutoj jednosmernosti tumacenja: tumacenja
umetnosti drugih iz zapadnog epistemoloskog okvira. Muzej africke
umetnosti, stoga, kako kao muzejska institucija — prema Mike Bal uvek

neprijateljska prema ,vanevropskom” stvaralastvu — tako i kao produkt
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kolekcioniranja, bio je kroz samo nastajanje kolekcije, izbore koji su
nadinjeni, i kona¢no, plasiranje celovitosti kroz segmente (zapadna
Afrika — odakle su uglavnom predmeti u Muzeju afri¢ke umetnosti — kao
reprezent Citavog kontinenta, ili jedan predmet kao reprezent ¢itavog
naroda i sl.), metodologki zapadnjacki. Medutim, iako je kulturna klima
stvorila uslove za nastanak kolekcija, jedna tako malo poznata oblast kao
kolekcionarstvo africkih umetnosti bila je prepustena li¢nim ukusima
pojedinih kolekcionara, odnosno njihovom teZnjom da iz dostupne
literature saznaju vise o tome. Iako je svako kolekcioniranje u velikoj
meri uslovljeno li¢no$¢éu onoga ko kolekcionira, kada su afri¢ke
umetnosti sredinom i u drugoj polovini dvadesetog veka u pitanju,
postoje veoma jasna pravila kolekcioniranja, odredena trzistem koje
predmetima daje (ili ne daje) vrednost. Upravo formiranje Zdravka
Pecara i Vede Zagorac kao kolekcionara utemeljeno je u izvorima iz
kolekcionarske literature tog vremena, i ono je doprinelo oblikovanju
jednog (dela) diskursa MAU koji nastaje na osnovu njihove kolekcije.
Nepostojanje kolonijalne proslosti Jugoslavije, bilo je i ostalo ono
istorijsko mesto u kojem MAU locira svu svoju posebnost. Medutim, sam
¢in kolekcioniranja zbirke Pecarevih, formiranje muzeja, kao i njegov rad
na reprezentaciji, zapravo se mogu tumaciti (bez obzira na Pecarevo
aktivno ucde$ée u alzirskoj revoluciji i borbi za nezavisnost, kao i
diplomatskim aktivnostima kasnije u zemljama zapadne Afrike), kao
kolonijalni diskurs preuzimanja stereotipnog zapadnjackog identiteta koji
se formira kroz uspostavljanje drugosti u vidu africkog stvaralasta u

muzeju, i §ire posmatrano, slike Afrike u lokalnoj sredini.

Kolonijalan narativ preuzet je kroz modele kolekcioniranja i evaluacije,
kao i kroz odredene elemente reprezentacije kao $to su[85]:
- etnicka atribucija

- etnografske opste legende
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- petrifikovanje znac¢enja unutar zamisljene primarne
drustvene zajednice

- atemporalnost kolekcije

- anonimnost autora

- reprezentovanje celog njegovim delom
(,one style-one tribe”)

- ignorisanje urbanih formi likovnog izrazavanja

- stati¢nost postavke

Medutim, drugi, u javnhom diskursu nominalno nose¢i narativ bio je anti-
kolonijalan, iako njegova metodologija nije bila niti dosledna niti jasno
definisana. Ovaj narativ moZe da se prepozna u sledeéim elementima
rada Muzeja, kao deo njegove anti-kolonijalne retorike (koja nije ujedno
uvek i postkolonijalna u smislu savremenog videnja postkolonijalne
teorije):

- uvodenje savremenih stvaralaca

- atribuiranje dela

- uvodenje drugih materijala pored drveta

- animiranost postavke (film, muzika, ples — segmenti koji

uvode druge aspekte u posmatranje ,africkog predmeta”)

- predavanja i konferencije (uvodenje teorijskog diskursa).

6.2.2 Siri okvir znacenja kolekcioniranja

Kao $to je receno, postoji i izvestan broj privatnih kolekcija ¢iji nastanak
mahom vremenski korespondira sa vremenom kolekcioniranja zbirki o
kojima je ovde re¢, i koje su nastale kao rezultat boravka samih

kolekcionara u zemljama porekla predmeta. Sretenovi¢ prvi zapravo

66



pravi konekciju izmedu Josipa Broza Tita i Zdravka Pecara, dvojice,
uslovno rec¢eno, kolekcionara, omogudavajuci da se u njima prepoznaju
skoro svi navedeni stereotipovi. lako Tito nije kolekcionar u pravom
smislu re¢i, o ¢emu u svom doktorskom radu piSe i Nenad Radic,
posmatraju¢i Brozovu predsednic¢ku kolekciju kao sliku modéi, ¢ime se
ona povezuje sa idejom o wunderkammer-u, uticaj obe kolekcije (Titove i
Pecareve) na lokalnu sredinu nije zanemarljiv. Vremenska podudarnost
kolekcija pruza brojne mogucnosti za komparaciju ne samo konkretnih
predmeta, ve¢ i za rekonstrukciju odredenih drustveno-istorijskih
okolnosti koje su uslovile samo kolekcioniranje. Titova putovanja su
svakako igrala ulogu u razvoju kolekcionarstva na tlu SFR Jugoslavije.
Pod ,kiSobranom” politike nesvrstavanja, kako i M. Frelih napominje
».jugoslovenska preduzeca su imala privilegovan polozaj na africkom
trzi$tu.”[86] Otvaranjem novih trzita, i postavljanjem Jugoslovena na
bitne pozicije u inostranstvu, u Africi, kao i liénim primerom sakupljanja
(ne kazem kolekcioniranja, jer je Titovo kolekcioniranje
diskutabilno[87]), Titova spoljna politika, ali i li¢ni primer, stvaraju
pogodne uslove za procvat kolekcionarstva, koje se sprovodilo na veoma
razli¢itim nivoima, zavisno od obrazovanja, upucenosti i ukusa
pojedinaca.

Pored toga $to Tita moZemo da posmatramo kao ¢inioca u oblasti
povecanog interesovanja za kolekcioniranje uopste, Zdravka Pecara
sigurno mozemo da posmatramo kao paradigmati¢nog kolekcionara
africkih umetnosti tog doba u lokalnoj sredini. Drago Muvrin,
kolekcionar iz Hrvatske (koji je svoju kolekciju afri¢kih umetnosti
poklonio Etnografskom muzeju i gradu Zagrebu), u svojim secanjima
navodi da je prva kolekcija africke umetnosti u posleratnoj Jugoslaviji
bila Pecareva, i kaze: ,,O prvom kolekcionaru procitao sam u $ezdesetim
godinama proslog stoljeca, jugoslavenski ambasador u Africi, Zdravko
Pecar, ne zna $to uraditi sa sanducima afri¢ke zbirke u Zagrebu. To je

bilo upozorenje o uzaludnosti bilo kakvoga sakupljanja. Tada jo§ nisam
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znao da ¢e se s tom zbirkom u Beogradu otvoriti Muzej africke
umjetnosti.”[88] Iako je kolekcioniranje africke zibrke MAU zajednicki
projekat Vede Zagorac i Zdravka Pecara, neretko je, ba$ kao Sto
primecujemo u navedenom pasusu, samo Pec¢ar naveden kao nosilac
kolekcije. Medutim, Vedin uticaj, pored samog kolekcioniranja, istice i
sam Pecar, navodedi da su sistemati¢nost kolekcioniranja, koja se
uspostavila kada i plan za osnivanje Muzeja, zapravo Vedina ideja.
Sinteza Pecareve kolekcionarske ,strasti” i Vedine temeljnosti i
sistemati¢nosti, mogli bismo iz ovoga pretpostaviti, u osnovi su iniciranja
projekta MAU. Pored Muvrina, postojali su i drugi kolekcionari tog
vremena, Cije se zbirke mogu — veoma precizno, ¢ak — uporediti sa
Pec¢arevom.[89] Stoga, ekskluzivnost koja se neretko pridaje samom
MAU u okviru sopstvenog diskursa, u smislu jedinstvenosti materijala u
nasoj regiji, nije sasvim opravdana, iako ga pozicija jedinog muzeja
posvecenog isklju¢ivo africkim umetnostima u regionu svakako izdvaja
prema specijalizaciji polja prouc¢avanja i delovanja.

U tom smislu, Muzej afri¢cke umetnosti, sa svojom inicijalnom
zbirkom i na samom pocetku svog rada postavljenim principima, ne samo
kao kolekcija, ve¢ pre svega kao kulturni projekat, prevazilazi opseg
uobicajenog kolekcioniranja, i zaista Vedu Zagorac i Zdravka Pecara
postavlja u uloge ne vide samo kolekcionara, ve¢ i kulturnih medijatora.
Muzej africke umetnosti trebalo je da postavi vizuelnu i kulturnu osnovu
za politicke kontakte, u onom periodu kada postaje bitno pokazati
bliskost izmedu Jugoslavije i zemalja Afrike i na ovaj nacin. Njegova
misija je u sluzbi spoljne politike, ali je on u isto vreme, kao ukupnost,
svojevrsni statusni simbol, ne samo za Pecara (iako je njegova veza sa
Muzejom u tom smislu najocdiglednija), ve¢ i za $iru zajednicu (grad
Beograd i Jugoslaviju), koja, kroz postojanje Muzeja, posvojava geografski
udaljene kulture prema obrascima koji su ve¢ pre toga strukturirani na
Zapadu, time posvojavajuéi odredena (Zeljena) svojstva upravo

zapadnjackog drustva.
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6.3 INICIJALNO STVARANJE VREDNOSTI U ODNOSU
PREMA ANTI-KOLONIJALNOM DISKURSU

Mada je Muzej africke umetnosti trideset i prva muzeoloska institucija u
Beogradu, on je istovremeno prvi muzej u nasem glavnom gradu
posvecen umetnickom stvaralastvu naroda africkog kontinenta. Vec
samim tim, njegovo otvaranje predstavlja za nas grad ne samo krupan
kulturni dogadaj nego ima i $iri drustveni i politi¢ki znacaj.

Razume se, sli¢nih i to mnogo vecih i mnogo bogatijih zbirki
ima u svetu, ali mahom u metropolama bivsih kolonijalnih sila. Svi ti
muzeji su najcesce nastajali kao rezultat imperijalnih osvajanja.
Medutim, nas beogradski Muzej africke umetnosti stvorilo je
prijateljstvo, iskrena ljubav prema narodima ovog sveta i odusevljenje za
snagu njihovog umetnickog izraza. Ovaj muzej bice simbol vremena u
kome je pokret nesvrstavanja stvorio novi duh u politickim odnosima
medu narodima I novi odnos u vrednovanju umetnickih dometa
narodnog stvaralastva.

Muzej africke umetnosti nije zbirka primitivnog stvaralastva
nama nepoznatih naroda sa ,,crnog kontinenta”, za koje postoji interes u
razvijenom svetu, pre svega zbog njegove ,animalnosti” — kako se to
ponekad isti¢e u umetnic¢kim knjigama evropskog kontinenta. Nas muzej
je prezentacija izuzetno vrednog umetnickog dela africkih naroda,
vekovima ugnjetavanih 1 nasilno sprecavanih u svom drustveno-

ekonomskom i kulturnom razvoju.

Zivorad Kovacevié, predsednik Skupstine grada Beograda,

Otvaranje Muzeja africke umetnosti — znacajan kulturni i1 politicki
dogadaj,

Katalog povodom otvaranja MAU, 1977, Uvodni tekst
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...MAU kao kontaktna zona upoznavanja srpske sa africkim kulturama,
stoji podjednako u kontinuitetu 1 diskontinuitetu sa epistemom kulture

imperijalizma i njenim modernistickim ekstrakcijama...

Sretenovié¢, D, Crno telo, bele maske, MAU, Beograd, 2004, str. 6.

6.3.1 Dualnost muzejskog diskursa

Rad Muzeja africke umetnosti u Beogradu, u rasponu od 1977. godine,
dakle od njegovog osnivanja, do danas, mogao bi da se posmatra i kao niz
reprezentacija reprezentacija, ili reprezentovanih reprezentacija. Jasno je
da ovakav opis Muzej predstavlja, u izvesnom smislu, kao meta-muzej, o
¢emu je ve¢ bilo re¢i, dakle instituciju koja se bavi reprezentacijom, i
istovremeno reprezentuje samu sebe. Takode je jasno da svaki muzej ve¢
jeste meta-muzej, uvek zapravo predstavljaju¢i samog sebe. Zasto je,
onda, u pogledu Muzeja africke umetnosti, to bitno naglasiti, i na koje
sve nacine ovaj muzej figurira kao meta-muzej?

Povezanost glavnih aktera kolekcioniranja, Vede Zagorac i
Zdravka Pecara, sa borbom za nezavisnost zemalja Afrike, kroz politicke
konekcije i neposredno uce$ce, bitno ih definiSe, time uti¢udi i na
projekat kolekcioniranja. Ukoliko kolekcioniranje posmatramo kao
imperijalni ¢in posvojavanja sveta, kako se onda razume kolekcioniranje
u jednoj komunisti¢koj zemlji, koja pripada Pokretu nesvrstanih, koja
uzima ucesce, kroz svoje delegate poput Zdravka Pecdara, i u samim
borbama za nezavisnost? Sta se, dakle, de$ava sa slikom sveta u Muzeju
africke umetnosti? Kako je svet predstavljen i posvojen kroz muzej

osnovan u jednom anti-imperijalisti¢kom miljeu?
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Muzejska osnovna retorika bazira se upravo na nepostojanju
kolonijalne proslosti Jugoslavije, ¢ime se posebnost ovog Muzeja locira ne
u sada$njost, ve¢ u istoriju. Veé je sam argument za posebnost MAU po
sebi imperijalisti¢ki, jer je pitanje proslosti i imanja/nemanja istorije u
osnovi uspostavljanja hegemonije. Medutim, nije nepostojanje
kolonijalne proslosti trebalo da d4 posebnost ovom muzeju. Insistiranje
na nepostojanju kolonijalne proslosti, prema mom videnju, trebalo je da
opravda sam ¢in kolekcioniranja, koji je percipiran kao kolonijalisti¢ki, i
da mu se odredi drugacija konotacija. Postojala su dva modela koje je
Muzej africke umetnosti tezio da spoji u svojoj reprezentaciji. Jedan je
model muzeja kao takvog, a time muzeja kao autoriteta, zapadnjacke
institucije koja prikuplja, obraduje i predstavlja kulturna dobra. Iako je
zapadnjacki muzej sa svojim predmetnim sadrzajem bio shvatan kao
produkt kolonijalne ,pljacke”, prihvatanje ovog modela trebalo je da u
MAU uspostavi kontinuitet sa zapadnjackim reprezentacijama, ¢ime bi se
dobila validacija samog muzeja i njegovog prikupljenog materijala. Ovaj
model u velikoj meri preuzima stereotipne kategorizacije prema etnickoj
provenijenciji, mit o anonimnom africkom umetniku, isklju¢ivo
tretiranje predmeta kao kanonskih, u skladu sa jedno-pleme-jedan-stil
(ili jedan tipski predmet) Fagovom konstrukcijom autenti¢nosti africkog
predmeta, i dr. Drugi je model muzeja africkih umetnosti kao africkog
kulturnog centra, u kojem bi bilo moguce stvoriti dinami¢nu razmenu sa
akterima iz africkih zemalja, gostujuéim umetnicima, kustosima,
teoreti¢arima. U tom smislu, Muzej je trebalo da stvori apartan pristup
temi africkih umetnosti, i da uspostavi blisku saradnju sa stru¢njacima iz
Afrike, koji bi imali uce$ca u kreiranju njegovih programa. U iniciranju
ovog drugog modela, pored Pecarevih, imala je uce$ca i prva direktorka
Muzeja, Jelena Arandelovi¢ Lazic.

U tom smislu, MAU je, iako je bio istovremeno meta-muzej

kolonijalistickog diskursa, bio i prethodnik savremenih centara koji
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sprovode kulturnu medijaciju kroz umetnosti, kombinujué¢i muzejsku
delatnost sa $irim teorijskim poljem proucavanja, u ovom slucaju, africkih
umetnosti. Stoga, u ovoj praksi za ¢ijim se uspostavljanjem tezilo, Muzej
africke umetnosti je, ako ne u diskontinuitetu, onda u dijahroniji u
odnosu na, recimo, muzeje sa ve¢ prethodno uspostavljenim sistemima
reprezentacije. Utoliko ovaj muzej, u odnosu na muzeje ,sa istorijom”, u
trenutku svog osnivanja ima veliku prednost u kreiranju svog specifi¢nog
diskursa. Medutim, kako ¢e se pokazati, odredene dru$tvene okolnosti
bitno ¢e determinisati u narednih trideset sedam godina koji je od
navedenih modela u kom trenutku pozeljan: dok se faze preovladujuceg
eksperimentisanja i autorefleksije kroz postavke povezuju sa periodima
drustvene stabilnosti ili preporoda, u periodu drustvene krize muzej se
opredeljuje za klasi¢niji diskurs, povezan pre svega sa modelom
imperijalnog muzeja i sa kolonijalnom retorikom. Medutim, uopsteno
posmatrano, materijalnost muzejskog iskustva — prostora, predmeta,
rasporeda, ve¢ postoje¢ih legendi — i danas preovladuje svojom
staticno$¢u, usled nemoguénosti razvijanja novih pristupa i
implementacije teorijskog saznanja.

Muzej africke umetnosti se tokom viSe od tri i po decenije
postojanja nije izmenio u vizuelnom smislu, osim $to je, razume se,
podlegao neizbeznom propadanju materijala od kojih je nacinjen.[90]
Raskol izmedu materijalnosti muzeja odnosno klasi¢nog muzejskog
prostora, sa jedne strane, i novih videnja muzeja kroz rad savremenih
umetnika i kustosa, sa druge strane, upravo je stvorio i najbolju priliku da
se muzej konsoliduje kao meta-muzej koji ne samo da pruza komentar na
samog sebe, ve¢ i na sve druge reprezentacije na koje se oslanjao u svom
radu. Naime, prostor ovog Muzeja, u osnovi o¢uvan unutar dizajnerskih
parametara postavljenih u vreme njegovog osnivanja, daje veoma
sugestivnu vizuelnu podlogu za razli¢ite diskurse koji se mogu razvijati u

njemu. Dva primera su kustoska intervencija Dejana Sretenovica
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(2004.g.) i umetni¢ki rad Zorana Naskovskog (2005.g.). Sama kolekcija
Vede Zagorac i Zdravka Pecara, njena celovitost kao projekta dvoje ljudi,
koji su svojim ukusom, obrazovanjem i kona¢nim izborom uticali na njen
nastanak, podjednako moze ponuditi osnovu za veliki broj interpretacija.
Primer instalacije Bartelemija Togoa, nazvane ,Omaz Zdravku Pecaru”
(2006.g.), naglasava sam ¢in  kolekcioniranja, u Togoovom radu
predstavljen kroz tranzit i akumulaciju. Pitanje bitnosti ovog muzeja,
kako se sve viSe pokazuje, zapravo je isklju¢ivo pitanje konteksta i

reprezentacije.

