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Ukradena autenti¢nost: recepcija primitivne
umetnosti i kulture na reprezentativnim
medunarodnim sajmovima

krajem XIX i pofetkom XX veka

Apstrakt: Sakupljanje umetnic¢kih predmeta neevropskih naroda pocinje naglo da
se §iri sa kolonijalnom eskpanzijom. Spanski konkvistadori transportovali su razli¢ite
kulturne artefakte Asteka i Inka u Evropu, gde bi oni postajali kurioziteti u kabinetima
plemica. U to vreme, to su bili pojedinacni slucajevi i nije postojala akumulacija egzo-
tiénih predmeta. Medutim, daljim otkri¢ima, jatanjem trgovackih puteva i osvajackim
ratovima, broj tih predmeta se sve vise povecava i u XVIII veku osnivaju se prvi muzeji
gde su oni prikazivani izvan privatnih kolekcija. U vremenu u kojem nije postojala
fotografija niti film, za ljude koji nisu mogli da putuju, muzeji i javne izlozbe predstav-
ljali su glavni izvor informacija o primitivnim kulturama, ali i glavni izvor za gradenje
stereotipa o njima. Najvazniji medu njima bili su veliki medunarodni izlozbeni sajmovi
tehnologije i umetnosti. Oni su predstavljali kamene temeljce globalne (imperijalistic-
ke) integracije i vizije sveta. Na njima su primitivne kulture i konfliktni aspekti imperi-
jalistiC¢kog osvajanja i razvoja modernog kapitalistickog industrijskog drustva ,,ispegla-
ni” i ponisteni kroz gradenje slike o bezvremenosti i zaostalosti, kao i egzoti¢noj lepoti
i autenticnosti primitivnih kultura, a imperijalizam je uokviren u sliku opste skladne
komplementarnosti drustvenih snaga i oblika kapitala u primitivnim i modernim drus-
tvima. U tom procesu, autenti¢nost kulturnih artefakata primitivnih kultura zajedno sa
¢itavim narodima i njihovim dobrima kolonijalizovana je i iskori§¢ena u funkciji ideo-
logije modernizma i razvoja kapitalizma.

Klju¢ne reci: kolonijalizam, primitivna umetnost, odnos autenti¢nog i reprodukcije
u kulturi i umetnosti

Stari Grei poznavali su samo dve tehnike reprodukovanja umetnickog dela:
putem kalupa i otiska (pecata). Usled toga, nije postojao veliki broj proizvoda
koji su se mogli umnozavati serijski. U srednjem veku moguénost serijske pro-
izvodnje umetnickih dela povecava se primenom graviranja i duboreza. Posle
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revolucionarnog otkri¢a Stamparske prese u XV veku, tek krajem XVIII veka
javlja se i litografija. Za litografijom slede jo$ dalekoseznija otkri¢a fotografije,
radija i filma i zatim rapidna evolucija medija u XX veku. Proucavanje razvo-
ja tehnologije reprodukcije, naro€ito krajem XIX i u XX veku, kako navodi V.
Benjamin (W. Benjamin) u svom poznatom eseju ,,Umetni¢ko delo u epohi me-
hanicke reprodukcije”, vaznije je za razumevanje epohalne kulturne i umetnicke
transformacije nego sam sadrzaj umetnickih dela (Benjamin 1982, 217). Okosni-
cu revolucije u lepim umetnostima, koja se desila u tom periodu s pojavom im-
presionizma, ekspresionizma, fovizma, zatim kubizma i nadrealizma, ¢inio je
problem autenti¢nog izraza. Majstori su, naravno, i pre toga bili autenti¢ni, ali
samo majstorstvo bilo je vaznije od autorstva. Tek s pojavom modernizma, autor-
stvo, autenticnost, neponovljivost i umetnost postaju gotovo sinonimi.