6.3.2 Stvaranje vrednosti

Analizom pisanja Zdravka Pecara, kroz dostupnu literaturu, pre svega
kataloge, ali i njegovu knjigu ,Africka kretanja”, otkriva se odnos
Pecarevih prema kolekcioniranom materijalu, koji pokazuje njihove
pretenzije prema stvaranju svetski relevantne kolekcije. Na osnovu
nekoliko misljenja stru¢njaka, medutim, datih uglavnom pregledom
kataloskih reprodukcija MAU, mnogi predmeti u sastavu kolekcije Pecar
nisu autenti¢ni prema pretpostavljenim, do sada ve¢ viSe puta
komentarisanim, kriterijumima. Ta¢nije, oni su ,,faux”, lazni. To zapravo
znaci da vec¢ina predmeta nije bitno starija od vremena njihove kupovine,
da uglavnom nisu nastali iz potreba lokalne zajednice, ve¢ da su nacinjeni
za prodaju. Knjige prema kojima su kolekcionirani ujedno su — u
bukvalnom ili u prenosnom smislu — i knjige prema kojima su nastali.
Medutim, Sta to zapravo znaci, u $irim okvirima proucavanja africkih
umetnosti, a potom i u okvirima samog Muzeja i nase sredine, i kako je —

ukoliko za trenutak ostavimo po strani same kolekcionare sa njihovim
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uvek emotivno angazovanim odnosnom spram materijala — inicijalno
interpretirana kolekcija MAU?

U katalogu ,Muzej africke umetnosti, zbirka Vede i dr Zdravka
Pecara”, na¢injenom za otvaranje Muzeja, Zdravko Peclar opisuje jedan
dogadaj iz Gvineje, koji u sebi sadrzi razli¢ite kulturne, politi¢ke i druge
reference koje prevazilaze anegdotski ton pripovedanja. Navedeni pasus
je, kao nekakav reper vrednosti zbirke, o¢igledno sa namerom stavljen u
tekst. U njemu Pecar kaze: ,Na moje veliko razocaranje, nekoliko dana
potom gvinejske vlasti zaplenile su moj tam-tam, kao i ,nimbu”[91] iz
plemena Baga, i jednu veliku masku. Sluéaj je hteo da u povratku iz
Pariza na mesto direktora Muzeja Gvineje, Zan Sire Kanal (Jean Suret
Canale), Francuz levicar, afrikanista i prijatelj Gvineje, primeti moje
akvizicije na aerodromu, momenat pred njihovo ukrcavanje za Tunis, i
naredi njihovu zaplenu. Prema njemu, njihov muzej nije posedovao
sliéne primerke, te su stoga one predstavljale deo nacionalnog nasleda
Gvineje. Trebalo je da se Rober Lambot (Robert Lambotte), novinar u
L’Humanité-u, moj dugogodisnji prijatelj iz vremena avantura u Alziru i
Severnoj Africi, ume$a kako bi se naslo resenje. On je zapravo dobro
poznavao Seku Turea (Ahmed Sékou Touré), i nakon Lambotove
intervencije, $ef drzave Gvineje me je pozvao da razreS§imo problem.
Budu¢i da sam bio prvi Jugosloven sa kojim se dve godine pre toga
upoznao, kada sam stigao u Konakri tokom jednog proputovanja po
Africi, Seku Ture me je samo upitao da li imam nameru da sa¢uvam
predmete za sebe ili da ih prodam.”[92]

Ovaj pasus sugerise nekoliko znacajnih ¢injenica, koje bi trebalo
da nam stvore sliku o na¢inima na koje je zbirka zaleta, i koje treba da
konstrui$u vrednost eksponata. Prva je svakako Pecareva reputacija u
Gvineji (odnosno u Africi en general). Saznajemo da je bio persona grata,
¢ak i u najvisim politickim krugovima, $to upuéuje odmah na mogucnost
da je imao pristup tamo gde drugi, manje povla$cenog statusa, nisu.

Slede¢i vazan zaklju¢ak na koji pasus treba da navede ¢itaoca, kroz
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prepri¢avanje naizgled neprijatne situacije na aerodromu, jeste misljenje
francuskog muzejskog eksperta, koji je u nekim od predmeta zbirke
prepoznao predmete od nacionalnog znacaja. Ovakva konstatacija,
doduse prepri¢ana, zapravo je jedina zabeleZena inicijalna evaluacija
predmeta, pre nego $to su i dospeli u muzej. Neprijatnost, koja sugerise i
pojacava autenti¢nost same situacije, kao i poimence navedeni akteri su
osnova za gradenje verodostojnosti ove pri¢e; medutim, one nam u isto
vreme prenose Pelarev entuzijazam, i pokazuju da se nije libio raznih,
kako ih i sam naziva u nekim svojim tekstovima ,peripetija”, kako bi
predmete doneo u Jugoslaviju. Ve¢ tu Pecara treba da prepoznamo kao
¢oveka sa misijom, koji je potpuno predan kolekcioniranju, i odlu¢an u
§irenju znanja o africkim umetnostima i kulturama. Navedeno en
passant, u jednom kratkom pasusu, sve ovo konstrui$e odredenu pri¢u
oko same kolekcije. Ona ima vrednost na koju se posredno ukazuje; ona
nije proizvod kolonijalne ,pljacke”; u njenom kreiranju ¢ak imaju udela
(takode posredno) i najvisi africki drzavnici. Naposletku, pasus potvrduje
da je Pecar bio pravi kolekcionar, voljan da ide do najvisih instanci kako
bi realizovao svoj naum.

U vezi sa prethodno pomenutim konstruisanjem predstave o
zbirci, koje je tesno povezano sa samom Pecarevom li¢noscu,
interesantno je navesti jo§ jedan pasus, ovog puta iz Velikog kataloga,
odnosno monografije Muzeja africke umetnosti, na¢injenog povodom 9.
konferencije Pokreta nesvrstanih koja je odrzana u Beogradu, 1989.
godine (4-7. septembar). Iz njega se, povrh svih pomenutih stereotipova
koji se javljaju u prethodno navedenom tekstu, gradi jo$ jedna slika, o
samom Pecaru kao istinskom ljubitelju Afrike. Medutim, sklonost prema
odredenom polju interesovanja ne iskljucuje brojne predrasude. Sam
Pecar se, $to se kasnije o¢igledno reflektovalo u samom Muzeju africke
umetnosti u Beogradu, stalno kolebao izmedu duboko emotivnog odnosa

prema Africi, i svojevrsnog evropocentrizma kojem ne moze da umakne.
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On, dakle, kaze: ,Uvek opredeljen za otvoren, jasan, pomalo
beskompromisan i bez zadnjih misli, razgovor, sa africkim prijateljima
dobro sam se razumevao. Sada da kazem nesto i o Sirem poreklu stotina
ovih predmeta koje smo Veda i ja dvadeset i vise godina tako strpljivo i
zdu$no prikupljali, bilo zajednicki bilo pojedina¢no. Svaki od njih je
prosao kroz nase ruke i posle velikih diskusija sa vlasnikom ili malijskim
prodavcem-dulom kona¢no dospeo i do glavnog grada Jugoslavije —
Beograda. A Beograd je za Titovog Zivota nasao u Africi najpouzdanije i
najbrojnije prijatelje i partnere u pokretu nesvrstanih i zato je sa
zadovoljstvom pohranio ove lepe predmete, od kojih bi mnogi propali da
su ostali na vlaznom tlu svog porekla. I jo§ nesto Zelim da naglasim. Svi
predmeti naSe zbirke iziSli su iz Afrike sa dozvolama i pismenim
odobrenjima nezavisnih vlada u nezavisnim drZavama. Verovatno zato
na$§ muzej i ima u Africi status ,najpovlastenijeg prijatelja”, sa svim
atributima privilegija koje uz to idu. Za sve to iskazujem veliku
zahvalnost svim $efovima drzava, kako Zivim tako i onima kojih nema
viSe medu nama, kod kojih sam bio u svojstvu jugoslovenskog
ambasadora. Svi su me oni bez izuzetka, ba$ kao i regionalni i lokalni
$efovi, poglavice, pastiri, lovci i Zene, godinama pomno posmatrali i na
svoj nacin izucavali, ne Zele¢i da olako i prebrzo poklone svoje poverenje,
na primer, ¢oveku koji neée u podne uzarenog dana, negde u savani, da
popije vodu iz zajedni¢kog seoskog kalabasa ve¢ iz svog termosa, ili da
uzme zajednicku hranu ponudenu u emajliranom lavoru. Dobijeno
poverenje te$ko ¢e moc¢i neko da pomuti.”[93]

Iz ovog teksta saznajemo ne samo da je Pecar imao odobrenje za
sve predmete koji su se nasli u kolekciji, ve¢ i da ih je kolekcioniranjem i
donosenjem u SFR] zapravo spasao sudbine propadanja u vlaznoj klimi
Afrike. Ovaj poslednji argument je, najverovatnije, pozajmljen iz nekih
drugih publikacija muzeja sliénog usmerenja, jer je pitanje oc¢uvanja
predmeta jedna od najce$¢ih apologetskih tvrdnji[94], kada se preispituju

motivi kolekcioniranja predmeta iz geografski udaljenih kultura.
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L]

Personifikacija muzeja, kao ,povlas¢enog prijatelja” koji u Pecarevom
tekstu prerasta u medunarodni simbol jednakosti (svih ljudi, od pastira do
$efova drzava), nije slucajna. Njihov projekat kolekcioniranja
korespondirao je, kako je ve¢ prethodno pomenuto, sa kulturnom
klimom u Jugoslaviji, te se Pecareva retorika skoro u potpunosti poklapa
sa dominantnom politickom retorikom socijalizma. Politi¢ki
utopizam[95] i kolekcionarstvo, kako se ¢ini u njihovom slu¢aju, podsti¢u
se uzajamno.

U knjizi ,Africka kretanja”, Pefar se bavi raznorodnim
pitanjima, u pokusaju da svoja iskustva kao politicara, novinara,
socijaliste, i na kraju i zaljubljenika u ,africku umetnost”, bez izuzetka
prenese (pre svega jugoslovenskom) ¢itaocu. U prvom poglavlju knjige,
Pecar sa podjednako mnogo podataka ali i utisaka (dakle, i vema Zivo,
udubljujuéi se u problematiku africkog udruzivanja u pokrete koji
podrzavaju nezavisnost africkih drzava) docarava neke od prvih skupova
poput Konferencije nezavisnih afri¢kih drzava, Sveafricke konferencije
naroda, Komiteta afro-azijske solidarnosti i dr. Medutim, u delu koji nosi
podnaslov ,Osobine i obicaji”, i koji zapo¢inje jednim izvodom iz
afri¢kog lista ,, Afrik aksion”, gde je poc¢etkom 1961. godine Leopold Sedar
Sengor dao izjavu, kao Predsednik Republike Senegala, Pecar ponavlja
neka od uvrezenih zapadnjackih misljenja, i njegov, u sustini potpuno
afirmativan stav spram africkih umetnosti, i ¢ije primere sa svojom
tadasnjom suprugom Vedom Zagorac kolekcionira, zapravo se moze
ogoliti do te mere, da se pokaze ¢ak i kao veoma opterecen
evropocentrizmom. Kao i tekstovi, i sam Muzej ne doc¢arava dovoljno sve
one segmente koje je Pecar itekako dobro razumevao u kontekstu Afrike,
borbe za nezavisnost, udruzivanja izmedu africkih zemalja u cilju

medusobne podrske tokom procesa kroz koje su sve mahom prolazile.
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6.3.3 Odnos prema africkim zemljoma i njihovim
kulturama

Iako Muzej afri¢cke umetnosti svojim nazivom tezi da obuhvati ,africku
umetnost”, $to pretpostavlja reprezentaciju svih aspekata africkih
umetnosti, njegova Stalna postavka zapravo je utemeljena u
etnografskom nadinu predstavljanja etnicki atribuiranih predmeta u
jednom relativno stati¢cnom modusu, ograni¢enom skoro isklju¢ivo na
zapadni deo africkog kontinenta. Kao $to je veé bilo pomenuto, spoljna
politika tog vremena ide na ruku potencijalnim kolekcionarima. Ukoliko
pogledamo preglede koji prate Titova putovanja po zemljama Afrike
tokom pedesetih i $ezdesetih godina dvadesetog veka, uvidamo da se broj
Jugoslovena u ovim zemljama veoma povecava sa razvojem ekonomskih
odnosa u okviru Pokreta nesvrstanih. Dejan Sretenovi¢ primecuje
svojevrsnu dvojnost jugoslovenskog pristupa africkim zemljama, kao
onima uz koje ali i prema kojima se formira identitetska razlika (sa njima
prema Blokovima, prema/nasuprot njima na istim onim osnovama
stvaranja identiteta u odnosu prema drugosti).[96] Povezanost diskursa
Muzeja sa ideologijom nesvrstavanja, medutim, neprepoznatljiva je kroz
samu muzejsku reprezentaciju Stalne postavke. Ona moze da se locira u
prateéim programima — tematskim izloZzbama, predavanjima, i vidovima
muzejske animacije, kakvi su postojali na po¢ecima muzeja, ali diskurs
nesvrstanosti nije proceduralno inkorporiran u rad muzeja. Medutim,
ono $to je znacajno istaci jeste da je retorika iz vremena osnivanja Muzeja
obelezila MAU kao mesto secanja. Stoga ¢e njena simbolicka i ideoloska
prisutnost postati posebno bitne za budude reprezentacije afri¢kih
umetnosti u Muzeju, pre svega savremenih kustosa, teoreti¢ara i

umetnika.
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VIl PERPETUIRANJE IDEOLOGIJA | NJIHOVO
(RAZ)OTKRIVANJE

7.1 MUZEJ KAO IDEOLOSKI MEDIJ PER SE

Kako je ve¢ prethodno redeno, muzej se formira na odredenim
ideologijama, i interpeliraju¢i, formirajudi, ucvrséujuéi odredene
identitete, perpetuira same ideologije. Govora je bilo pre svega o
etnografskim muzejima, ili o0 muzejima prirodne i drustvene istorije (tip
kakav je pre svega prisutan u Americi), dakle o muzejima koji imaju bilo
teznju da predstave svet, kroz prirodu ili kulturu, ili teze da predstave
yudaljene” kulture poput afri¢ckih kultura i umetnosti. Medutim, iako
pretendovanje muzeja na prirodnost, datost, istinu, u velikoj meri opstaje
i danas, muzej takode odrazava i promene koje nastaju u saznajnoj
paradigmi. Naime, nacini na koje saznajemo o svetu odrazavaju se na
muzej, u kojem se promene ispoljavaju kroz razlidite strategije
reprezentacije. Iako to moZe da zna¢i inkorporiranje ovih novih nacina
percepcije i saznanja u rad muzeja, isto tako moze da predstavlja i
njihovu kritiku, ili, pak, kritiku nekih prethodnih saznajnih sistema.

U tom smislu, savremene intervencije u/na postoje¢im
prostorima i poretcima muzeja mogu da se uspostave kao
problematizacija same muzejske reprezentacije, i da, na osnovi kakvu
prostor muzeja predstavlja, dovedu do stvaranja novih znacenja, odnosno
do destabilizacije ,datosti” prethodnih. Neminovno je, pritom, ukoliko
pretpostavimo da je svaki muzej sa¢injen oko odredene paradigme koja se
proteze daleko izvan prostora muzeja, da C¢e referentnost svake
intervencije u prostoru i u poretcima muzeja biti veoma $iroka. Medutim,

takode je neminovno da ¢e svaka intervencija pokrenuti i auto-
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referentnost i time samorefleksivnost muzeja, nadovezujuéi se ne samo
na postoje¢u postavku, veé i na sve prethodne modele reprezentacije na
¢ijim osnovama je muzej i nastao. Medutim, pre nego sto se osvrnem na
savremene umetnicke i kustoske intervencije u i na prostoru muzeja — u
ovom slu¢aju Muzeja africke umetnosti u Beogradu — pokusa¢u da
predo¢im polozaj savremene afri¢ke umetnosti u muzeju en general, u
poslednjih dvadesetak godina, i etape u problematizovanju mesta za
savremene afri¢ke umetnike kroz problematizovanje prostora za njihovo

predstavljanje publici.

7.2 SAVREMENA AFRICKA UMETNOST KAO
POSTKOLONIJALANA

7.2.1 Gde africka umetnost nastaje?

Da li je jedan predmet umetnicki ili zanatski pitanje je koje proizilazi iz
zapadnjacke podele umetnosti, a koje direktno — u kontekstu africkog
predmeta — ima veze sa njegovim projektovanjem u polje visoke
umetnosti, ili ostankom u ,prosenom” okruzenju upotrebnih
svakodnevnih predmeta. Iz ovoga proizilazi da zapravo ova dilema i ne
treba da nas posebno brine, zato $to je re¢ — ponovo — o konstrukciji, ali
problem u muzejima ¢esto nastaje usled nemogucnosti da se predmeti
svrstaju. Medutim, sve se ovo odnosi na africke predmete koji su
nacinjeni izvan akademskih umetni¢kih krugova. Kada je savremena
umetnost u pitanju, o ¢emu ¢e u nastavku biti re¢i, problemi svrstavanja

daleko su viSe povezani sa teZnjama ka etni¢kom svrstavanju samih
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umetnika, koji nastaju usled neprestanog naglasavanja njihovih etnic¢kih
identiteta, i nametanja veza izmedu savremenog rada i predstava o
africkom predmetu kao ,tribalnom”, o ¢emu je bilo re¢i. U ovom
segmentu rada znaajno je skrenuti paznju i na deteritorijalizaciju
africkih savremenih umetnosti, posmatrano u svetlu danas priznatih
umetnika (poreklom) iz Afrike, koji su uglavnom stacionirani na Zapadu.
[97] Silvester Ogbe¢i (Ogbechie), profesor na Univerzitetu
Kalifornija[98], uputio je kritiku na ra¢un rada Okvuija Envezora koji je,
po njegovom misljenju, proizveo uzan i repetitivan izbor afri¢kih
savremenih umetnika koji dosledno predstavlja kroz sve svoje izlozbe i
teorijske radove, a koje danas prepoznajemo kao najbitnije predstavnike
afri¢kih savremenih umetnosti.[99] Izmedu ostalog, brojni umetnici koje
on promovise stvaraju van Afrike. Medutim, deteritorijalizacija se ne
odnosi samo na africke umetnike koji stvaraju na (teritorijalnom)
Zapadu, deteritorijalizacija je prisutna i pri definisanju Zapada, koji vise
ne moze biti poistovecen iskljucivo sa svojim teritorijalnim pandanom
(Zapadna Evropa i Severna Amerika). U tom pogledu, postaje irelevantno
»gde odredeni umetnik stvara”, jer on moze stvarati na Zapadu ¢ak iako
teritorijalno nije na Zapadu, i obrnuto. Ono $to je bitno jeste iz kojeg
drustvenog, kulturnog, ideoloskog okvira neko nastupa. Pitanja
sagledavanja savremenih afri¢kih umetnosti bitna su u ovom radu ne
samo iz razloga gostovanja nekih od ovih umetnika u MAU, ve¢ pre
svega zbog daljih implikacija inicijalnih muzejskih diskursa na
reprezentaciju africkih umetnosti, a zatim i na reprezentaciju samih

africkih umetnika.
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7.2.2 Ko su savremeni africki umetnici?

Medutim, ovo pitanje — $ta danas nazivamo savremenom africkom
umetno$¢u, i ko su umetnici koji je stvaraju — jo§ uvek podsti¢e mnoge
debate. Svakodnevica koja uti¢e na stvaralastvo u velikoj meri, obuhvata
upravo ideoloski okvir u kojem se pojedinac formira i radi. I u tom
smislu, razlika izmedu svakodnevica nije toliko izrazena geografskim,
koliko kulturnim odrednicama. Medutim, Kasfir (Kasfir, 1999) govori o
jednom daleko vedem problemu: o problemu koji se odnosi na
oblikovanje umetni¢kog stvaralastva wusled dominacije odredene
ideologije na najvi$im (u ekonomskom smislu) stupnjevima trzista, gde
onaj ko je blizi Centru brze dolazi u dodir sa (trzi$nim) zahtevima koji se
postavljaju pred njega/nju. Stoga, iako u ovom radu to nije tema, bitno je
barem primetiti da je stvaranje ,autenti¢ne” africke umetnosti kroz
trziste tokom prve polovine dvadesetog veka, zapravo nastavljeno
stvaranjem autenti¢nih” afri¢kih stvaralaca krajem dvadesetog i
poc¢etkom dvadeset prvog veka. Ovo je bitno pomenuti u ovom radu,
kako je vec¢ istaknuto, upravo zato Sto delovanje jednog africkog
umetnika na africkom materijalu u muzeju, za $ta je odli¢an primer rad
Bartelemija Togoa u MAU, o kojem ¢e biti re¢i u nastavku, postaje polje
viSestrukih tumacenja, gde se viSe ne tumace samo predmeti, ve¢ i sam
umetnik.

Koliko je ispravno nazvati nesto danas savremenom africkom
umetno$cu, zavisi uglavnom od izja$njavanja samih umetnika: da li Zele,
ili, pak, ne Zele da budu svrstani na ovaj nacin. U prikazu koji prati
izlozbu Looking both ways [100], kustoskinja Lori En Farel (Laurie Ann
Farrell) obja$njava nepristajanje odredenih umetnika da njihova dela
budu izlozena na izlozbi africke umetnosti: oni se klone daljih

nomenklatura koje njihovom radu dodaju jos$ jedan, bilo koji prefiks, koji
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ih udaljava od individualnosti ispoljene kroz njihov rad, a priblizava
nekakvom kolektivizmu. To je svakako posledica negativnih iskustava
koja su umetnici ne-evropskog porekla do sada imali u kontaktu sa
zapadnjackim sistemom valorizacije, etiketiranja, interpretacije kroz

galerijske i muzejske postavke.

7.2.3 Trziste i identiteti

Zapadnjacka mreza kolekcionara, galerista, kustosa, u ¢ijim
konstrukcijama se ¢itava ova pri¢a odvija, je, besumnje, velikim delom
upravo i zasluzna za (re)valorizaciju i, posredno, vitalizaciju savremene
africke umetnicke scene. Zapravo, o ¢emu je ranije ve¢ bilo govora, svet
umetnosti[101] je zasluzan (ili odgovoran) za njeno kreiranje. Trziste
Zapada u poslednjih dvadesetak godina itekako je podsticalo ili, pak,
odbacivalo odredene umetnicke pojave. Prisustvo ,etni¢kih” elemenata u
umetnosti stvaralaca koji slove za africke, dugo se posmatralo kao
preduslov za predstavljanje njihovog rada kao africkog. Skoro svaki tekst
o jednom od najbitnijih umetnika danas, poreklom iz Afrike, Jinka
Sonibareu (Yinka Shonibare) uzima u obzir njegov ,bikulturni”
background, s obzirom na to da je on roden u Londonu, sa ¢etiri godine
sa roditeljima oti$ao u Lagos, Nigeriju, odakle se sa sedamnaest godina
vratio u Veliku Britaniju. Neretko ¢e kustos, obrazlazu¢i nastanak dela
podvudi da iz ,svoje” sredine (koja je uvek ta drugost, ono $to nismo mi)
umetnik crpe onu umetnic¢ku srz, sadrzaj koji ¢e pretopiti u svoj rad, a iz
,svoje druge” sredine, ¢esto neskriveno evropocentri¢nog okruzenja, on
dobija formu koju zatim daje svom delu. Kada je re¢ o tradicionalnoj ili
klasi¢noj afri¢koj umetnosti, svaka zapadnjacka praksa izlaganja bila je

doskora povezana sa duboko usadenim, nasledenim misljenjem o
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anonimnom africkom umetniku, kao jednim od onih mitova koji se
veoma tesko prevazilaze, bududi da su precesto navodeni.[102] U nekom
smislu deluje i logi¢no, da je posledica dugogodi$njeg mita o anonimnosti
upravo delimi¢no prenoSenje tog mita na savremeno stvaralastvo. Od
savremenog africkog umetnika, gdegod on bio, evropocentri¢ni pogled
o¢ekuje da dokazuje svoj(e) identitet(e). S obzirom na to da je jedino $to
Zapad (u najsirem smislu) poznaje od ranije ,primitivan” ili ,anoniman”,
dakle eufemisti¢ki receno ,primaran” ili ,izbrisan”, od svakog africkog
umetnika danas se o¢ekuje ne samo da se bori za svoj identitet, ve¢ da ga

kroz svako svoje delo ispocetka konstruise.

7.2.4 Atemporalnost ,,africkin” postavki

Za savremenu africku umetnost, tek je pre dvadesetak godina u
teorijskom smislu (Enwezor, Oguibe, 1999) nacdinjen prostor koji je
omogucio da se postave pitanja kojima se bavimo danas, a koja se, jo$
uvek, i pre svega, ti¢u njenog determinisanja i poloZaja unutar savremene
umetnic¢ke scene uopste. U kontekstu ovog rada, pisanje Envezora i
Ogibea posebno je bitno iz sledeceg razloga: sasvim doskora, postojala je
tendencija da se umetnosti Afrike posmatraju u jednoj ravni, bez jasne
hronologije (ne u evolutivhom ve¢ ¢isto u faktografskom smislu), a uz to,
kao $to je veé pomenuto, i bez umetnicke atribucije. Redovno su na
izlozbama predstavljani predmeti koje, hronologki gledano, dele vekovi:
to je i dalje slucaj, na primer, u Luvru, (Pavijon de Sesion), gde je 2000.
godine otvorena postavka (prvi put u istoriji Luvra) na kojoj su bile
prikazane umetnosti Afrike, Okeanije i dveju Amerika; iako su u okviru
jednog prostora ipak nacdinjene celine u kojima su izloZeni predmeti sa

jednog geografskog podrudja, oni se svi i dalje svrstavaju u jednu grupu
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tzv. ,vanevropskih” ili ,ne-evropskih” umetnosti, ili pak ,primarnih”, ili
,primitivnih” umetnosti. Ovakav nadin reprezentacije predstavlja
perpetuiranje stereotipa o ,nemanju istorije”, i on je u izvesnom smislu
metafora ,otkri¢a”, ,krstenja”, i, o ¢emu Cce biti re¢i u nastavku, ,ulaska”.
»Ulazak” je, izmedu ostalog, intenzivno naglasavan u medijima. U slucaju
otvaranja postavke u Pavijon de Sesion, sa predmetima iz ,,vanevropskih”
kultura, na bilbordima u pariskom metrou mogli su se videti
personifikovani predmeti (konkretni predmeti sa postavke), koji
(ushiéeno) primeéuju ,Ja sam u Luvru.”[103] ,Ulazak” je, stoga, jednak
ponovnom otkricu o kojem je bilo redi, i predstavlja dalje
univerzalizovanje ,porodice ¢oveka” (Sto je Bart (Roland Barthes) tako
dobro prokomentarisao u svojim ,Mitologijama”, komentari$uéi
istoimenu izlozbu fotografija). Korak dalje nacinjen je u Sejnzburi galeriji
Britanskog muzeja, gde su naporedo sa predmetima tradicionalne
umetnosti, sa Beninskim plo¢ama iz opljackanog kraljevstva, sa
turistickim predmetima i predmetima zanatstva, postavljena dela
savremenih umetnika. Ovo nepostojanje distinkcije, i posmatranje
afri¢kih umetnosti u svoj njihovoj heterogenosti, ima za posledicu upravo
suprotnu pojavu, a to je njihova homogenizacija kroz reprezentaciju.
Umesto da ukazu na bogatstvo produkcije, izlozbe artificijelno prave veze
izmedu razli¢itih tradicija, umetnic¢kih pokreta i li¢nih poetika, i, ¢ak
iako ovakve strategije imaju za cilj dovodenje savremenih afri¢kih
umetnika u fokus, ili barem pruzanje odredene vidljivosti, i dalje ostaje
pitanje $ta je ovakva vidljivost u¢inila za savremene umetnike. Drugost
veéine ovih umetnika vise se ne detektuje samo u onom S§to je ,tamo”,
»negde u Africi”: da bi i sama bila autenti¢na, ona se mora traziti na
rubovima (liminalnostima) i jednog i drugog sveta/identiteta, u
njihovom, ma kako minimalnom, preklapanju. Taj presek skupova, ta
liminalna teritorija — jo§ jedno nepoznato — jeste prostor u kojem iz

konac¢ne drugosti nastaje njegova umetnost. Ovakvo videnje otvara jedno
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novo podrudje nekakve sekundarne drugosti, koja je u odnosu na pocetnu
drugost mozda jo$ i vie legitimna ili poZeljna u o¢ima Zapada, jer je
rasterecena (post)kolonijalne krivice, s obzirom na to da se ne o¢ituje na
tlu koje je ve¢ markirano kolonijalnom proslosc¢u, ve¢ se konstruiSe u
tranzitu. lako je postojanje takvog liminalnog tla uglavnom fiktivno,
njegovu najblizu paralelu mozemo potraziti na medugrani¢nim
prelazima, bescarinskim zonama, aerodromima, na dugackim trakama
koje nose prtljag, i u dugim redovima u kojima se ¢eka da se pokaze
paso$, ili mozda dva pasosa: na mestima na kojima se jedan identitet
menja za drugi. O ovim identitetima govori i rad Bartelemija Togoa, o

¢emu Ce biti redi u nastavku.

7.2.5 Otvaranje prostora MAU za savremene
intervencije

Tokom devedesetih godina dvadesetog veka, o ¢emu je i bilo reci, veliki
pomak desava se na svim svetskim postavkama afri¢ckih umetnosti, i do
tada nezamislive promene nastaju u njihovoj reprezentaciji, a sve to
podstaknuto reakcijom upravo prema ovim zastarelim tumadenjima koja
su opstajala na mnogim mestima. Ukratko, promene koje se deSavaju
inicirane su prvenstveno iz polja savremene umetnosti, u kojem se
stvorilo intelektualno jezgro ozbiljnog teorijskog proucavanja pitanja
odsustva savremenih africkih umetnika sa bitnih svetskih izlozbi.
Nekoliko provokativnih izlozbi iz decenije pre 1990-tih, inicirale su —
neke sa tom namerom, a neke ne — burne debate o pitanju afri¢kih
umetnosti i njihovog percipiranja, interpretacije i reprezentacije. MAU
je, nazalost, upravo u ovom plodnom periodu za sve one u polju afri¢kih

studija, bio informacijski odse¢en od znacajnih centara proucavanja ovih
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pitanja, zatvorivsi se u diskurs koji ionako nikada nije bio samokriticki.
Medutim, iako daleko od toga da u jednom sistemati¢nom modusu trasira
svoje reprezentacije prema savremenim umetni¢kim i kustoskim
intervencijama, MAU ipak uspeva da otvori prostor za veoma bitne
primere savremenog promisljanja africkih umetnosti i njihove

reprezentacije.

7.3 SAVREMENE IZLOZBE U MAU

7.3.1 2004 - 2006. godina

Prostor Muzeja africke umetnosti, u skladu sa tendencijama koje su se u
to vreme razvijale, otvoren je od 2004. godine za inicijative kustosa poput
Dejana Sretenovica i Mihaela Milunovi¢a (umetnika koji je ovde u
svojstvu kustosa programa Obojeni svet), i umetnika poput Bartelemija
Togoa i Zorana Naskovskog. U to vreme su se razli¢ite novine desavale na
postavkama velikih muzeja $irom sveta. Prva izlozba koja je trasirala put
samorefleksivnosti muzeja, postavljena u MAU 2004. godine, bila je
izlozba ,,Crno telo, bele maske” autora Dejana Sretenoviéa. U kustoskom
postupku on je ,izlozio” Muzej — ta¢nije stalnu postavku MAU -
primenjujudi intervenciju in situ. Interpolacijom razli¢itih elemenata,
poput plasti¢nih figura (decijih igracki koje predstavljaju ucesnike u ratu
imedu Britanske Imperije i naroda Zulu), ili, pak, fotografija iz vremena
osnivanja Muzeja na kojima se vide afri¢ki drzavnici fotografisani pored
predmeta koji su jo§ uvek na istom mestu u sali, on je ucdinio ovu

postavku u isto vreme subverzivnom, ali je dao i specifi¢an omaz Muzeju
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kao rezultatu odredenog istorijskog i ideoloskog miljea. Sretenovic¢ev rad
na ovoj izlozbi ponudio je potpuno novo ,¢itanje” muzeja, kakvo dotad u
vezi sa ovim prostorom i samom institucijom nije dato. Znacdenja, koja su
nastajala izmedu predmeta, preispitivala su nastanak muzeja, korene i
nacine kolekcioniranja, kao i prijem muzeja u vreme otvaranja. lako je
Dejan Sretenovié¢ izlozbom ,,Crno telo, bele maske” tek naceo ovu veoma
kompleksnu i bitnu temu, njegov doprinos je veoma znacajan i, nazalost,
usamljen primer novog kustoskog ¢itanja muzeja. U Sretenoviéevom
radu, elementi ostaju isti oni kakvi su zateCeni u Muzeju. Medutim,
promenom pravila njihovog kombinovanja, kao $to je receno, identitet
Muzeja se potpuno menja, umnozavajuci se kroz jednu postavku ¢iji su
stalni elementi, uodno$avanjem sa ponekim novim elementom, ili, pak,
postoje¢im elementom postavljenim na neocekivanom mestu, promenili
diskurs ¢itavog Muzeja. Sa druge strane, dva umetnika, Zoran Naskovski i
Bartelemi Togo, koji su takode koristili muzejsku postavku odnosno
muzejske predmete za svoj rad, poveli su dalje svojevrsnu demistifikaciju
muzeja, ali iz razli¢itih, njihovom umetni¢kom radu svojstvenih pozicija.
Zoran Naskovski je, kao deo izlozbe koja se pod nazivom ,Precious
Memories” odvijala paralelno i u galeriji O3one, postavio instalaciju u
MAU (2005.g.). Okosnica rada bio je snimak ikoni¢nog momenta u
kojem Majkl DZordan (Michael Jordan) postize ko$, u usporenom
modusu prikazan u Joop-u na ekranu televizora instaliranog na postavci.
Odabrani klip doc¢arava ve$tinu i preciznost vrhunskog sportiste, kao i
momenat sportskog trijumfa u kojem se vreme uspori, i kada vestina
postaje umetnost. Iako je jedna od namera umetnika bila da snimak
Dzordanovog nastupa dovede u vezu sa umetno$cu i sa muzejom, zapravo
je i sam prostor muzeja bio znac¢ajno promenjen (destabilizovan i ponovo
strukturiran) uno$enjem ovog elementa popularne kulture, sa njegovim
specifi¢cnim vremenima i dinamikom. Ve¢ samo to $to se pokretna slika

reflektuje na staklima susednih vitrina, ¢ine¢i da kroz odraz utakmice
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vidimo skulpture u drvetu iz Zapadne Afrike, maske i mahalice protiv
muva (engl. flywhisk [104]), u izvesnom smislu subvertira auru
ekskluzivnosti i atemporalnosti muzeja, dodatno ga kontekstualizujudi.
Za razliku od Zorana Naskovskog, i pre mnjega Dejana
Sretenoviéa, koji koriste stalnu muzejsku postavku takvom kakva jeste,
umetnik Bartelemi Togo, iz Kameruna[105], u okviru programa Obojeni
svet iizlozbe ,Tranziti” postavlja rad ,,Omaz Zdravku Pecaru” (2006.g.), u
kupoli MAU, alternativhom prostoru koji je izgraden (i nikada nije u
potpunosti zavrS$en) upravo povodom poslednjeg zasedanja Pokreta
nesvrstanih u Beogradu, 1989. godine. Togoov rad znacajan je, pre svega,
zbog demistifikovanja samog Pecara. Doduse, ova demistifikacija je
ucinjena na jedan suptilan nacin, $to nam sugerise i sam naziv, koji moze

da se razume na razli¢ite nacine.