Zaista, odakle toliko velika potreba za jedinstvenoscu, za upojedinjenoscu,
za neponovljivim— za neponovljivim rusevinama, za uvek novim artefaktima, za
rusenjem formi, za izdvajanjem, pomeranjem, izmestanjem nasledenog umet-
nickog koda, otkud taj gotovo neverovatan prekid kontinuiteta, proliferacija
nesamerljivih umetnickih pravaca, s kojim se ne mogu meriti ni renesansni za-
okret ni promena stilova koja se deSavala u umetnosti i kulturi tokom prethodih
vekova? NaglaSena potreba za autenti¢no$¢u i neponovljivoséu u drugoj po-
lovini XIX i pocetkom XX veka svakako je povezana sa Cinjenicom da je ona
postala retka. Upravo je to period formiranja masovnih drustava, kolonijalnog
uredenja globalnog sveta, ekspanzije industrije i ustolicenja mase kao politicke
kategorije, olicene u ideologijama nacionalnih drzava i politickim pojmovima
naroda i nacije. Napokon, to je period najave, a zatim i uruSavanja Evrope u
Veliki rat koji ¢e odneti 20.000.000 zrtava za svega nekoliko godina. Pojedinac
postaje deo mase, a individualnost retkost za koju je potrebno izboriti se. Zato
njena vrednost enormno raste. Jo§ od Napoleonovih ratova, mobilisanje masa
za ostvarenje ideoloskih ciljeva pocinje da funkcioniSe kao ogromna pogonska
politicka masina i kao snazan zamajac ekonomskog rasta. Tome odgovara po-
sebna promena svesti — modernizam je, naime, obelezje svesti u kojoj je osecaj
za sveopstu jednakost i uporedivost svih stvari porastao do tog stepena da je u
stanju da niveliSe razlike isticu¢i prividnu jedinstvenost i izuzetnost svake od
njih (Benjamin 1982).

Ovo ekstrahovanje sustine neke stvari, bi¢a, pojave ili artefakta, da bi ona
bila uklopljena u celinu velike pri¢e o modernom dobu, oznacava, prema Benja-
minu, kraj autenti¢nosti, ali istovremeno i porast vrednosti pojedinac¢nog, kao
neponovljivog originala. Originali nikada nisu bili toliko originalni kao u vreme
kada je nastupila epoha masovne proizvodnje.

,,Original” ima svoju neponovljivu auru. Vezan je za odredeno vreme i pro-
stor na nacin koji nije moguce apstrahovati. Kao takav, original je uvek kontek-
stualizovan, povezan sa jednom ili vise tradicija sa kojima komunicira, koje su
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ga iznedrile, u onom smislu u kome Boas smatra da kultura nikada ne nastaje
ex nihilo (Boas 1955), ve¢ je uvek odredena komunikacionim, tehnoloskim, si-
tuacionim okvirom karakteristicnim za odredenu kulturu i njen polozaj medu
drugim kulturama. Autenti¢no delo uvek je to u odnosu na neki kulturni obrazac
ili ritual koji mu daje dublji smisao. Kada je otrgnuto, odseceno od konteksta —
bilo da je to stvar, ples, mit, napokon i sam ¢ovek kao konkretno zivo bi¢e — ono
nadalje moze da ucestvuje samo u obliku apstraktne ideje ,,Ciste” umetnosti.
Upravo je apstrahovanje od konkretnih korenova interpretirano u mainstre-
am istoriji moderne umetnosti kao genijalni skok koji je u zapadnoj umetnosti
ostvaren krajem XIX i pocetkom XX veka; medutim u drustvenom kontekstu,
ove novine i nisu bile toliko nove, i omogucene su veoma konkretnim Sirenjem
imperijalizma i prenosom artefakta i kultura iz osvojenih zemalja, na nacin koji
nije ni omogucavao postavljanje pitanja o odnosu originala i plagijata, buduci
da se radilo o neravopravnom odnosu. Odnos recepcije, kopiranja i kreacije u
dodirima izmedu zapadne i nezapadnih kultura tog vremena, do danas je nedo-
voljno artikulisana tema.

Kroz prekidanje kontinuiteta s tradicijom, modernizam postaje proizvodnja
(reprodukcija) stalno novog, supremacija neponovljivog, autenti¢énog. Prisustvo
u vremenu i prostoru, neponovljivost egzistencije, krhkost stvari, postaju sim-
bolicki predmeti umetnicke manipulacije u pokusaju da se reprodukuje ono sto
je ve¢ nepovratno propalo i bilo uniSteno — momenat autenti¢nosti. Moderni-
zam je u tom smislu, po re¢ima Bodrijara (Baudrillarda), vreme u kojem kopija
postaje originalnija od originala koji, kao predmet neostvarljive zudnje, mito-
logizovan, ali istovremeno obestvaren, polako bledi na obodima industrijskog
simulakruma (Bodrijar 1991).