7.3.2 Bartelemi Togo vs Zdravko Pecar

Kupola je jo$ uvek nedovr$en prostor. U osnovi ima oko 600m2, sa
krovom koji podseca na unutrasnjost skeleta broda. U ovom prostoru
Togo je prvo postavio ,pistu”. Duga ravna povrsina trebalo je da asocira
pre svega na pokretne trake na aerodromima kojima se transportuje
prtljag. Ovom horizontalnom linijom povezao je prostor. Sa jedne strane
piste postavljen je oblik sli¢an stogu sena, preko kojeg su bile nabacane
africke tkanine, na ¢ijem vrhu je postavljena srpska keramika koju je
pronasao na lokalnoj pijaci.[106] Visina kupole predstavljala je drugi
izazov, koji je savladao kac¢enjem belog platna. Ono je ujedno podsecalo
na zavese i na jedra. Ta iluzija istovremeno pozornice i broda bila je
prisutna kroz mnogo elemenata, zaklju¢no sa pravim ¢amcem od drveta,

iz Gane, koji je postavljen na celo piste.[107] Na pisti, Bartelemi Togo je
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postavio, jedne do drugih, brojne muzejske predmete, neke iz zbirke
muzeja, a neke iz muzejske prodavnice, dakle potvrdene primerke
sturisticke” umetnosti, ili airport art-a. Nekoliko najvisih predmeta u
drvetu postavljeno je na jedan kraj piste, pocevsi od ,plasta” tkanina, a
onda se redaju, neki uspravni, a neki poloZeni, najrazli¢itiji artefakti koje,
negde na sredini piste, smenjuju Zivotinjske lobanje: ¢itav niz lovackih
trofeja; njih je Pecar, koji je imao strast prema lovu, donosio iz Afrike.
Polozene na belu podlogu piste, rogova povijenih unazad, i imaginarnog
»pogleda” upuéenog u strop Kupole, sve manje i manje lobanje redaju se
do ¢amca koji ih predvodi u (prema stranama sveta odredenom) pravcu
reke. Ova postavka je bitna i iz razloga nepostojanja hijerarhije medu
predmetima, narocito zato $to su kombinovani predmeti iz depoa, iz
suvenirnice, kao i lovacki trofeji, $to su upravo elementi koji sugerisu
estetiku wunderkammer-a. U vezi sa postavkom na spratu su dva video-
rada, jedan instaliran na stepeni$tu koje povezuje donji deo Muzeja i
Kupolu, a drugi u samoj Kupoli, nasuprot radu ,Omaz Zdravku Pecaru”.
Otvaranje izlozbe bilo je predvideno za veclernje sate, kada u Kupoli
nastaje dramati¢na atmosfera posredovana osvetljenjem. Kako je Kupola
nedovrien prostor, ona nema uradenu iluminaciju, tako da su uneseni
reflektori koji su svojim usmerenim svetlom zapravo jo$ vise istakli
duboke senke unutra$njosti krova izdeljenog rebrima koja ga podrzavaju.
Oba video rada Bartelemija Togoa prikazana su na video-bimu, od kojih
je za video-bim u Kupoli iskori$¢eno najveée projekciono platno (koje se
koristi mahom za projekcije na otvorenom).[108] U radu se video sam
Togo kako sekirom sece komade drveta iroko, veoma tvrdog africkog
drveta, u belom $ortsu sa velikom crvenom mrljom na prednjoj strani.
Iako naziv rada sugeriSe da krv potice od obreda obrezivanja, te
inicijacije, ne moZe se izbe¢i utisak da je u pitanju simboli¢na
kastracija[109], i indikativno je upravo to $to je ovaj rad postavljen

nasuprot Omazu Zdravku Pecaru, koji kroz svoj Zivot i rad predstavlja
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skoro sve zapadnjacke stereotipove, u odnosu prema Africi: stereotipove
istrazivaca, lovca, onoga koji ,otkriva”, afri¢kog prijatelja, i, naravno,
kolekcionara. Drugi rad je postavljen na stepenistu izmedu sale u kojoj su
bili izloZeni radovi iz ciklusa , Tranziti’[110] i Kupole, dakle i sam na
jednom tranzitnom mestu: prolazu izmedu dva sprata. Prikazivao je $olju
crne kafe u beloj porcelanskoj $oljici, koju crna ruka je pruza beloj; ona
potom dodaje kocku belog $ecera. Secer i kafa, dve vrste robe koja se
povezuje sa kolonijalnim periodom i robovlasni$tvom, ujedno ponavljaju
dihotomiju crno-belo. Ovaj rad je na izvestan nac¢in bio uvod za
desavanja na spratu Muzeja, ali i njihovo sumiranje: za Togoa je ovaj
Muzej isto $to i bilo koji drugi Muzej na Zapadu — neprijateljska
institucija per se — i on nas suocava sa grehom simboli¢ke kastracije
Afrikanca 1 time njegove demaskulinizacije, rasne segregacije,
kolonizacije na ¢ijim osnovama muzej kao takav pociva.[111] Togoovi
video-radovi u odnosu sa muzejskim predmetima koje je koristio u
instalaciji, ali i u odnosu prema celokupnoj stalnoj postavci, podrivaju,
¢ak obesmisljavaju ideju muzeja, a narocito muzeja ,vanevropske”
umetnosti; on u istu ravan postavlja sve one koji su ucestvovali u
kolekcioniranju i u muzejskoj proslosti africkih predmeta, i koji

odrzavaju diskurs dalekih putovanja, egzotike, eskapizma, otkrica.

7.3.3 Estetika arhiva/estetika wunderkammera i
samorefleksivhost muzeja

U radu Sretenovi¢a i Togoa, koje kao najbitnije primere pominjem u
kontekstu razmatranja MAU, pa i u drugim radovima koji koriste prostor
i poretke muzeja kroz instalacije in situ, ili kroz predmetni inventar,

neminovno se uklju¢uje svojevrsna estetika arhiva ili estetika
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wunderkammera, zavisno od pristupa, koja u sebi sadrzi pamcenje o
razli¢itim saznajnim sistemima. U neku ruku didaktiéno delovanje
muzeja je drugacije od delovanja obrazovnog sistema, jer, iako pocivaju
na istim postulatima, muzejska reprezentacija ima naglaSenu
performativnost, u koju je posetilac direktno uklju¢en svojim prolaskom
kroz prostor. Nase postojanje paralelno sa ideologijom postojanja
viSestrukih mesta i vremena u muzeju, sme$ta nas — istovremeno kao
prostor i vreme (subjektivno) — unutar kompleksne ideoloske mreze
ispresecane vremenskim i prostornim koordinatama, uvek ispocetka
inicirajuéi jednu vrstu evolucionizma i univerzalizma, interpelirajuci nas
kao subjekte koji moraju da odgovore na odredeni nacin. Medutim,
ukoliko se sabiranje i kategorizovanje nekada uglavnom i odnosilo na
predmete, ono se sve viSe, tokom dvadesetog veka, sa kulminacijom u
dvadeset prvom veku kroz razlidite vrste povezivanja i umreZzavanja,
odnosi na sabiranje podataka.[112] Izjednacavanje predmeta sa
informacijom (o njemu ili, posmatrano sinegdohski, metonimijski ili
metaforicki sa bilo kojom informacijom ili kontekstom), odrazava pomak
koji se dogodio u trziSnom domenu, gde vrednost viSe nema uporiste
isklju¢ivo u materijalnom. Hal Foster (Hal Foster) kaze da Sarl Bodler
(Charles Baudelaire) upucuje na to da je pamdenje najvazniji kriterijum
umetnosti, te da je ,....umjetnost mnemotehnika lijepoga”.[113] Prisustvo
setanja u savremenim umetnickim delima, na dela koja im prethode,
moze da se primeti kroz razlic¢ite postupke, koji, kako i Foster navodi,
nisu pasti$iranje ili citatnost, ve¢ njihovo promisljanje. Na nacin na koji
Foster uvida prisustvo secanja na prethodnike u savremenim umetni¢kim
delima, ja uocavam prisustvo ¢itavih sistema kakve arhivi ili drugi
sistematizovani ili polu-sistematizovani otvoreni ili zatvoreni skupovi
predstavljaju (kao epistemsku okosnicu naseg vremena, i epohe iz koje je
ono proizaslo), kao secanje ali i preispitivanje nac¢ina saznavanja i ¢itave

paradigme kakva je uspostavljena prevashodno kroz Prosvetiteljstvo.
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Ovakvo misljenje nadovezuje se na ideju o tome da je svaki muzej ujedno
meta-muzej, da on uvek, reprezentujuéi (nesto) zapravo reprezentuje
sam sebe. Stoga auto- ili samorefleksivnost muzeja moze da se uspostavi i
kroz namerno otkrivanje onih aspekata koji su dotad bili skriveni unutar
muzejskih procedura koje se odvijaju van izlozbenog prostora, ili, pak,
van samog muzeja.

Nacdini na koji se danas konstituiSe i razvija nase znanje o svetu,
uti¢u na pojavu odredenih njemu analognih umetnic¢kih strategija ili,
pak, strategija reprezentacije. Izlozbe koje u sebi sadrze princip arhiva ili
datoteke, poput leksikona, enciklopedija, re¢nika i dr., postavljaju pred
nas uslovno reeno mapu obelezenu indeksno[114], na kojoj sami
moramo da povezivanjem indeksa proizvedemo znacenje. U tom smislu,
jedna ljudska osobenost (sklonost ka sakupljanju), manifestovana kroz
sakupljacki odnos prema informacijama i znanju, ali i konstruisanju
narativa, od kojih je jedan i bastina, ogleda se danas u promeni koja je
nastupila sa preovladavanjem novih nadina saznavanja, a u skladu sa
kojom na novim muzejskim postavkama ili izlozbama kustosi i umetnici
koriste jednu ,estetiku arhiva”. Medutim, pitanje arhivske estetike moze
povremeno da se zameni sa pitanjem jedne wunderkammer estetike ili,
pak, estetike aglomeracije. U tom smislu, vazno je napraviti razliku
izmedu arhiva, kao uredenog i institucionalizovanog pogleda na svet, i
kabineta ¢uda, koji moze biti ureden i popisan, ali isklju¢ivo na jedan
subjektivan nacin, koji ne garantuje autenti¢nost ili proverenost
podataka; ova distinkcija izmedu dva nacdina je dvojaka, jer moze biti
ujedno i razlika izmedu pukog perpetuiranja ideologije i samorefleksije
(sa jedne strane), ali moze biti i referenca samorefleksije na jedan ili
drugi saznajni okvir kakav pretpostavlja svaka od ovih struktura (sa druge
strane). Ne treba zaboraviti da bilo arhiv, bilo kabinet ¢uda provociraju
umetnike i kustose da se koriste odredenim njihovim odlikama ili

strukturama, ali da su arhiv i kabinet ¢uda ipak veoma razliditi.
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Kori$éenjem arhiva, odnosno principa arhiva, implicira se institucionalno
naslede Prosvetiteljstva. Kori$¢enjem kabineta kurioziteta, referira se na
mikrosvetove, li¢ne svetove prin¢eva i drugih vladara, i na jednu vrstu
slike sveta koja ve¢ i kao svojevrstan readymade, moze biti izloZena, kao
neka vrsta komentara na samu sebe (tu vidimo kako se kroz
strukturiranje narativa uspostavlja odredena ideologija). Dok se prvi
moze shvatiti kao institucionalna kritika, drugi se odnosi na li¢ne
mitologije, i mozda na demistifikovanje brojnih predrasuda mimikriranih
usred danasnjih strategija reprezentacije. I jedan i drugi postupak mogu
se, pak, posmatrati i kao kritika saznanja, i postavljanje izazova brojnim
utvrdenim epistemama (ili saznajnim paradigmama). Kroz obe vrste
reprezentacije — bilo koriste¢i model arhiva ili wunderkammera —
partikularizacija i segmentacija znanja[115] bivaju podvrgnute
promisljanju i eventualnoj kritici. U tom smislu, kada je re¢ o pomenutim
primerima iz rada MAU, Togoov rad jasno naginje estetici kabineta
kurioziteta, dok je, recimo, Sretenovi¢ev rad sproveden na osnovu
modela arhiva, pre svega zato $to znacenja nastaju onda kada se aktiviraju
u sadejstvu razlicitih fakata, bilo da su u pitanju tekstovi, fotografije ili

predmeti.
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VIl ZAVRSNA RAZMATRANJA

8.1 Re-lociranje posebnosti MAU

Zakljuéci do kojih dolazim primenjujuéi prethodno ustanovljena pitanja
o reprezentaciji, ideologiji i identitetu na MAU svrstavaju ovaj muzej
medu institucije na¢injene prema zapadnjackom modelu. Kroz analizu
onih elemenata muzejskog diskursa na kojima je muzej formirao
odredenu posebnost i razliku u odnosu prema zapadnjackim muzejima,
dolazim do zaklju¢ka da su ¢ak i te posebnosti preuzete upravo iz nekih
ranijih zapadnjackih diskursa. Medu njima se nalaze i neki od
najotpornijih mitova, koji se ti¢u ,otkri¢a” (stereotipna situacija prvog ili
skoro prvog kontakta, koja se is¢itava iz Pecarevog pisanja, ili druge
posebnosti koja omogudava povoljniju poziciju kolekcionaru i time
pristup onome ¢emu u drugom slucaju ne bi imao i sl.), elginisti¢kog
,spasavanja” predmeta, mita o ,autenti¢nosti”, i dr. U tom smislu MAU
interpelira subjekte tako da se prema sadrzaju muzeja odrede kao prema
drugosti, §to nema veze toliko ni sa izborom, niti sa vrednos¢u predmeta,
veé sa samom reprezentacijom, koja predstavlja umetnost koja je
neatribuirana, atemporalna i manje-vi$e uniformna (medu materijalima
preovladuje drvo, medu predmetima figure i maske). Postkolonijalni
diskurs, uslovno re¢eno, zapravo se u Muzeju pojavio relativno kasno. Tu
ne ubrajam svojevrsnu postkolonijalnu nostalgiju tokom 1990-tih, videnu
kao ¢eznja za iskustvom (Walder, 2011:4). Naime, tada$nja muzejska
retorika, prepuna eskapizama, imaginarnih putovanja i ,otkric¢a”,
generiSe nostalgiju, koja se javlja ne prema prozivljenom, ve¢ prema
konstrukciji o neprozivljenom koja se gradi na osnovu stereotipa (Bojm,

2005). Pre svega mislim na 2004. godinu, i otvaranje izlozbe i instalacije
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in situ ,,Crno telo, bele maske” Dejana Sretenovica. Ona sam MAU tretira
kao celinu, iako posredno ukazuje na diskurs muzeja kao podeljen
izmedu kolonijalnog i anti-kolonijalnog. Kroz instalaciju in situ, Muzej je
iskoriS¢en kao mesto secanja na odreden istorijski period ¢iji je on
neposredni produkt. Time se zapravo po prvi put postavlja pitanje
kulturne i druge razmene izmedu Jugoslavije i zemalja Afrike, proces koji
je zami$ljen, iz ugla onih koji aktivnu ucestvuju u njemu, kao stvaran i
dinami¢an odnos. O tome svedo¢i i pisanje prve direktorke MAU, Jelene
Arandelovi¢ Lazi¢, koja kaze: ,Bitna nova epoha koju karakterise
¢injenica da ée u poslovima novoga sveta morati da uéestvuju svi narodi,
pred nauku, pred poimanje umetnosti i svih drugih ¢ovekovih dobara,
postavlja ponovo sva pitanja sveta i ¢oveka. Kulturne veze izmedu
zemalja i naroda omogucuju sve $iri uvid u skrivena blaga sveta. Mi se
ovde nalazimo pred jednom takvom ostvarenom moguéno$¢u da takvom
poslu pristupimo. Na autenti¢nom materijalu koji je sakupljen u Muzeju
africke umetnosti mo¢i ¢e da rade generacije naucnika. Ovde ce se
proveravati stare i zadinjati nove teorije, tumacenja, razumevanja.”[116]
U Muzeju africke umetnosti u vreme njegovog osnivanja
razmatra se, stoga, i kako dalje reprezentovati africke umetnosti i africke
umetnike; naporedo sa kolekcionarskom osnovom zbirke, MAU je u
dijalogu sa afri¢ckim zemljama u kojima umetnost nastaje sa bitnim ciljem
da premosti identitetski prekid kakav se osecao u vremenu nakon
dekolonizacije. U tom smislu, MAU je tezio da prihvati ,afri¢cke” nacine
reprezentacije: medutim, moja kritika muzeja, bez obzira $to u fokusu
ima Muzej africke umetnosti, nije ograni¢ena samo na kritiku njega. Ba§
kao $to su mnogi muzeji u Africi ostali pri zapadnjackoj metodologiji u
svakom smislu i u svakom segmentu svog rada, tako je postupio i MAU.
[117] Ono $to su muzeji koji su tezili da budu drugaciji ¢inili bile su
korekcije, intervencije na ve¢ postoje¢em preuzetom modelu. Zato je

MAU u vreme svog osnivanja anti-kolonijalan u retorickom smislu, a ne
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postkolonijalan u smislu postkolonijalne teorije, zato $to nikada nije
doveo u pitanje muzej kao instituciju. On je svoju razli¢itost u odnosu na
zapadne muzeje uspostavio na procedurama kolekcioniranja koje su se
ticale iznoSenja predmeta iz africkih zemalja sa dozvolom i u
prijateljskom maniru. Medutim, to svakako nije bilo dovoljno da gaiu
svakom drugom smislu odvoji od preuzetih modela. Posebnost ovog
muzeja vidim, pak, u jednoj konkretnoj praksi, koja je od samog pocetka
bila prisutna u muzeju, a to je ve¢ pomenuta okrenutost savremenom
stvaraladtvu u $irem smislu.[118] Iako optere¢en brojnim drugim
stereotipnim reprezentacijama, MAU, ¢ak i kroz svoj naziv, na izvestan
nacin predstavlja prete¢u nekim trendovima koji ¢e u svetskim okvirima
biti prihvadeni tek mnogo kasnije. Iako MAU figurira kod nekih
teoreti¢ara kao pozitivan primer prakse uvodenja savremenih umetnosti
u koncepciju muzeja [119], moje stanoviste je nesto drugacije, utoliko $to
savremene intervencije ne posmatram isklju¢ivo u vremenskom okviru u
kojem se one deSavaju, niti ih posmatram kao inovaciju; ja ih vidim kao
logi¢an komentar muzeja na samog sebe, i ujedno mozda i jedini na¢in da
se prethodnoj muzejskoj praksi kolekcioniranja, kategorizacije i
reprezentacije di §iri smisao kroz samorefleksiju. Ovu praksu bitno je
istadi i iz sledeceg razloga: ¢ak i ukoliko se slozimo oko nemoguénosti
iskoraCenja iz dominantnog diskursa, bitno je raditi na njegovom
razlabavljenju, a ovaj primer istovremenog postojanja disparatnih
strategija u istoj instituciji — jedne koja re-kreira stereotipove, i druge
koja ih razlabavljuje — pokazuje da se odgovori za kojima tragamo u vezi

sa institucijom muzeja, mozda nalaze u njoj samoj.[120]
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8.2 Kolonijalni, anti-kolonijalni i postkolonijalni diskursi
u MAU

Muzej africke umetnosti u Beogradu predstavlja najmanje trostruko
mesto interpelacije identiteta, formiraju¢i se oko kolonijalne, anti-
kolonijalne i postkolonijalne reprezentacije. Kolonijalni diskurs u MAU
je diskurs kolekcionarstva, koji interprelira individue kao subjekte
naspram drugosti, i on se uofava kroz modele kolekcioniranja, kroz
procedure muzealizacije predmeta i njihove reprezentacije tokom
tridesetsedmogodis$njeg trajanja Muzeja africke umetnosti u Beogradu.
Medutim, politika iz vremena osnivanja MAU, okrenutost ideologijama
negritude i panafrikanizma, i vra¢anje korenima africkog stvaralastva,
uspostavljaju, makar i nominalno, jedan anti-kolonijalni diskurs muzeja,
koji — ¢ak iako nije proceduralno uspostavljen — zapravo postaje njegov
deo kroz muzej kao mesto secanja na odredenu epohu. Objasnjenje za to
$to anti-kolonijalni diskurs u vreme osnivanja Muzeja nema tako jasnu
proceduralnu osnovu kao kolonijalni diskurs, pre svega se nalazi u tome
$to procedure nisu imale vremena da se razviju, ali ga mozda moZemo
pronadi i u sledecem: anti-kolonijalni dikurs interpelira identitete u
jednom smislu negritude, koji je, iako sustinski bitno drugadiji od
prethodnih reprezentacija, u samim modelima i procedurama veoma
slican svom ishodistu; i negrituda potice iz okvira zapadne episteme, pre
svega francuske misli. Velika francuska kultura, i veliki francuski muzeji
upravo su oni neprijatelji (a ujedno i kreatori) drugosti, kakvima ih vidi
Mike Bal, jer oni ne mogu biti drugaciji od osnove na kojoj su stvoreni,
njihove sistematizacije, evaluacije, klasifikacije.[121] Konacno,
postkolonijalni dikurs u MAU mozemo da prepoznamo — iako ne
proceduralno, ve¢ ekscesno — kao kritiku prethodna dva dominantna

diskursa kroz uvodenje samorefleksije u muzejsku reprezentaciju, o ¢emu
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govore savremene umetnicke i kustoske intervencije u MAU od 2004.
godine.

U nastavku ¢u putem sheme pokusati da objasnim moje videnje
krugova stvaranja, oblikovanja i, kona¢no, promisljanja diskursa muzeja,
iz ¢ega se vidi moje zalaganje za to da su svi aspekti muzeja bitni, jer su
konstitutivni za poslednji krug, ili korak, koji svaki muzej neminovno

mora da nacini, a to je krug samorefleksije.
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Shema krugova samorefleksije muzeja

kolonijalni d.

Unutrasnji krug obuhvata materijalnost ideologije, o kojoj je bilo reci:
one procedure koje su proizveden i proizvodni element ideologije, kakav
je i muzej (kakvim ga u ovom radu razumem i predstavljam). Ova srz

promisljanja muzeja je ujedno njen najrudimentarniji oblik, jer
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podrazumeva muzej i njegove reprezentacije kao datost. Njen omota¢ je
slededi krug, koji ¢ini ideologija, ali strelice izmedu unutrasnjeg dela i
prvog omotaca govore u prilog tome da je muzej samo deo jedne Sire
proizvodnje ideologije, u kojoj, medutim, on ima i pasivnu i aktivnu
ulogu, bududi proizveden i ujedno proizvodeci. Prema mom tumacenju
muzeja u ovom radu, ova dva unutra$nja kruga zapravo odrazavaju
kolonijalni diskurs, upisan u svaki muzej koji izlaze ,vanevropsko”
stvaraladtvo per se, i buduéi da je ovaj diskurs upisan u materijalnost
muzeja, sve procedure o kojima je bilo rei, on je uvek prisutan kao
jezgro bilo kog daljeg tumacenja.

Muzej sa istorijom, kako sam nazvala slededi krug koji obuhvata
prva dva, oznacava prvi slede¢i momenat promisljanja muzeja, i nastaje
nakon $to je odredeno vreme od osnivanja proslo. Iako je svaki muzej
uvek ujedno muzej sa istorijom, bududi da je formiran na osnovama
muzeja kao takvog (Sto podrazumeva sva njegova ishodista kao
institucije), pod ovim konkretnim izrazom ,muzej sa istorijom”
podrazumevam zapravo specifi¢nu istoriju pojedina¢nog muzeja koja ima
uticaja na percepciju samog muzeja u sada$njosti, odnosno nacin na koji
se iz pozicije sada$njosti kreira proSlost, odnosno muzej
kontekstualizovan u odredeni kulturno-istorijski milje (dovoljno je da i
samo neke njegove tacke budu na ovaj nac¢in kontekstualizovane, kao na
primer povezivanje MAU sa Pokretom nesvrstanih na osnovu
dominantne retorike iz vremena njegovog osnivanja). Muzej je
istovremeno konstruisan i konstrui$uéi prostor, prostor koji je nastao iz
ideologije i koji je perpetuira, odnosno uvek je muzej i meta-muzej. Ova
(najmanje) dvostrukost institucije muzeja uvek donekle definise
proizvodnju znacenja, kroz ono $to je upisano u samu postavku, ali zato
uvek u izvesnoj meri i ostavlja nedefinisana polja u kojima reprezentacija
zavisi od trenutnog pogleda i na¢ina na koji ideologija muzeja

funkcioni$e u savremenosti. Dok je MAU u trenutku svog osnivanja
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zapravo daleko blizi samo dvoma unutrasnjim omota¢ima iz datog
prikaza, dominantni diskurs iz te epohe, anti-kolonijalni diskurs, zapravo
ovaj muzej sve viSe oblikuje $to vreme viSe odmice, utiskujuéi se u
njegova inicijalna znacenja, odnosno, prema grafikonu, obmotavajudi se
oko njegovih znacenja kao slededi krug: mesto secanja na odredeni
diskurs, odnosno mesto prepoznavanja odredenog istorijskog diskursa.
Prezicnije re¢eno, Muzej africke umetnosti u vreme svog osnivanja nije u
pravom smislu muzej sa istorijom, jer on nastaje nakon $to je istorija
(time se misli ne samo na muzej i njegove procedure, koje MAU
preuzima kao ve¢ gotov produkt, veé i na istorijska tumacenja, pre svega
ona koja se uspostavljaju kao bitna u vreme njegovog formiranja) vec
nacinjena, ved trasirana: revolucije su izvedene, kolonijalizam je bliska
proslost, ali ipak u velikoj meri proslost; medutim, ovaj muzej jeste muzej
sa kulturnim sec¢anjem, i on je na poseban nacin postao mesto pamdenja,
mesto prepoznavanja, odredenog diskursa. Kroz ovaj rad posebna paznja
se poklanja upravo onom kolonijalno-kolekcionarsko-muzejskom
diskursu, koji interpelira identitete u odnosu prema slici Afrike/africkim
umetnostima/Afrikancima kao drugosti, zato $to je on upisan u sve
muzejske procedure, i time je internalizovan. Medutim, ideoloski diskurs
nesvrstavanja, za razliku od upisanog i time u velikoj meri proceduralno
nepomerljivog kolekcionarsko-muzejskog diskursa, jeste zapravo onaj
koji u slu¢aju MAU prolazi kroz transformaciju od osnivanja Muzeja do
danas.

Dok Muzej afri¢ke umetnosti u smislu prvog diskursa nije muzej
sa istorijom: sa istorijom koja bi se odnosila ne samo na kolekcioniranje,
katalogizovanje, kategorizovanje isl. (sve ono §to je u ovom muzeju
preuzeto), ve¢ i na nacine reprezentacije, u smislu diskursa nesvrstavanja
on to postaje. Naime, u miljeu u kojem je politika nesvrstavanja
aktuelnost, ovaj diskurs je samorazumljiv, a njegovo tumacenje iz samog

muzeja je u velikoj meri podrazumevano samom politickom
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konstelacijom, i time nije niti nuzno, niti je u punoj meri razvijeno.
Medutim, iz danasnje perpektive, ovaj diskurs viSe nije spoljasnji, vec
unutra$nji, i kroz njega MAU zapravo postaje mesto kulturnog secanja,
odnosno mesto sa istorijom, kao mesto pamdenja odredenog perioda i
odredenih ideologija. Kontekst njegovog nastanka, stoga, upisuje se pored
preuzetih muzejskih procedura, kao deo samog MAU.

Time muzej postaje meta-muzej na viSe nacina: kao prostor
pluralnih ideologija i tumacdenja, i kao mesto secanja na prethodne
reprezentacije. Konstruisanje slike sveta kroz ideoloske modele,
uslovljava pozicioniranje kulturnih identiteta unutar nje. Cak iako nema
bitnih promena u samoj postavci muzeja, $to je slu¢aj sa MAU nakon
trideset i sedam godina, sa drustvenim kontekstom menja se i sama
reprezentacija, a kroz razotkrivanje njegovih ideologija otvara se polje za
novo pozicioniranje kulturnih identiteta.

Poslednji krug ili omota¢ na datoj shemi nazvan je
samorefleksija, i pre nego $to se upustim u njeno tumacenje ili vaznost za
muzej danas, kratko ¢u se osvrnuti na to kako pomenuti krugovi
odgovaraju odredenim teorijama o kojima je bilo re¢i u ovom radu. Dok
su prva dva kruga pre svega vezana za osnovne naucne discipline,
deskriptivne metode reprezentacije, muzej shvaden kao datost, i ujedno
znanje prihvaceno kao neupitna istina, krug ,muzej sa istorijom”
podrazumeva svojevrsni odmak od ovog bukvalnog tumacdenja muzeja.
Iako se on pomera prema teorijama poput teorije o kulturi u Sirem
smislu, on jo$ uvek ne predstavlja fazu upitanosti nad muzejom kao
takvim, niti dovodi samu instituciju muzeja u pitanje, ve¢ samo segmente
njegovih reprezentacija, pre svega onih istorijski kontekstualizovanih.
Samorefleksija odnosno samorefleksivnost podrazumeva upitanost ne
samo nad samim muzejom, ve¢ i upitanost nad saznanjem i nacinima
saznavanja. S obzirom na to da se samorefleksivnost bavi u velikoj meri

razlu¢ivanjem datosti od konstrukcija, a posebno u vezi sa saznajnim

102



sistemima, koji imaju krucijalnu ulogu u videnju i interpretiranju sveta,
muzej, kao slika sveta, ima privilegovanu poziciju u kulturnoj analizi
Mike Bal: priroda muzejskog rada je takva da muzej kroz ,izlaganje” (Bal,
1999) zapravo uvek izlaze i sam sebe. Muzej, a posebno onaj muzej koji je
o¢uvan u manje-vise istom vidu kao na svojim pocecima, $to je slucaj sa
Muzejom africke umetnosti u Beogradu, u kojem je Stalna postavka, o
¢emu je bilo re¢i, nepromenjena od 1977. godine, neminovno je auto-
referentan i auto-citatan u reprezentacijama, u tom smislu da se svaka
naredna izlozba oslanja na prethodne veé samim zadrZavanjem
odredenih vizuelnih karakteristika i odnosa. Medutim, ova ,prinudna”
samocitatnost razlikuje se od osve$cenog se¢anja na sopstvene diskurse.

U tom smislu, MAU i dalje nema razvijenu samorefleksivnost, a
slu¢ajevi samorefleksivnosti kroz reprezentaciju o kojima je bilo redi,
poput Sretenoviceve izlozbe ili rada Bartelemija Togoa, predstavljaju
ekscesne dogadaje. To $to oni postoje ne govori u prilog MAU kao mestu
samorefleksivnosti, ve¢ pre svega govori o pomenutoj prirodi muzeja,
upisanoj u njegove procedure. Problem na koji DZonatan Kaler upucuje
kada je re¢ o kulturnoj analizi Mike Bal (1999), da samorefleksivnost, u
stalnom vradanju pogleda onome ko ga upucuje, moze da obesmisli ¢itav
proces i da ga time ,parali$e”, u slu¢aju muzeja zapravo ne postoji, jer
muzej neminovno uvek pravi komentar na samog sebe. Medutim, razlika
postoji izmedu samo-referentnosti ili citatnosti sa jedne strane i
samorefleksivnosti sa druge. Dok su prve dve sadrzane u muzejskim
procedurama, one se mogu nazvati samorefleksivno$¢u tek onda kada se
osvetle kao nameran i bitan deo muzejskog rada.

Za sada poslednji omota¢ odnosno krug na mojoj shemi -
samorefleksivnost — posmatram kao neizbezan korak u radu svakog
muzeja, koji, medutim, ne bi mogao biti nac¢injen bez svih prethodnih o
kojima je bilo rec¢i. Samorefleksivnost poistove¢ujem sa postkolonijalnim

diskursom u onom smislu u kojem se, na primer, dekolonizacija ne
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posmatra isklju¢ivo kao jednaka oslobodenju odredenih kolonizovanih
zemalja od kolonijalne uprave. Kolonijalizam, viden iz wugla
postkolonijalne teorije, jeste najmanje dvosmeran odnos. Dekolonizacija
je, takode iz postkolonijalnog aspekta, proces koji u sebi u velikoj meri
sadrzi samorefleksiju, na svim nivoima. Kako je ve¢ bilo navedeno,
dekolonizacija je proces i put koji se prevaljuje i koji zahteva konstantan
rad samopromi$ljanja, a nikako nije dolazak u jednu tacku, ili u toj tacki
brisanje svih wupisanih procedura iz ponasanja i misljenja bilo
kolonizovanih, bilo kolonizatora, bilo onih zemalja koje su, kao Srbija i
Jugoslavija, kroz trgovinu, konzumerizam i kulturu posredno uklju¢ene u
ove odnose.

U sluéaju muzejskih reprezentacija africkih umetnosti,
kolonijalizam ne moze da bude izbrisan iz muzejskih procedura, on moze
samo da bude promisljan: inkorporiran u vidu jezgra u shemu ¢iji je
poslednji omota¢ samorefleksija. lako MAU, kao $to je ve¢ pomenuto,
nema proceduralno uspostavljenu samorefleksiju, ve¢ je ona rezultat
ekscesnih i relativno retkih deSavanja u Muzeju, kako se muzejske
reprezentacije africkih predmeta danas nadovezuju na sve prethodne
postavke, i u tom smislu uvek daju komentar same na sebe, smatram da je
neophodno prepoznati i prihvatiti ovaj aspekt muzeja. Tek kada on
postane osve$ceni element narednih nacrta muzejskog rada,
reprezentacije MAU prestace da interpeliraju subjekte suofene sa
drugoscu, §to je ipak i dalje dominantni aspekt muzeja ,vanevropskih”

umetnosti.
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Napomene

[1] Iz arhive Muzeja africke umetnosti, i iz razgovora sa kustosima.

[2] Davidson, Basil, ,African History without Africans”,
http://www.lrb.co.uk/v21/n04/basil-davidson/african-history-without-
africans, 20.02.2011.

[3] Izraz koji koristim da bih opisala heterogenost ponude, bez
svrstavanja predmeta medu umetnicke ili zanatske, upotrebne ili ritualne
predmete i sl.

[4] Tekstovi koji se bave namenski izgradenim muzejskim zgradama u
lokalnoj sredini, retko pominju ovaj muzej. lako on jeste izgraden
namenski, zabuna proizilazi iz podatka da je sama zgrada, iako posebno
projektovana kao celina, nadogradena na ve¢ postojeci objekat, koji je bio
atelje Mose Pijade, a jedno vreme i atelje Zore Petrovi¢. Projekat zgrade
Muzeja nacinio je arh. Slobodan Ili¢, predvidajudi travnati krov, ravan, sa
svetlarnicima. Kupola koja je podignuta na prvom spratu uradena je
naknadno, 1989. godine, prema projektu arh. Slobodana Mili¢evica.

[5] Namenski izgradena zgrada Muzeja vazduhoplovstva na Aerodromu
»Nikola Tesla”, iako je sam muzej osnovan 1957.g., otvorena je tek
1989.g.

[6] Sto se, pre svega, odnosi na budZetiranje od strane Skupstine grada
Beograda.

[7] Izraz koji se u to vreme odnosio na zemlje koje su bile van blokovske
podele, koje su tek bile oslobodene kolonijalne uprave, odnosno u kojima
je ekonomija bila nerazvijena ili nestabilna, a prema kojima je kroz
vladaju¢u ideologiju u Jugoslaviji razvijana pozitivha kulturna politika
sstarijeg brata” (Sretenovié¢, 2004).

[8] Pojam negritude (négritude, fr. = crnastvo. Napomena: re¢ negrituda
se ne prevodi, jer gubi svoju istorijsku konotaciju), razvili su trojica
intelektualaca tokom boravka na Sorboni, Leopold Sedar Sengor (Léopold
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Sédar Senghor) iz Senegala, Eme Sezer (Aimé Césaire) sa Martinika i
Leon Gontran Damas (Léon Gontran Damas) iz Francuske Gijane. Iako je
uveden kao porzitivna distinkcija za kvalifikovanje stvaralastva crnih
naroda, sam izraz bice ostro kritikovan upravo zbog zadrzavanja ove
distinkcije na boji koze.

Pogledati u: ,Jugoslavija i UNESCO?”, bilten jugoslovenske komisije za
saradnju sa UNESCO-m, Broj 2, 1978. godina, 63-67, IZ ,UVODA U
AFRICKU KULTURU”, Introduction 3 la culture africaine, aspects
généraux, par Alpha I. Sow, Ola Balogun, Honorat Aguessy, Pathé
Diagne ; [publié par 1'] UNESCO 10/18, Paris 1977.

[9] Panafrikanizam je ideologija o kulturnom, idejnom, politickom i
ekonomskom zajedni$tvu svih africkih zemalja, odnosno Afrikanaca,
urac¢unavajudi i dijasporu.

[10] U zbirci Muzeja istorije Jugoslavije nalazi se veoma ilustrativan
poklon, koji je Kvame Nkrumah poklonio Josipu Brozu 1961. godine, a
koji svedoci o politici zajednistva kakvoj je Nkrumah teZio. Set predmeta
iz tradicionalne dvorske produkcije Asanti, uz bro$uru sa tumacenjima
Kofija Antubama (Kofi Antubam), poznatog umetnika i savetnika
Kvamea Nkrumaha u pitanjima umetnosti. Pokloni su pazljivo izabrani
tako da odrazavaju politicke namere datog trenutka.

[11] Izmedu 1943.g. i 1945.g. Demokratska Federativna Jugoslavija (DFJ),
do 1963. godine Federativna Narodna Republika Jugoslavija (FNR]),
zatim Socijalisticka Federativna Republika Jugoslavija (SFR]), do 1991.g.

[12] Weltanschauung, koncept iz nemacke filozofije; okvir ideja,
verovanja, nac¢ina na koje se svet interpretira i razumeva. Ovde ga
koristim isklju¢ivo u smislu veze izmedu saznajnog okvira i formiranja
muzeja.

[13] Mek Klintok, En, ,Genealogija imperijalizma”, Postkolonijalna
teorija w: Treci program, br. 125-126, I-II, 2005, 130-160, 141 (izvor:
Anne McClintock, Imperial Leather: Race, Gender and Sexuality in the
Colonial Contest, New York, Routledge, 1995)
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[14] Srpski lekar u sluzbi Kralja Leopolda II, Kosta Dinié, primecuje,
komentari$uci ukrcavanje putnika na brod za Kongo (u to vreme, 1897.
godine, belgijsku koloniju): ,,...statistikom je utvrdeno, da se jedva jedna
tredina vrati a dve tre¢ine postanu zrtva africke klime.”, Srpska pisma iz
Konga, MAU, 1994.

[15] ViSe o tome u: Ghana - Yesterday and Today, Musée Dapper, Paris,
2003.

[16] Bolter i Grusin navode, citirajuci istori¢arku umetnosti Barbaru
Staford (Barbara Stafford), paralele koje postoje izmedu digitalnih medija
i baroknih wunderkammern. 1z perspektive ere kompjutera,
wunderkammer je poput baroknog hiperteksta. Bolter, Jay David and
Richard Grusin, Remediation, Understanding New Media, The MIT
Press Cambridge, Massachusetts, London, England, 1999, 35.

[17] S tim u vezi, naslov ne referira posebno na tekst ,Muzej kao slika
sveta, Ar¢imboldo efekat”, Svena Alfonsa (S. Alfons), ,Muzej kao slika
sveta”, Glasnik Narodnog muzeja Crne Gore II, Cetinje 2005-2006,173-
184, http://dl.dropbox.com/u/2459434/ASven%?2C%20Muzej%20kao
%?20slika%?20sveta.pdf), iako ima dodirnih ta¢aka u onoj meri u kojoj se
oba teksta bave kolekcioniranjem radi stvaranja odredene ,slike sveta”.