Kao i sve drugo, i umetnost, kao i proucavanje kultura na kraju XIX i po-
cetkom XX veka, dobija univerzalni karakter. Tome je prethodio XVIII vek, u
kojem su po prvi put izvrSena velika komparativna istrazivanja kultura i XVII
vek velikih klasifikacionih sistema. Spajanjem tog nasleda u jedno, krajem XIX
veka, formira se nova ideja umetnosti i nova vizija stvarnosti i univerzalnosti
¢oveka. U tom periodu, ,,ni harmonija renesanse, ni virtuoznost baroka nisu
predstavljali uzor za umetnike koji ¢e izvrsiti revoluciju u umetnosti” (Biha-
lji-Merin 1968, 14) i koje danas pamtimo, opravdano ili ne, kao ingeniozne
stvaraoce i genije svog vremena.

Njihov uzor je predstavljala tzv. primitivna umetnost. Sam izraz ,,primitivna”
umetnost toliko je uvrezen i u toj meri adekvatno izrazava duh i na¢in razmislja-
nja u vremenu u kojem pocinje da se upotrebljava, da prakticno nema boljeg
izraza, mada je to ,,jedna od onih govornih figura koje koriste opozicije zbog
dramatskog efekta” (Layton 1991, 3). Neindustrijalizovane neevropske kulture,
ili preciznije, kulture zemalja koje su potpale pod kolonijalnu vlast predstavljale
su neiscrpan izvor inspiracije za umetnike koji ¢e nesumnjivo postati osnivaci
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novih i originalnih umetnickih pravaca, nespojivih sa dotadaSnjom zapadnom
umetnoséu. Ve¢ u XVIII veku, u zapadnoj umetnosti poc¢inju da se koriste mo-
tivi preuzeti iz neevropskih umetnosti, u XIX one sluze kao uzor u promeni
organizacije umetnickog dela kao celine, a u XX obnavlja se interes za duhovni
i spiritualni smisao ,,primitivnog” i ,,isto¢nog”. Revolucionarni preokret u na-
¢inima kori$¢enja boje, asimetrije, siluete, svetla, tehnike, panorame izvrsen je
preuzimanjem veoma prepoznatljivih i konkretnih obelezja umetnickih tradicija
neevropskih naroda, a ne ex nihilo, iz glave umetnickih genija.

Povrh toga, ekspresionizam, kubizam, nadrealizam ne samo da slede logiku
primitivnog umetnickog izraza, ve¢ Cesto reprezentativna umetnicka dela pri-
padna ovim pravcima bukvalno kopiraju konkretne artefakte i motive istrgnute
iz originalnog konteksta vezanog za produkciju primitivne umetnosti.

Tako, dok Pol Gogen (Paul Gauguin) jos uvek nalazi samo egzoticku inspi-
raciju u tahi¢anskom kulturnom okruZenju, ¢itav niz autora bukvalno kopira po-
stojece umetnicke i1 kulturne artefakte od neevropskih ,,spiritualnih rodaka”. Pi-
kasove (Picasso) ,,Dame iz Avinjona” sadrze motive maski iz Obale slonovace,
Brankusijev (Brancusi) ,,Poglavica” napravljen je po uzoru na glavu kikladskog
idola, Lipsicova (Lipchitz) ,,Bronzana skulptura” inspirisana je totemima Haida
Indijanaca, Kleova (Klee) slika ,,SenecioNo.1569a” predstavlja dvodimenzio-
nalnu kopiju pogrebne figure Bakota plemena iz Gabona, Lorensova (Laurens)
,Zena sa zdelom i vo¢em” nalik je na dogonsku predacku skulpturu itd. (Biha-
lji-Merin, 1968).

Celokupna muzejska kultura XIX veka koja se odnosila na primitivne umet-
nosti bila je organizovana nasuprot nacelu teorije znacenja u umetnosti koja
polazi od toga da je neophodno ,,pratiti zivot znakova u drustvu, a ne u izmi-
Sljenom svetu dualnosti, transformacija, paralela i ekvivalenata” (Geertz 1983,
109) Tek izolovane maske u vitrinama postaju u pravom smislu re¢i predmeti
,umetnosti” kao distinktivne estetske delatnosti, na isti nac¢in kao §to postaju
predmeti i u okvirima antropoloskih diorama muzeja (oksimoronski skovane)
»prirodne istorije”. Istovremeno, upravo ti muzeji, upravo te diorame nastoje
da konstruisu autenti¢nost i prirodnost izabranih artefakata. Svaka od tih maski
prosla je dugacak put pretvaranja u ,,autenti¢an” umetnicki objekt.