[18] Bal, Mieke and Bryan Gonzales, ed, The Practice of Cultural
Analysis: Exposing Interdisciplinary Interpretation, Stanford University
Press, Stanford, California, 1999, 4.

[19] U uvodu iz 2007. godine, za novije izdanje njegove knjige
»Provincializing Europe” originalno objavljene 2000.g.

[20] Pogledati: Hillier, Bill and Kali Tzortzi, ,Space Syntax: The
Language of Museum Space”, u: Macdonald, Sharon, ed, A Companion to
Museum Studies, Blackwell Publishing Ltd, Oxford, 2006, 282-300.

[21] Izraz dominantna kultura ili dominantna epistema, ne koristim u
¢isto marksistickom smislu, jer je shvatam ne isklju¢ivo kao klasnu
dominaciju, ve¢ kao hegemonu teznju jedne kulture da dominira nad
drugima, $to u izvesnom smislu ima uzroke u daleko $irem polju nego sto
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je ekonomsko.

[22] Moze se — sa rezervom, naravno — uzeti u obzir tvrdnja da su ti
predmeti mrtvi, da je njihov Zivot u realnom vremenu stao onda kada su
prihvadeni u okrilje institucije. U takvom tumacenju, muzej bi bio svet
mrtvih: u bukvalnom smislu, svet mrtvih stvari, a u prenosnom smislu
svet u kojem stvari ¢uvaju uspomenu na mrtve.

[23] Fuko, Misel, ,Druga mesta”, 1926-1984: hrestomatija, Novi Sad.
2005, 29-36, prevod Pavle Milenkovi¢, u originalu: ,Des espaces autres”,

Architecture, Mouvement, Continuité, n° 5, octobre, 1984, 46-49.

http://dl.dropbox.com/u/2459434/Kriticka
%20muzeologija/Fuko_Drugamesta.pdf

[24] Hegel, G.W.F, Filozofija povijesti, Kultura, Zagreb, 1951. Prevodilac
Viktor D. Sonnenfeld, 96-97.

[25] Bet Lord (Beth Lord), nadovezujudi se na njegovo pisanje pokusava
da pruzi konkretan odgovor na to $ta ta¢no muzej ¢ini heterotopijom.
Povrh sabiranja prostora i vreména kroz metonimijske predmete iz
razli¢itih vreména i prostora, muzej takode poseduje neku izvan-
vremenost i izvan-prostornost. Lord ukazuje na dvostruki paradoks
muzeja, koji ,,...sadrzi beskona¢no vreme u kona¢nom prostoru, i ujedno
je prostor vremena, i ‘bezvremeni’ prostor.” Lord, Beth, ,Foucault’s
museum: difference, representation, and genealogy”, Museum and
Society, University of Leicester, March 2006, Vol 4, No 1, 3/4.

[26] Pogledati i:Beier-de Haan, Rosmarie ,Re-staging Histories and
Identities”, Macdonald, Sharon, ed, A Companion to Museum Studies,
Blackwell Publishing Ltd, Oxford, 2006, 191-193.

[27] Zanimljivo je da je autor dizajnerskog reSenja postavke, arh.
Slobodan Masi¢, koji je sa suprugom arh. Savetom Masi¢ u veoma
kratkom roku od, prema njegovim rec¢ima Cetrnaest dana, osmislio izgled
koji MAU ¢uva ve¢ trideset sedam godina, nedavno prokomentarisao
kako ta postavka jo§ uvek nije rastumacdena. Stalna postavka Muzeja
africke umetnosti zapravo je veoma raznovrsna u svojim znacenjima,
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uklju¢ujuéi i sam dizajn. Kada sam 2005. godine posetila Muzej
Horniman u Londonu, posebnu paznju sam obratila na postavku afri¢kih
predmeta, jer je ona najavljena kao rad nekoliko kustosa iz Afrike i sa
Kariba. Utisak koji sam stekla u prostoru ovog muzeja narolito je
podsec¢ao na ambijent MAU-a, pre svega u pokusaju da se kroz uvodenje
boja distancira od elegantnih, svedenih muzejskih sala Evrope i Amerike.
Okvui Envezor, posetiv§i MAU u avgustu 2011. godine, primetio je da
postavka MAU veoma podseca na brojne muzeje u Africi (uglavhom
nastale u otprilike isto vreme).

[28] I kod Stajnera, i kod drugih autora koji se bave afri¢kim studijama,
povremeno postoji opasnost da u nameri da prikazu elemente
evropocentrizma u odnosu prema ,africkoj umetnosti”, upadnu u zamku
,okcidentalizacije” Zapada (izraz skovan kao pandan izrazu
sorijentalizacija”). Zato napominjem da, iako uvidam da u nekim
delovima teksta i ja ulazim u polje binarnog diskursa, u zelji da
podvucem kontrast i pojednostavim stvari ipak zadrzavam ovu, mozda
preterano simplifikovanu formu posmatranja Zapada. Medutim, ja se
ovde osvréem samo na jedno od mogudih videnja Zapada i Zapadnjaka,
odnosno Zapada kao drustvenog okvira konstruisanja vrednosti
artefakata, i Zapadnjaka kao kupca ili kolekcionara, ¢iji su ukus i trzi$no
rukovodenje oblikovani ekonomski uslovljenim na¢inom videnja ,.africke
umetnosti”.

[29] Kada kolekcionar postaje vlasnik neceg ,autenti¢nog”, on kupujuci
predmet zapravo kupuje trajanje i, posredno, drustveni status.

[30] ,igrala je” (tj. u bukvalnom prevodu sa francuskog ,igrao je”, posto je
re¢ ,maska” u muskom rodu.)

[31] O ovakvom kriterijumu ,autenti¢nosti” govori i Nelson Graburn u:
Graburn, Nelson H.H, ed, Ethnic and Tourist Arts: Cultural Expressions
from the Fourth World, University of California Press, Berkeley, Los
Angeles/London, 1979, 316.

[32] Kako su nazivali i posmatrali ova dela i njihove autore.
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[33] Torgovnick, Marianna, ,Making Primitive Art High Art”, Poetics
Today, Vol. 10, No. 2, Art and Literature II, (Summer, 1989), 299-328,
301.

[34] Potez toliko tipi¢an za replike anti¢kih skulptura, ali veoma retko
primenjen na ,africku umetnost”.

[35] Dakle, ne samo zbog samog fizi¢kog postojanja u tim zbirkama, iako
i to ima znacajnog udela, ve¢ i iz razloga $to je, kroz preuzimanje
odredenih formalnih kvaliteta tih predmeta, ova umetnost uvedena u
polje poznatog, ali, $to je daleko vaznije, i u polje vrednog u umetnosti.

[36] Igra re¢i na osnovu izraza armchair anthropologist, koji je vazio za
pisce antropoloskih tekstova koji su razvijali teorije bez dodira sa
zajednicama o kojima su pisali.

[37] Jedno poredenje ovde se namece, a odnosi se na pogled Zapadnjaka
prema telu Afrikanca, odnosno prema telu koje je drugost. I Dejan
Sretenovié, koji parafrazira Franca Fanona (,Crna koZa, bele maske”),
naslovom svoje izlozbe i kataloga ,,Crno telo, bele maske”, telo stavlja u
fokus (iako samo pitanje tela na izlozbi nije dominantno u poredenju sa,
na primer, tumadenjima kulture i umetnosti). Ajlin Huper Grinhil, kao i
drugi teoreticari muzeja piSu o fenomenu ,izlaganja” Afrikanaca, kao
veoma rasirenoj pojavi u devetnaestom veku, a izlozba otvorena u
Muzeju kej Branli krajem 2011. godine, pod nazivom ,L’Invention du
Sauvage” bavi se upravo ovom temom, u nesto $irem okviru (scensko
»stvaranje” drugosti), ujedno vremenski i tematski.

[38] Medutim, bitno je jo§ napomenuti da i aktuelne relacije — dakle, one
tokom druge decenije dvadeset prvog veka, u kojima trzi$ni svetovi stoje
jedni nasuprot drugima ili, pak, nadovezujudi se jedni na druge — takode
uticu na to kako percipiramo same predmete.

[39] Ne treba zaboraviti da je, od onog trenutka kada se uspostavila
potraznja za odredenim predmetima, u Africi zapoc¢eo i proces njihove
masovne produkcije, kao i namernog postarivanja novih predmeta
organskim materijalima, ubrzanog patiniranja i ostavljanja takozvanih
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»znojnih obelezja”, na mestima na kojima se ocekuje da neka maska
dodiruje kozu igraca koji je nosi.

[40] Zapad ima kontrolu iz razloga naknadne evaluacije, i naknadno
uspostavljenog sistema vrednovanja, i stoga konstruisanja samog znanja o
afri¢ckim umetnostima.

[41] Iako se u jednoj od najnovijih opstih istorija umetnosti, sa paznjom, i
onda kada je to poznato, navode imena autora pored etnicke
provenijencije, pogledati Bell, Julian, Mirror of the World, A New
History of Art, Thames & Hudson, London , 2007.

[42] Ovde navedenih zbog Nkrumaha i Sengora, kao dvojice istaknutih
tvoraca  kulturnih  projekata  posvecenih  ,afri¢koj li¢nosti™
panafrikanizma u Nkrumahovom slu¢aju, odnosno esencijalisticke
negritude Sengora.

[43] Edvard Said, u svom bitnom delu Orijentalizam, orijentalistima
naziva sve one koji se, bilo kroz pojedina¢ne aspekte, ili generalno, bave
pitanjima u vezi sa Orijentom. U tom smislu, moje pisanje u ovom radu
zapravo, bez obzira na predmet rada — muzej koji u najvecoj meri
obuhvata reprezentacije africkih umetnosti — jeste, uslovno receno (u
$irem smislu) orijentalisti¢ko, jer se bavi slikama o nefemu, koje ne
predstavljaju to samo, veé¢ njegove reprezentacije i interpretacije
uslovljene zapadnjackom binarnom podelom na Zapad i njegove
drugosti. Brojni autori kao pandan orijentalizaciji navode afrikanizaciju,
ali zapravo je re¢ o generalnom principu proizvodnje drugosti.

[44] Otvoren 2006. godine u Parizu.

[45] Elzi Lojcinger (Elsy Leuzinger), u izdanju njene knjige o africkim
kulturama i umetnostima iz 1962. g. kaze o ovom terminu: ,MozZemo bez
oklevanja preuzeti kvalifikativ ,,primarno”, koji je osmislio Feliks Spajzer
(koji ga je upotrebio za umetnost Pacifika), za pocdetke kakvi god bili,
izmedu njih i africke umetnosti, za njen prvobitni poredak nejasnih
crteza, za pokusaje jos uvek nedovoljno formirane da bi dali ¢vrstu formu
jednom duhovnom konceptu. Primarni stil kao jo§ uvek nedovoljno
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izdiferenciran, susrece se u zoru umetni¢kog razvoja kod svih naroda.
Umetnik ovog tipa, koji se okusava u skulpturi, zadovoljava se sumarnim
naznacavanjem lica i udova, tela tek rudimentarno prikazanog. Ali
istovremeno, iz ovih prvih svedocanstava ljudske volje za stvaranjem,
izbija Cesto snazan Sarm, koji se duguje njihovoj spontanosti...”
Leuzinger, Elsy, Afrique. L'art des peuples noir, Editions Albin Michel,
Paris, 1962, 46.

[46] Odmah po njegovom uvodenju u stru¢nu literaturu, postavljena su
pitanja: ako je ne$to primarno, u odnosu na §ta se uspostavlja ta
primarnost? Kako predmet nastao u 16. veku (npr. Beninske bronze,
pogledati  http://www.quatuor.org/polemique_art 0l.htm, Christian
Ricordeau, Pour en finir avec les ,Arts Premiers”, le 22 avril 2000)
mozemo da nazovemo primarnom umetnosc¢u, a da starogrcéku i rimsku
umetnost nazivamo antickom ili klasi¢cnom? Ako je Vilendorfska Venera
nastala u primarnoj drustvenoj zajednici, da li je ona i istoj grupi
predmeta koji su nacinjeni krajem dvadesetog veka u Africi ili Okeaniji?

[47] Pogledati: Kebede, Messay, Aftica’s Quest for a Philosophy of
Decolonization, Rodopi, Amsterdam - New York, NY 2004, 20.

[48] Izmedu ostalog filozof i kriti¢ar umetnosti Denis Daton (Denis
Dutton) predlaze naturalisticki pogled u estetici, odnosno proucavanje
koje bi podrazumevalo reviziju evropocentricnog nasleda kroz
uspostavljanje nekontroverznog centra. Dutton, Denis, ,A Naturalist
Definition of Art”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 64:3
Summer 2006, 367-377, 368.

[49] Sa druge strane, kako Ben Envonu (Enwonu) pise, ,Kroz
poducavanje engleskog jezika od strane Britanaca, re¢ ,umetnost” je
usvojena, kao uostalom hiljade drugih engleskih re¢i kroz upotrebu
jezika. Re¢ ,umetnost” ima (suvise, prim.prev.) ograni¢enja onda kada se
definise, da bi imala isti smisao kao na primer re¢ ,nka” jezika Ibo.”

Enwonwu, Ben. (2000). ,,The African View of Art and Some Problems
Facing the African Artist”, Ijele: Art eJournal of the African World: 1, 2.
http://www.africaresource.com/ijele/voll.2/enwonwu4.html
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[50] Clarke, Duncan, Colors of Africa, Thunder Bay Press, San
Diego/PRC Publishing Ltd, London, 2000, 18.

%

[51] Mclver Lopes, Dominic, ,,Art Without ‘Art
Aesthetics, Vol. 47, No. 1, January 2007.

, British Journal of

[52] Poc¢etkom maja 2010. godine.

[53] Kako je etimologki jasno, re¢ ,tribalno” nastaje od rec¢i pleme, i
koristi se u jednom periodu pre osamdesetih godina 20. veka kao
zajednicko ime za odredene umetnicke prakse, pre svega u svetu galerista
ili kako se to mozda preciznije na engleskom zove — dilera umetnina.
Svet galerista sa jedne strane i svet muzealaca, ili teoreti¢ara koji blisko
saraduju sa muzejima sa druge, samo su naizgled sli¢ni. Osim $to za
predmet svog rada ili prouc¢avanja ¢esto imaju iste objekte, i $to su uticali
jedan na drugi kroz principe trzidta, ova dva sveta, zapravo, imaju
potpuno razli¢itu terminologiju, kao, uostalom, i razli¢ite ciljeve (pre
svega izrazene kroz distinkciju profitno/neprofitno).

[54] William Buller Fagg (1914-1992). Bitna li¢nost u oblasti
afrikanistike, etnolog i istori¢ar pre svega povezan sa terminom
stribalno”, konsultant i kustos muzeja u Londonu i Njujorku.

[55] Ovde re¢ ,,pleme” ponavljam isklju¢ivo kao deo sintagme ,,plemenski
stil”.

[56] O tome vide u: Putinja, Filip i Zoslin Stref-Fenar, Teorije o
etnicitetu, XX vek, Beograd, 1997.

[57] School of Oriental and African Studies, London.

[58] 07.05.2010. H-AfrArts, citirano uz dozvolu prof. Piktona.

[59] 07.05.2010, H-AfrArts, citirano uz dozvolu prof. Piktona.

[60] Griselda Pollock, ,(Feministi¢ka) socijalna povjest umjetnosti?”, u
Umyjetnicko djelo kao drustvena cinjenica, Perspektive kriticke povjesti

umyjetnosti, ed. Ljiljana Kole$nik, Institut za povjest umjetnosti, Zagreb,
2005, 256.

[61] Deo koji je nekad pripadao Memorijalnom centru ,Josip Broz Tito”,
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(34}

a pre toga Muzeju ,,25. maj”.

[62] Koji se ne samo klasno, ve¢ i identitetski, kroz preovladujuce
ideologije, a pre svega rasnu kolonijalnu ideologiju, postavljaju iznad
drugih.

[63] O Afrikancima $kolovanim u evropskom duhu, kako Kvame Botve-
Asamoa (Kwame Botwe-Asamoah) napominje, pisali su Kvame Nkrumah
(Kwame Nkrumah) i Dzulijus Njerere (Julius Nyerere). U: Botwe-
Asamoah, Kwame, Kwame Nkrumah’s Politico-Cultural Thought and
Policies, An African-centered Paradigm for the Second Phase of the
African Revolution, Routledge, London & New York, 2005, 6.

[64] Ova poruka utice —ili bi trebalo da uti¢e, kako u ovom radu nastojim
da pokazem — i na dalje reprezentacije datog predmeta.

[65] Botwe-Asamoah, Kwame, Kwame Nkrumah’s Politico-Cultural
Thought and Policies, An African-centered Paradigm for the Second
Phase of the African Revolution, Routledge, London & New York, 2005,
31.

[66] ,,Zalazudi se za neophodnost kolekcioniranja predmeta koji pripadaju
starijim sistemima materijalne kulture kao i novih hibridizovanih
predmeta, koji otvaraju inovatorske mogucnosti za etnografske muzeje,
uspeo je da preokrene predasnju neaktivnost Britanskog muzeja u tom
polju. U samo deset godina, dodao je skoro 23,000 predmeta muzejskim
kolekcijama (Houtman 1987: 4).”

Shelton, Anthony Alan, ,Museums and Anthropologies: Practices and
Narratives”, Macdonald, Sharon, ed, A Companion to Museum Studies,
Blackwell Publishing Ltd, Oxford, 2006, 72.

[67] Sa jedne strane, ona je potpuno zastupala ideju o umetniku kao
geniju, $to je koncept odnosno ideologija koja svoju afirmaciju dozivljava
tek u 19. veku kroz definisanje umetni¢kih pokreta romantizma,
neoklasicizma, realizma i impresionizma. Mit o umetniku-geniju postaje
determini$uci za evaluaciju umetnickih dela, i tim pre ulazak africkih
umetnosti u okvir istorije umetnosti dvadesetog veka postaje bitno
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otezan, kao umetnosti bez stvaraoca, kao delo ,,anonimnog umetnika”. Na
pomenutoj Rubinovoj izlozbi, velika imena umetnika-genija, kroz
uspostavljene paralele sa ,plemenskim” stilovima odredenih kulturnih
zajednica izvan Evrope, posluzila su za prevodenje tipskog i
neatribuiranog u polje modernog i potpisanog.

[68] Errington, Shelly, The Death of Authentic Primitive Art and Other
Tales of Progress, University of California Press, Berkeley, Los
Angeles/London, 1998.

[69] Pogledati: Mieke Bal, Norman Bryson ,Semiotika i povjest
umjetnosti, u: Kolesnik, Ljiljana, ed, Umjetnicko djelo kao drustvena
¢injenica, Perspektive kriticke povjesti umjetnosti, Institut za povjest
umjetnosti, Zagreb, 2005, 56.

[70] ibid, 67/6.