Taj put je definisan:

,ogranicenjima okruzenja. Na pocetku to je seoski hram, u kome je maska
uvijena u jutu i obeSena izvan dometa belih mrava kada se ne koristi; to je zatim
kiosk trgovca u nekom africkom gradu (gde je spakovana medu stotinu drugih
dekontekstualizovanih predmeta i gde po prvi put dobija *umetnicki’ identitet,
to je galerija u Medison aveniji (gde prolazi kroz sito i reSeto procena kvaliteta,
gde je estetizovana zajedno sa drugim ’vrednim’ predmetima) i na kraju to je
dom bogatog kolekcionara (gde je ponovo integrisana u domace okruzenje, ali za
razliku od situacije u selu, ovde sluzi pokazivanju, vizuelnoj "potrosnji’ kolekci-
onara i njegovih prijatelja). Posmatrana po sekvencama, definicija (umetnickog
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predmeta) preklapa se (u svakoj sledecoj sekvenci s prethodnom) barem donekle,
ali izmedu prve i poslednje sekvence postoji gotovo potpuno izmisljanje svega
onoga §to taj objekat predstavlja i kakvo znacenje nosi” (Littlefield 1992, 47).

Primitivne kulture su u tom smislu bela platna projekcija onih koji ih mogu
izmestiti, preprodati, dobaviti, izloziti, normirati i proceniti, u krajnjoj liniji onih
koji ih mogu kupiti. To je veoma konkretan kontekst koji stoji nasuprot pred-
stavama o bezvremenosti africkih kultura sadrzanih u umetnickim kritikama i
antropoloskim opisima prepunim etnografskog prezenta.

Sakupljanje umetnickih predmeta osvojenih naroda pocinje sa kolonijalnom
eskpanzijom. Spanski konkvistadori transportovali su razli¢ite kulturne artefakte
Asteka i Inka u Evropu, gde bi oni postajali kurioziteti u kabinetima plemica. U
to vreme, to su bili pojedinac¢ni slucajevi i nije postojala akumulacija egzoti¢nih
predmeta, mada su njihovu veliku umetnicku vrednost ve¢ tada prepoznali neki
od evropskih umetnika. Sa daljim geografskim otkri¢ima, broj tih predmeta se
sve vise povecava i u X VIII veku osnivaju se prvi muzeji gde su oni prikazivani
izvan privatnih kolekcija (npr. becki, drezdenski, hamburski, berlinski muzeji).
Ekspedicije u kojima su ovi predmeti sakupljani bazi¢no su bile eksploatator-
ske, usmerene pre svega na procenu ekonomskog potencijala odredenih regiona.
Postojanje ovih muzeja, omogucilo je nauc¢nicima da postavljaju hipoteze ili da
traze odgovore na pitanja do kojih su dosli ¢itanjem putopisnih dela i snalaze-
njem u gomili neklasifikovanog sirovog materijala. ,,Veoma mali broj njih je
stvarno zelo da iskusi stvarni zivot ljudi koji su napravili te predmete. Tipican je
odgovor Sir Jamesa Frasera (Dzejmsa Frejzera), autora *Zlatne grane’, koji je,
kada su ga upitali da li bi Zeleo da upozna nekog ’divljaka’, uzviknuo: ’Sacuvaj
Boze!”” (Rockfeller 1982, 7)

Fotografija je omogucéila takav kontakt (potpunog prisustva bez stvarnog
kontakta) kakav je prizeljkivao ser Dzejms Frejzer, a film je to doveo gotovo
do savrsenstva, narocito s izumom 3D projekcija. Medutim, u vremenu o kojem
ovde govorimo ovi izumi jo$ nisu postojali, a tu funkciju vrsili su spektakular-
ni medunarodni izlozbeni sajmovi. Za ljude koji nisu mogli sebi da priuste da
putuju, ili nisu to Zeleli, to je bio nacin da prosire okvire sopstvenog iskustva i
upoznaju nova dostignuca ili daleke kulture ne izlozivsi sebe nepotrebnom rizi-
ku bilo koje vrste. Martin Hajdeger (Martin Heidegger) o tom razdoblju govori
kao o razdoblju ustanovljenja ,,slike sveta” (Heidegger 2012). U nekim tackama
sli¢no Benjaminu, i Hajdeger polazi od toga da je u eri formiranja kapitalizma
stvarnost sustinski posredovana tehnologijom, a tehnologija metafizikom i epi-
stemologijom ,,ostvarenja”, odnosno, voljom za mo¢i i predstavom da stvarnost
mozemo kreirati po sopstvenoj meri. S ulaskom u novi vek ,,znati” postaje ,,zna-
ti umeti proizvesti”, reprodukovati na¢in nastanka neke stvari, preuzeti funkciju
stvaraoca, efektivno sprovesti u delo princip ta mathémata — ono §to se unapred
moze znati o nekoj stvari. Istina postaje ono §to odgovara predstavi, pred-stav-

Emnoanmpononowku npobremu, H. c. 200. 11 cs. 3 (2016)



902 NADA SEKULIC

ljanju, koje Coveka, svest, kao subjekt znanja ustanovljuje u njegovoj pozici-
ji kreatora, onog ko postavlja i organizuje stvari u poretku univerzuma, dok
tehnologija posreduje izmedu predstave i stvarnosti, prilagodavajuci stvarnost
slici, odnosno, projekciji uma. Devetnaesti vek je upravo u tom smislu proizveo
gledaoca kao masovni fenomen i masovni oblik svesti usmerene na pred-stavu,
kao klju¢nu figuru prelaska u modernu fazu industrijskog kapitalizma.

Nasuprot Habermasovoj ideji uspostavljanja svima dostupnog javnog pro-
stora, trga kao paradigme gradanskog drustva, kao kritickog mesta gde se rav-
nopravno suceljavaju misljenja razli¢itih aktera, javni prostor u gorenavedenom
znacenju, postaje mesto spektakla na kojem se participiranje 1 podrska drustve-
nom i drzavnom kreiranju stvarnosti ostvaruje pukim gledanjem i vidljivoséu
stvari. Gledalac ili publika u tom smislu predstavlja i vrsi ulogu ,,ogledala sve-
ta”, ¢ine¢i od njega zaokruzenu projektovanu celinu.

Vise mislilaca krajem XIX i pocetkom XX veka bavilo se problemom mase —
Le Bon, Veber (Weber), Frojd (Freud), Rajh (Reich) itd. To postaje jedna od cen-
tralnih tema u atmosferi pred izbijanje i tokom I svetskog rata, a kasnije doziv-
ljava svoju metastazu u politickim programima nacizma i u radovima teoretiara
,.Krvi i tla” koji su nacizam i fagizam podrzavali. Le Bon naglasava da masa, kao
neposredni supstrat druStva funkcioniSe emotivno i direktno, te da je njom veoma
lako manipulisati, jer je sklona predrasudama i stereotipima. Nasuprot tome, po-
zitivno ideolosko znacenje mase sadrzano je u ideji da svi ljudi imaju podjednako
pravo da budu slobodna, moralna, obrazovana i kulturna bi¢a u drusvu ¢iji su
konstitutivni ¢lanovi i da takve sadrzaje treba uciniti svima dostupnim. Nivoi ar-
tikulisanog delovanja mase svode se na tri nivoa — prisustvo, predstavu i nasilje.
Masa u tom smislu ima funkciju ,,prirodne drustvene” sile, ex-nihilo ili tvorca, i
politicki je definisana pomocu ideje i pravne odredbe suvereniteta naroda. Ona je
stvorena za velike zahvate, velika istorijska dela, velike profite, a ne za suptilan,
nemerljiv i sofisticiran pristup kulturi i politickom Zivotu. Gledalacka masa, pu-
blika, najdisciplinovaniji je oblik instrumentalizovane mase.

U drugoj polovini XIX i po¢etkom XX veka najveca ,,gledalista” predstav-
ljali su pomenuti veliki nacionalni i svetski sajmovi industrije i kulture. Prvi
sajmovi tog tipa bili su engleski nacionalni sajmovi u XVIII veku, na kojima su
istovremeno reklamirani trgovacki proizvodi i organizovani karnevalski vidovi
zabave. Krajem XVIII veka organizuju se po prvi put zajednicke izlozbe teh-
noloskih inovacija i klasi¢nih umetnickih dela. Kraljevsko umetnicko drustvo
(Royal Art Society) organizovalo je u Londonu seriju takmicarskih izlozbi na
kojima su prezentovana tehnoloSka otkri¢a kao §to su masine za obradu tekstila,
razne vrste presa i sl. Od pocetka XIX veka, taj obicaj se prenosi u Francusku, a
organizovanje periodi¢nih industrijskih izlozbi Cesto je predstavljalo zajednicke
projekte Velike Britanije i Francuske, zatim i Amerike i Nemacke. U Evropi, ti
sajmovi bili su organizovani pod pokroviteljstvom drzave. Na sajmovima su po-
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red masina i oruda izvodene i egzoti¢ne predstave i razliciti vidovi zabave, kao
i antikvarne izlozbe i izlozbe relikvija (¢ija autenti¢nost je Cesto bila sporna).
U okviru ovih sajmova postojali su posebni izlozbeni prostori za dela iz oblasti
lepih umetnosti.