[71] Kao ¢uvar predmeta razli¢itih kultura, Muzej kej Branli je po svom
odredenju daleko blizi etnografskim muzejima, a mnogo manje
umetnickim. Medutim, potpuno suprotan nacin reprezentacije u jednom
krilu Luvra (Pavijon de Sesion), kao da govori upravo o samopromisljanju
unutar institucija, gde se kroz reprezentacije drugih zapravo izgraduje
sopstvo, i gde Luvr dosledno promislja svoj identitet: identitet
paradigmati¢nog nacionalnog muzeja kroz ovaj odnos prema materijalu,
bas kao sto ga i MKB kroz isti uspostavlja.

[72] Pogledati Sally Price o MQB. Paris primitive: Jacques Shirac’s
Museum on the Quai Branly, The University of Chicago Press, London,
2007.

[73] Ciji je nastanak bio motivisan razli¢itim istorijskim i kulturnim
praksama, od nau¢nih i istrazivackih pohoda (tako ¢esto kori§¢enih kao
izgovor u zaposedanju geografskih i kulturnih oblasti drugih), preko
trgovackih veza, do uspostavljanja posebnih zahteva u oblasti
kolekcioniranja, bilo etnografskih, bilo umetnickih.

[74] Iako sama proucavanja koja se ti¢u ,vanevropskih” umetnosti i
kultura nikada nisu dobila znacajnije mesto u lokalnoj sredini.
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[75] Pre svega zato $to zbirka upuéuje na kriterijume i njihovu primenu:
nacine, dinamiku, promene u primeni tokom perioda kolekcioniranja,
kao i same nacine kolekcioniranja koji se ne ti¢u isklju¢ivo kriterijuma.

[76] ,,Ovde, na prvoj izlozbi, postavljen je, dakle, samo jedan deo naseg
fonda, po jednoj koncepciji koja tek treba da dobije ocenu javnosti. Ideja
je o¢igledno da prikazemo i likovnost i snagu i posebnost ove umetnosti —
kao deo zivota africkog C¢oveka i stvaraoca i da, $to je mogude
pristupacnije, svakom gledaocu pruzimo podatak o osnovnom znadaju
ovih umetnickih dela i predmeta. U daljem radu, u to smo sigurni, bice
zacelo i drugih postavki, tematskih i posebnih izlozbi, zatim predavanja
na javnoj tribini Muzeja, nauc¢nih sastanaka i ciklusa, gostovanja nasih i
stranih nauc¢nika, prikazivanja filmova, manifestacija posvecenih drugim
vidovima umetnosti Afrike, muzi¢kih i literarnih vederi, i tome sli¢no.
Mi smo se trudili da jednostavnim i jasnim legendama propratimo
izlozeni materijal.” Grupa autora (Veda i dr Zdravko Pecar, Kwasi A.
Myles, Jelena Arandelovi¢-Lazi¢) Muzej africke umetnosti — Kolekcija
Vede i dr Zdravka Pecara, Beograd, 1977, 56.

[77] Naguib, Saphinaz-Amal, ,The One, the Many and the Other:
Revisiting Cultural Diversity in Museums of Cultural History”, in:
Amundsen, Arne Bugge and Andreas Nyblom ed, National Museums in a
Global World, Department of culture studies and oriental languages,
University of Oslo, Norway, 19-21 November 2007, 5-19.

[78] U slucaju samog muzejskog mizanscena, boje postamenata, jarko
zelena i jarko plava, prema re¢ima arh. Slobodana Masica, i arh. Savete
Masié, koji su idejno osmislili enterijer iz 1977. godine, bile su asocijacija
na plavo afri¢ko nebo, i zeleno rastinje. Ovaj dizajn, koloristi¢ki smeo,
moze da se tumaci i kao reprezentacija koja promovie stereotip, svodeci
predstavu o ¢itavom jednom kontinentu na slike grandioznog eksterijera,
u kojem nebo i zelenilo (priroda) dominiraju, a samo silueta pokoje
Zivotinje na obzorju (na postavci — silueta maske ili figure, najcesce
zoomorfne), poremeti tu liniju koja deli plavo od zelenog. Medutim,
bitno je imati u vidu vreme u kojem je MAU nacdinjen, i smelost sa kojom
arhitekte primenjuju boje neuobifajene u muzejskoj reprezentaciji
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afri¢kih umetnosti na Zapadu.

[79] Sto se ti¢e kolekcioniranja u lokalnoj sredini pre II svetskog rata,
Dejan Sretenovi¢ u tekstu ,,Crno telo, bele maske”, obraca paznju na tri
modela kolekcionara, uzimajuéi kao primere, pored Rastka Petrovica,
srpskog moderniste koji je putovao Afrikom krajem 1928. godine, i
pocetkom 1929. godine, zZivote dvojice starijih ,putnika”: dr Kosta Dini¢,
kao lekar u sluzbi kralja Leopolda pripada imperijalistickom
establi$mentu (kraj 19. veka); njegova kolumna u $tampi nosi naziv
,Srpska pisma iz Konga”; Milorad Raj¢evi¢, autor knjige ,Iz zarke Afrike”
oli¢enje je putnika-istrazivaca svog doba (pocetak 20. veka).

[80] Posebno zato $to kolonijalizam razliku uspostavlja na rasnoj
distinkciji, tako da usled ove epidermalizacije razli¢itosti, kulturna
mimikrija nikada ne moZe da se sprovede u potpunosti.

[81] Pogledati: Ivekovi¢, Rada, ,, The General Desemantisation: Global
Language and Hegemony”, Traduire le silence de la plebe, 2006,
http://eipcp.net/transversal/1206/ivecovic/en

[82] Pogledati: Walder, Dennis, Postcolonial Nostalgias, Woriting,
Representation, and Memory, Routledge, London and New York, 2011,
10.

[83] I ne samo putovanja, ve¢ i duzi boravak brojnih jugoslovenskih
stru¢njaka i firmi u zemljama Afrike, o ¢emu nam govori pasus preuzet iz
knjige o Titovim putovanjima: ,Pre ne$to manje od pet godina, kada je
car Etiopije Haile Selasije posetio Jugoslaviju, minimalan broj
Jugoslovena nalazio se u njegovoj zemlji. U vreme prve Titove posete
svega nekolicina jugoslovenskih eksperata bila je zauzela svoje mesto u
naporima za izgradnju ove zemlje, podizanje njenog ekonomskog
potencijala i stvaranje boljih socijalno-zdravstvenih uslova za Siroke
slojeve stanovniStva. Februara 1959 bili smo svedoci bogate Zetve
plodova saradnje izmedu nase dve zemlje. Brojni jugoslovenski stru¢njaci
sada se nalaze na veoma znacajnim mestima i daju znatan prilog u
naporima za otklanjanje te$koca ove zemlje. Jugosloveni su, naprimer,
ucestvovali u stvaranju prvog petogodis$njeg plana razvitka kojim Etiopija
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refava neke osnovne ekonomske probleme.” Smole, Joze i Rudi
Stajduhar, Pretsednik Tito u zemljama Azije i Afrike, Kultura, Beograd,
1959, 22, Etiopija.

[85] Ovde su navedeni bez posebne hijerarhije, pre svega kao primeri
uopstavanja.

[86] Frelih, Marko, Med naravo in kulturo — Vodnik po stalni razstavo
Slovenskega etnografskega muzeja, SEM, Ljubljana, 2008, kao i u
razgovoru koji smo vodili u MIJ, 17.02.2011. godine u Beogradu.

[87] Titova strast za posedovanjem, percipirana kao svojstvo veéine onih
koji mo¢ Zele da opredmete, zaista ga u neku ruku svrstava medu
kolekcionare. U tom smislu, Tito je sakuplja¢ poseda, prilika,
poznanstava, uticaja i lepih stvari, kojem, medutim, nedostaje bilo kakav
plan sabiranja koji bi ga uéinio istinskim kolekcionarom. Mozda mozemo
da pretpostavimo da je zapravo Titovo sekundarno kolekcioniranje ono
na $ta Radi¢ upucuje. Naime, kako su dela koja Radi¢ smatra Titovim
izborom veé bila njemu poklonjena, on u njima, time $to ih je Tito
izabrao da budu u prostorima u kojima boravi, mozda ¢ak i u intimnim
prostorima poput spavace sobe (str. 36), naknadno prepoznaje vrednost, i
namenjuje im mesto u svojoj internoj kolekciji, nastaloj povrh veé
postojece kolekcije koja je stihijski proizvod akumulacije, nastao bez
drugog kriterijuma do reprezentativnog poklona.

[88] http://www.muvrin.mdc.hr/hr/drago-muvrin/

[89] Prema red¢ima dr Marka Freliha, kustosa Slovenskog etnografskog
muzeja u Ljubljani, slovenacki kolekcionar Andrej Jerovsek bio je u
kontaktu sa ciri$kim muzejom Barbie-Miler (Barbier-Mueller), i stoga je
bio upuéen u vrednovanje afri¢kih predmeta u okviru tada$nje muzejsko-
galerijsko-kolekcionarske mreze (posto su galerije, kolekcije i muzeji u to
vreme bili ne$to manje distinktno odvojeni nego $to je to danas slucaj).
Drugi kolekcionar, takode iz Slovenije, bio je i Anton Petkovsek.

[90] Iako je projekat Nove stalne postavke prema elaboratu Natase
Njegovanovi¢ Risti¢, viSeg kustosa MAU, i arhitektonskom resenju arh.
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Ivana Kucine pre desetak godina bio usvojen (2004.g.), iz nekog razloga
nikada nije bio realizovan.

[91] Nimba ili Demba je velika maska, odnosno oglavlje, u vidu biste sa
Cetiri nogara, kojima se fiksira za telo maskiranog igraca koji je nosi.
Poreklo ove maske je u narodu Baga, Gvineja. Glava maske ima nos u
obliku kljuna ptice kalao, odnosno kljunoroga. Smatra se da je ovaj
element zapravo simbol muskog principa i plodnosti. Na telu maske
prikazane su grudi (prema nekim interpretacijama grudi koje sugeri$u na
dojilju ili majku), koje su opet simbol Zenskog principa. Nimba ili Demba
se jo$ naziva i ,Velikom majkom”.

[92] Grupa autora, Muzej africke umetnosti, zbirka Vede i dr Zdravka
Pecara, MAU, Beograd, 1977, 10.

[93] Natasa Njegovanovi¢ Ristié¢, dr Zdravko Pecar, Monografija MAU,
MAU, Beograd, 1989.

[94] Jo$ od lorda Elgina, (i ¢uvenih mermernih statua sa Partenona),
prema Cdijem imenu se svi ovakvi poku$aji ,spasavanja’ mnazivaju
elginizmima.

[95] Koji se ovde odnosi na utopijski pogled prema buduénosti SFR] i

Pokreta nesvrstanih.

[96] Sretenovi¢, Dejan, Crno telo, bele maske, Muzej africke umetnosti,
Beograd, 2004, 26.

[97] To je vazno upravo iz razloga sustinske utemeljenosti predmeta iz
zbirki o kojima je re¢, a posebno MIJ, u africkom odnosno nacionalnom
kulturnom miljeu.

[98] http://arthistorynewsletter.com/blog/?p=2209

[99] Envezor je, naime, ve¢ godinama jedan od najbitnijih autoriteta za
savremene afri¢ke izraze, koji je uspeo da skrene paznju na probleme
izostanka africkih umetnika sa bitnih svetskih izlozbi savremene
umetnosti.

[100] Nka: Journal of Contemporary African Art. Nos. 22-23, Spring-
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Summer 2008, Ithaca, NY, 38-49.

[101] Pogledati: Danto, Arthur, ,The Artworld”, The Journal of
Philosophy, Vol. 61, No. 19, American Philosophical Association Eastern
Division Sixty-First Annual Meeting. (Oct. 15, 1964), 571-584.

[102] Pogledati: Oguibe, Olu and Okwui Enwezor, Reading the
Contemporary, African Art from Theory to the Marketplace, inIVA,
London, 1999, str. 21-22.

103] ,,Je suis au Louvre!”

(103]

[104] Obic¢no statusne oznake.

[105] U okviru programa ,,Obojeni svet” urednika Mihaela Milunovica.
(106]

106] Na Kaleni¢ pijaci.

[107] ,Prostrana kupola Muzeja je sa dolaskom kamerunskog umetnika
Bartelemija Togoa, poprimila obrise velikog broda. Bele razapete
prozirne tkanine nalik jedrima, ganski ¢amac i kolona zgusnuto
poredanih muzejskih eksponata: ne samo skulptura predaka i obrednih
antropomorfnih i zoomorfnih figura, ve¢ i korpe, posude, tikve,
bubnjevi, balafoni, oruzje, jastuci sa likovima postkolonijalnih
zapadnoafri¢ckih predsednika i vise od dvadeset Zivotinjskih lobanja —
trofeja Zdravka Pecara, ,velikog lovca” i osniva¢a muzejske zbirke-
postavljeni na rukama-sklopljenu kartonsku pistu, jedinstveni su u
nameri da zaplove ka Dunavu i dalje.” Ep$tajn, Emilia, , Tranzit(i) i Omaz
Zdravku Pecaru, Izlozba i instalacija umetnika Bartelemija Togoa”,
Afrika — studije umetnosti i kulture, Casopis Muzeja afri¢ke umetnosti,
Broj 1, 2009, 109-112.

[108] Nazivi dva video-rada: ,,Café noir” (1997), ,,Circumcision 2” (1999-
2007).

[109] Africkog muskarca od strane Zapada.

[110] ,Njegov ,foto-performansni” serijal Tranzit(i) predstavlja
viSegodis$nje angaZovanje umetnika koji kroz performanse preispituje
postojece predrasude i stereotipove koji odreduju i pozicioniraju ¢oveka
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unutar dru$tva. Isti vid diskriminacije moZe da zadesi ¢oveka sa
spogre$nim paso$em”, dubretara zateCenog na ,pogre$nom mestu”,
¢oveka ,,pogresne boje koze”. Izbor od 14 fotografija izlozenih u Muzeju
africke umetnosti izraz su odredenih nerazreSenih problema identiteta,
ali se na njima istovremeno mogu videti i predmeti kori¢eni u
odredenim Togoovim performansima: na primer, drveni koferi koje ni
najuporniji pograni¢ni policajac ne moze da otvori, ili sam Bartelemi
Togo obucen u uniformu pariskih dubretara neposredno pre ulaska (ili
posle?) u prvu klasu prestiznog voza Talis. Ovi nerazreSeni problemi
ostaju, jer nasa sloboda da biramo nase granice i kvalitete, profesije i
nacine zivota, ne $tede nas kategorizacije i diskriminacije.

U ciklusu od $est fotografija koje ¢ine njegov rad Une autre vie, ili Neki
drugi Zzivot, umetnik se nazire i ponovo nestaje u stablima drveca,
njegove ruke su grane, a glava se multiplicira u nizovima debla spremnih
za se¢u. Prema Bartelemiju Togou i drvece, poput otisaka ljudskih prstiju,
ima svoj jedinstveni otisak i sebi svojstven identitet. Umetnikovo
emotivno zauzimanje protiv beskrupulozne see Suma u rodnom
Kamerunu, dostize vrhunac u njegovom kameleonskom stapanju sa
poseCenim stablima. Prema njemu, iskorenjivanje drveda jednako je
iskorenjivanju ¢oveka, gubitku njegovog sustinskog identiteta — onog
identiteta koji mu pripada rodenjem i prirodno pristaje... identitet koji on
pokusava da promeni tokom zivota, ali koji ostaje deo njega uprkos
sizboru”. Umetnikovo simboli¢ko stapanje sa korenima, svojom prosloséu
i okruzenjem, jesu njegov sopstveni izbor samo u onoj meri u kojoj se
posmatraju u svetu u kojem su izbori ambivalentni, ponekad iluzorni, a
uvek otvoreni slobodnoj interpretaciji iz perspektive posmatraca.”
Epstajn, Emilia, ,Tranzit(i) i Omaz Zdravku Pedaru, Izlozba i instalacija
umetnika Bartelemija Togoa”, Afiika — studije umetnosti i kulture,
Casopis Muzeja afri¢ke umetnosti, Broj 1, 2009, 109-112.

[111] ,Potpuno osloboden pristupa predmetima koji su u svojim
»paso$ima” (ili muzejskim identifikacionim kartonima) disecirani na
poreklo, mesto nastanka, materijal, na¢in upotrebe — Bartelemi Togo
pravi nemogude sklopove, nenadane spojeve u kojima ti isti muzejski
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eksponati — reprezenti africkog kontinenta — nikada nisu izlagani. Kako
se zapravo oseca Covek s africkog kontinenta koji ulazi u Muzej afri¢ke
umetnosti u Beogradu? Instalacija OmaZ Zdravku Pecaru ne prkosi
umetnikovom pogledu na svet jer on smatra da se ubraja u onu grupu
ljudi koji veruju da nije glavni problem ko ée prezentovati, odnosno gde
e se izlagati predmeti iz africke kulturne, umetnicke i verske tradicije;
da 1i, kao $to je to danas u vedini slucajeva, u londonskim, pariskim,
berlinskim i drugim muzejima i galerijama u svetu ili u rastu¢em broju
muzeja na samom africkom kontinentu. Vazno je da ih ljudi vide —
dozive i otkriju, jer oni pripadaju, prema re¢ima umetnika — svetu, ne
pojedincu, ne jednoj instituciji, ne jednom kontinentu. Jednostavno je
uspeo da problematizuje sve muzejske kliSee i da predmete svede na ono
$to jesu: dakle, predmete koji se iznova mogu prostorno grupisati,
kombinovati i razdvajati, samim tim i i§¢itavati na razli¢ite nacine.”
Epstajn, Emilia, ,Tranzit(i) i Omaz Zdravku Pecaru, Izlozba i instalacija
umetnika Bartelemija Togoa”, Afrika — studije umetnosti i kulture,
Casopis Muzeja afri¢ke umetnosti, Broj 1, 2009, 109-112.

[112] Henning, Michelle, ,New Media”, u: Macdonald, Sharon, ed, A
Companion to Museum Studies, Blackwell Publishing Ltd, Oxford, 2006,
305-316.

[113] U eseju ,Arhivi moderne umetnosti”, u: Dizajn i zloc¢in, VBZ,
Zagreb, 2006.

[114] Vrste znakova prema Persu (Charles Sanders Peirce): ikonic¢ki znak,
znak koji ¢ulnom materijalno$¢u podseca na ono $to zastupa; indeksni
znak, ukazuje na odredeni fizicki ili uzro¢ni akt izmedu znaka i
referenta; simboli¢ki znak, odnos sa referentom uspostavljen je
ugovorom. Iz predavanja za predmet ,Teorija teksta”, Grupa za teoriju
umetnosti i medija, Interdisciplinarne studije, Univerzitet umetnosti u
Beogradu, 2009.

[115] S tim $to je u oba slucaja upravo re¢ o ,celini”, kao tipu uredenosti,
u kojem segmenti dobijaju smisao shodno uspostavljenom sistemu
odnosa.
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[116] Jelena Arandelovi¢ Lazié, tekst u katalogu povodom otvaranja
MAU, Grupa autora (Veda i dr Zdravko Pecar, Kwasi A. Myles, Jelena
Arandelovi¢-Lazi¢) Muzej africke umetnosti — Kolekcija Vede i dr
Zdravka Pecara, Beograd, MAU, 1977, 40.

[117] Nacionalni muzej u Akri, na primer, ni¢im se ne izdvaja iz
britanskog modela etnografskog muzeja.

[118] U svetlu debata koje su obelezile devedesete godine dvadesetog
veka, kao i prvu deceniju dvadeset prvog veka, o statusu savremenih
umetnic¢kih izraza koji poti¢u sa africkog kontinenta u zapadnjackim
muzejima, Muzej africke umetnosti u Beogradu zaista moze da se pohvali
kontinuitetom reprezentacije savremenih umetnickih izraza jo$ od svojih
pocetaka 1977. godine do danas.

[119] Marijana Cvetkovi¢, Master rad ,Reform of Serbian Museums
Through Contemporary Art Projects”, Transformator, Ministarstvo
kulture Srbije, 2009.

[120] Macdonald, Sharon, ,Museums, National, Postnational and
Transcultural Identities”, Museum and Society, University of Leicester,
March 2003, Vol 1, No 1, 1-16, 11.

[121] Otuda i sli¢nost izmedu MAU i brojnih afri¢kih muzeja formiranih
u to vreme.
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23. maj 1977. Zivorad Kovadevié, predsednik Skupstine grada Beograda,

otvorio stalnu postavku Muzeja.

23. maj 1977. Predsednik Republike, Josip Broz Tito poklonio bronzanu
akulpturu Antilopa.

2. jun 1977. Protokol Saveznog sekretarijata za inostrane poslove predao
15 predmeta koje je prilikom posete Jugoslaviji poklonio El Hadj Omar
Bongo, predsednik Republike Gabona.

4. jun 1977. Kwasy Myles, direktor Nacionalnog muzeja Gane u Akri,

posetio Muze;j.

5. avgust 1977. David M. Boston, direktor Horniman muzeja i biblioteke

u Londonu, posetio Muze;j.

6. oktobar 1977. Amadou Mahtar M Bow, generalni direktor UNESKO-a

posetio Muzej.

19. novembar 1977. Preduze¢e TAT Kumasi-Krusevac omogucdilo

nabavku 180 knjiga za stru¢nu biblioteku Muzeja.

22. novembar 1977. Veda Zagorac i dr Zdravko Pecar poklonili 500

knjiga koje se odnose na podrudje africke istorije, kulture i umetnosti.

24. novembar 1977. Fabrika ,,Tomos” iz Kopra poklonila 5000 razglednica

sa motivima eksponata iz Muzeja afri¢ke umetnosti.
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11. januar 1978. Stani$a Jovanovi¢ poklonio tri predmeta iz Liberije.

2. februar 1978. Nacionalni muzej u Lagosu, Nigerija, poklonio pet

knjiga.

11. mart 1978. Basil Kossou, generalni direktor Afri¢kog instituta za

istrazivanje kulture iz Dakara, posetio Muzej.
15. mart 1978. Nacionalni muzej Gane poklonio dva predmeta.

7. april 1978. Ministarstvo inostranih poslova Gane poklonilo jednu

skulpturu.
8. maj 1978. Vecle: poezija i muzika Afrike.

12. jul 1978. Branko Kosi¢, poklonio 13 predmeta, nakit i tkanine iz
Malia.

27.jul 1978. Vece: Poezija Agostinho A. Netoa.

6. septembar 1978. Milovan Mati¢ poklonio 40 knjiga i jedan predmet iz

Kameruna.
15. septembar 1978. Milan Leskovac poklonio ¢etiri predmeta i 40 knjiga.

11. decembar 1978. Dragoljub Najman poklonio 20 maski i skulptura iz

Zaira.
4. april 1979. Drago Muvrin poklonio etiri tkanine iz Nigerije.
16. maj 1979. Chinua Achebe, nigerijski pesnik posetio Muze;.

19. septembar 1979. Moussa Traore, predsednik Republike Mali, posetio

Muzej i poklonio dva muzi¢ka instrumenta iz Malija.

4. oktobar 1979. Prof.dr. Taha Hussein, dekan Akademije primenjenih

umetnosti u Kairu, posetio Muzej.

13. oktobar 1979. Josip Vrhovec, Savezni sekretar za inostrane poslove,
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posetio Muze;j.

17. oktobar 1979. Ricardo Texeira Duarte iz Direkcije za nacionalnu

kulturu Mozambika, poklonio jednu skulpturu Makonde.

11. decembar 1979. Izlozba: Savremena skulptura Makonde, Tanzanija.
Izlozba je organizovana u okviru kulturne saradnje izmedu Tanzanije i

Jugoslavije.

16. decembar 1979. Izlozba: Bronzana skulptura zapadne Afrike iz zbirke
Muzeja africke umetnosti, Beograd. Postavka izlozbe i tekst kataloga:
Jelena Arandelovi¢ Lazi¢. Izlozba je odrzana u Slovenskom etnografskom

muzeju u Ljubljani.
17. decembar 1979. Vece: Poezija i muzika isto¢ne Afrike.

25. januar 1980. Mohamed Benahmed Abdelghani, predsednik vlade
Republike Alzira, posetio Muzej.

13. februar 1980. Izlozba: Batik u umetnosti isto¢ne Afrike: Uganda i
Kenija. Iz zbirke Slovenskog etnografskog muzeja, Ljubljana. Postavka

izlozbe i tekst kataloga: dr Boris Kuhar.

13. mart 1980. Grupa od jedanaest africkih ambasadora i nekoliko

otpravnika poslova u Beogradu posetili Muzej.

26. mart 1980. Predavanje: ,Zasto se Afrika smatra kolevkom
¢ovecanstva” profesora Theophilea Obenge iz Konga, u okviru Dana
informacija o kulturi Afrike, odrzanih od 24. do 29. marta 1980. u
Beogradu.

26. mart 1980. Roger Dorsinville, pisac i direktor izdavacke kuce iz
Senegala, David Maillu, pisac i izdava¢ iz Kenije, Mohamed Diop,
profesor univerziteta iz Senegala i Basil Kossou, direktor Afri¢kog

instituta za istrazivanje kulture iz Dakara, Senegal, posetili Muzej.
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26. mart 1980. Jean Robert Fanguinoveny, ambasador Gabona, poklonio

dva predmeta Muzeju.
9. april 1980. Predavanje: ,Kroz Kamerun”, profesora dr Gvida Nonvejea.

9. maj 1980. Jean Keutcha, ministar inostranih poslova Kameruna,

posetio Muzej.

9. maj 1980. Fillie Faboe, ministar inostranih poslova Sijera Leone,

posetio Muzej.

13. jun 1980. Adenike Ebun Oyagbola, Savezni ministar za nacionalno

planiranje iz Lagosa, Nigerija, posetila Muze;j.

2. jul 1980. Izlozba: Savremena umetnost Gane. Izlozba je organizovana u
okviru kulturne saradnje izmedu Gane i Jugoslavije. Postavka izlozbe i

tekst kataloga: Jelena Arandelovi¢-Lazi¢.
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PRILOG 02

IZDANJA MAU
2014

Kotoko konjanici, ¢uvari duSe, Iz zbirke Pjerluidija Peronija, Marija

Li¢ina, Dragan Miskovi¢ (Srp./Eng.)

2013

Mankala, misaona igra, Ivana Vojt (Srp./Eng.)

2012

Etiopska umetnost iz poklon zbirke Nine Seferovié, grupa autora
(Srp./Eng.)

2011

Tegovi za merenje zlatnog praha naroda Akan, Marija Lic¢ina (Srp./Eng.)
2010

Nakit Etiopije, Aleksandra Prodanovi¢ Bojovi¢ (Srp./Eng.)

2009

Frizerske i berberske table Afrike, Natasa Njegovanovi¢ Risti¢ (Srp./
Eng.)

Juzno od Sahare: fotografije Marli Samir, Natasa Njegovanovi¢ Ristié
(Srp./ Eng.)

2008

AinB, Ana Sladojevi¢, Neboj$a Babi¢ (Srp./ Eng./Fr.)

Mwana Hiti: vi$e od lutke (iz zbirke Gibera Ersona), Emilia Epstajn (Srp./
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Eng.)

Kava-kava i betel (Obred pijenja kava-kave i Zvakanja betela u svetlu
predmeta iz Vanevropske zbirke Gradskog muzeja Subotice), Viktorija

Simon Vuleti¢ (Srp.)
2007

Primarna umetnost: slike na stenama, slike na telu, Natasa Njegovanovic-
Risti¢ (Srp./ Eng.)

Marsel Griol i nau¢na preispitivanja na kraju dvadesetog veka, Senka

Kova¢ (Srp.)

2006

Afrika: umetnost i zna¢enje, Narcisa Knezevié-Sijan (Srp./ Fr.)
Pogled na umetnost Kuba (D.R. Kongo), Valerie Hairson (Srp./ Fr.)
2005

Asanti: umetnost, kultura, naslede, Ana Gari¢ (Srp./ Eng.)

2004

Umetnost mo¢i, mo¢ umetnosti: bronzana skulptura Zapadne Afrike,
Narcisa Kneievic’—gijan (Srp.)

Crno telo, bele maske, Dejan Sretenovi¢ (Srp.)
2003

Motiv ptice u umetnosti Afrike, Natasa Njegovanovi¢-Risti¢, Aleksandra

Prodanovi¢-Bojovié, Ana Gari¢ (Srp.)

Etiopija - Sjaj kraljeva, svedoc¢anstva vere, Natasa Njegovanovié¢-Risti¢
(Srp.)
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2001

Mit i sistem sveta u umetnosti Dogona Autor: Jelena Arandelovié¢-Lazi¢
(Stp.)

Magija i oblik: bronzana skulptura i sveta kraljevstva u Zapadnoj Africi
Autor: Jelena Arandelovi¢-Lazié(Srp.)

2000

Figure predaka, Natasa Njegovanovi¢-Risti¢ (Srp.)

1999

Afri¢ki murali, Natasa Njegovanovié-Risti¢ (Srp.)

1998

Body Artu Africi, Natasa Njegovanovi¢-Risti¢ (Srp.)

Kamene skulpture Gvineje, Narcisa Knezevi¢-Sijan (Srp.)

Savremeni umetnici Nigerije. Iz kolekcije Pavli¢, Narcisa Knezevié-Sijan
(Srp.)

1997

Filafani- slike na tkaninama, Natasa Njegovanovic¢-Risti¢ (Srp.)
Preistorijsko slikarstvo Sahare, Natasa Njegovanovi¢-Risti¢ (Srp.)

Magija, tradicija, savremenost, 20 godina Muzeja afri¢ke umetnosti, Izbor
poklona 1977 - 1997, Narcisa KneZevi¢-Sijan (Srp.)

Afri¢ke umetni¢ke tradicije u Brazilu, Narcisa Knezevié-Sijan (Srp.)
1996

Zbirka afri¢cke umetnosti Kolomana Tr¢ke, Koloman Tr¢ka (Srp.)
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1995

Tradicionalna arhitektura Afrike juzno od Sahare. Svetlana Davorija
(Srp.)

Di-vara — Maska naroda Bambara (Mali), Natasa Njegovanovi¢ Risti¢
(Srp.)

Otkupi i pokloni u 1994. Natasa Njegovanovi¢ Ristié (Srp.)

1994

Tradicionalno i savremeno odevanje na tlu crne Afrike, Svetlana Davorija
(Srp.)

Simboli Zenske plodnosti u plastici Zapadne Afrike, Natasa
Njegovanovi¢-Ristié¢ (Srp.)

Dr Kosta Dini¢, prvi srpski lekar u crnoj Africi (Srp.)

Srpska pisma iz Konga(dr. K. Dini¢) (Srp.)

1993

Skulptura naroda Bambara, Natasa Njegovanovi¢-Risti¢ (Srp.)
1990

Stolice naroda Asanti, Tijana Jovanovi¢ (Srp./ Eng.)

1989

Veliki katalog-monografija MAU, Natasa Njegovanovi¢ Risti¢, dr
Zdravko Pecar

1988

Oshogbo skola slikarstva Moderni izraz identiteta tradicionalne africke

zajednice, Drago Muvrin (Srp./ Eng.)
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1987

Afri¢ki muzi¢ki instrumenti, Andrijana Gojkovié (Srp.)

1986

Simboli na tkaninama Zapadne Afrike, Jelena Arandelovi¢-Lazi¢
(Srp./Eng.)

1985

Afri¢ka slonovaca, Narcisa KneZevi¢-Sijan (Srp.)

1984

Afri¢ki nakit, Jelena Arandelovi¢-Lazi¢ (Srp./Eng.)

1982

Keramika Zapadne Afrike, Natasa Njegovanovi¢-Risti¢ (Srp.)
1980

Juzno od Sahare. Fotografije Marli Samir (Srp.)

Savremena umetnost Gane, Jelena Arandelovi¢-Lazi¢ (Srp.)
Batik u umetnosti isto¢ne Afrike, dr Boris Kuhar (Srp.)

1977

Mugzej africke umetnosti — Kolekcija Vede i dr Zdravka Pecara

Grupa autora (Veda i dr Zdravko Pecar, Kwasi A. Myles, Jelena
Arandelovié¢-Lazi¢) (Srp./Eng./Fr.)
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PRILOG 03

Podaci u vedini preuzeti iz Njegovanovi¢-Risti¢ Natasa, dr Zdravko
Pecar, Monografija MAU, MAU, Beograd, 1989, str. 568, kao i kataloga
,Crno telo, bele maske”, Dejana Sretenovica.

Veda Zagorac, biografija

Rodena 1914. godine u Sigincu, Banija, preminula 1989. godine u
Beogradu. Za vreme studija u Zagrebu posvetila se revolucionarnom radu
i ucestvovala u NOB-u kao borac i politi¢ki radnik. Inz. Veda Zagorac-
Pecar bila je savetnik za kulturu jugoslovenske ambasade u Tunisu u
vreme oslobodilacke borbe alZzirskog naroda. U tom svojstvu bila je
veoma angazovana u afirmaciji te borbe, $to je postignuto izdavanjem i
ofuvanjem za istoriju lista alZirske revolucije ,El-Mujahid”, ¢iji su
primerci $tampani u Beogradu u tri toma, izdavanjem umetni¢ke mape sa
motivima iz alZirske revolucije Dragana Savica, prvih gramofonskih plo¢a
i foto-albuma posvecenih oslobodilackoj borbi i upuéivanjem ekipe
yFilmskih novosti” na prve borbene linije u AlZiru. Pre toga bila je
pomocnik i zamenik ministara vi$e privrednih resora jugoslovenske vlade
i direktor izdavacko-publicistickog zavoda ,Jugoslavija”’. Posle
oslobodenja radila je kao ekonomista na mnogim odgovornim
duznostima na obnovi zemlje. Zajedno sa dr Zdravkom Pecarem boravila
je vise od dvadeset godina u Africi, baveéi se publicistickim radom i
izuCavajuéi zivot, obifaje i umetnost africkih naroda. Sa istinskim
nervom kolekcionara ucestvuje u sakupljanju umetnickih predmeta iz
Zapadne Afrike i u vremenu od 1955. godine do 1977. godine radi na
formiranju izuzetne zbirke od vise stotina predmeta tradicionalne africke
umetnosti koja je poklonjena gradu Beogradu. Danas ovi predmeti ¢ine
zbirku Muzeja afri¢ke umetnosti.

Zdravko Pedar, biografija

Roden 1922. godine u Cakovcu, preminuo 1993. godine u Rovinju.
Zavrsio studije istorije i doktorirao na Filozofskom fakultetu u Beogradu.
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Ucesnik NOB-a od 1941. godine. U posleratnom periodu radio je kao
novinar ,,Politike”, ,Rada”, ,Borbe” i Tanjuga. Izvestavao je o dogadajima
na Srednjem istoku i u Africi, a posebno sa alzirskog fronta. Nekoliko
puta je kao novinar obisao afri¢ki kontinent, kako u vreme kolonijalne
dominacije tako i po povladenju kolonizatora. Osniva¢ je casopisa
»Medunarodna politika”, ¢iji je bio glavni urednik. Bio je direktor Ureda
za informacije vlade SR Hrvatske. Napisao je pet knjiga o Africi i
doktorirao na temu iz alZirske revolucije. Kao ambasador bio je
akreditovan u Maliju, Obali Slonovafe, Gani, Liberiji, Gornjoj Volti
(danasnja Burkina Faso), Togou i Beninu. Tokom boravka u ovim
zemljama, zajedno sa prvom suprugom Vedom Zagorac, pasionirano je
sakupljao umetnicke predmete, lovacke trofeje, oruzje, odec¢u i predmete
svakodnevne upotrebe. Po svom povratku u zemlju bio je direktor Radio
Jugoslavije.

Najvedi deo zbirke umetnickih predmeta koju su Veda Zagorac i
Zdravko Pecar kolekcionirali poklonjen je Muzeju africke umetnosti, ali
se pod okriljem Muzeja danas nalazi i odreden broj predmeta koji su
ostali u vlasniStvu porodice — druge supruge Zdravka Pecara, Jasmine
Pecar i njihove kéerke Marije.
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O autorki:

Ana Sladojevié, rodena Gari¢, 1976. godine u Beogradu. Magistrirala je i
diplomirala na Fakultetu primenjenih umetnosti i dizajna (Univerzitet
umetnosti u Beogradu), odsek keramika, u klasi prof. Velimira
Vukiceviéa. Doktorirala je u Grupi za Teoriju umetnosti i medija,
Interdisciplinarnih studija Univerziteta umetnosti u Beogradu, 2012.
godine, sa radom na temu ,Muzej kao slika sveta, prostor reprezentacije
identiteta i ideologije”, kod mentorke prof. dr Nevene Dakovié. Bavi se
proucavanjem afri¢kih umetnosti od 2002. godine. Radila je kao kustos u
Muzeju africke umetnosti u Beogradu u periodu 2002-2009. godina, u
kojem je ucestvovala u realizaciji preko 30 izlozbi. Tokom 2010. godine
sprovela je istrazivanje fonda Muzeja istorije Jugoslavije u Beogradu, sa
fokusom na predmete iz Afrike, a zatim je obavljala posao kustosa u
istom muzeju (dec. 2010 — mart 2012. g.). Od pocetka 2012. g.,
angazovana je kao istraziva¢ u okviru medunarodnog projekta ,Non-
aligned Modernities” Muzeja savremene umetnosti u Beogradu. Tokom
2013.g. u okviru jednogodisnjeg stru¢nog staza u Centralnom institutu za
konzervaciju u Beogradu, stekla je zvanje viseg kustosa. Objavila je vise
stru¢nih i nauc¢nih tekstova, i udestvovala u brojnim seminarima,
konferencijama, savetovanjima i okruglim stolovima na teme iz oblasti
umetnosti i muzejskog rada. Takode je viSe puta bila stipendista lokalnih
i medunarodnih tela za saradnju u oblasti kulture i nauke, Republike
Srbije, Italije, Francuske, Velike Britanije.
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