Zlatno doba sajmova pocinje sredinom XIX veka organizovanjem Velike me-
dunarodne izlozbe industrijskih proizvoda (The Great Exhibition of the Works of
Industry of All Nations) u londonskom Hajd parku 1851. godine. Uz parlamen-
tarno usvajanje odredbe o slobodnoj trgovini, ova izlozba je bila deo nastojanja
Velike Britanije da poveca svoj izvoz. Sajam, na kojem su izlagana naucna i
tehnoloska dostignuca, kao i umenticka dela i zanatski proizvodi velikog boja
zemalja, predstavljao je ogroman uspeh i doneo je veliki profit Velikoj Britaniji.
Od tada nadalje, rapidno ¢e porasti broj ovakvih sajmova Sirom sveta, u Ameri-
ci, Vijetnamu, Gvatemali, Francuskoj Indokini, Nemackoj... Najpoznaitji medu
njima odrzani su u Parizu, 1855, 1867, 1878, 1889, 1900. godine. Kada se uzmu
i druge zemlje u obzir, izmedu 1893. i 1916. sajmovi su odrzavani prakticno
svake godine. Njihov znacaj je bio ogroman — na njima su po prvi put javno
predstavljeni telefon, masina za kucanje, kalkulator, elektri¢no osvetljenje, a na
najpoznatijem medu njima, Svetskoj izlozbi (Exposition Universelle) odrzanoj
u Parizu 1889. godine, po prvi put je za javnosot otvorena Ajfelova kula. Na
ovom sajmu narocito, ali i u ,,Kristalnoj palati” pomenutog britanskog sajma
odrzanog 1851. godine, ili pak tokom Svetske kolumbijske izlozbe u Cikagu
1893. godine, iskoriSteno je viSe stotina hektara zemlje, kao 1 prirodno okruze-
nje — veliki gradovi, parkovi, aleje, Siroke avenije jezera, gradevine, namenski
podignuta zdanja — za formiranje monumentalne slike o ,,jednom srcu, jednoj
volji, jednoj stvarnosti”’, objedinjenoj univerzalnim progresom modernog sveta
u kojem svi na svoj nacin ucestvuju.

Kolonijalisticki projekat sveta predstavljen je kao skladna celina komple-
mentarnih naroda, koji podjednako ucestvuju u oblikovanju njihovog zajednic-
kog sveta koji se nezadrzivo krece napred. Te izlozbe su ,,predstavljale kamene
temeljce globalne integracije i primere kako se mogu koristiti mediji kako bi se
potaklo stvaranje tacno odredenog iskustva realnosti” (Young 2008, 342). Izloz-
bom iz 1889. obelezena je stogodisnjica Francuske revolucije. Ona je okupila
28-30 miliona posetilaca ili oko 175 000 posetilaca dnevno, razli¢itih nacio-
nalnosti, klasne pripadnosti, razli¢itog pola i uzrasta, objedinjenih vizuelnim
iskustvom sajamskog spektakla nauke i umetnosti.

Ajfelova kula, kao prepoznatljivi znak te izlozbe, simbolisala je jedinstvo
industrije, umetnosti i novih drustvenih vrednosti. Tek iz danasnje perspektive
moguce je sagledati dalekoseznost poruke ovog arhitektonskog zdanja, koje je
samo po sebi ne samo oznacilo ve¢ i izdejstvovalo promenu kulturno-istorijskog
konteksta na kraju veka. Za razliku od crkve Notre Dame, koja je istovremeno
bila obnovljena i koja je simbolisala jedinstvo katolicke hris¢anske zajednice,
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Ajfelova kula je oznacavala prevlast sekularnog modernizma i jevandelje svet-
skog progresa (Young 2008, 342). Od momenta kada je podignuta, ona je po-
stala axis mundi ne samo francuskog, ve¢ i globalnog modernizma. Moglo joj
se pri¢i sa svih strana, bila je vidljiva sa svih strana i predstavljala je novu mo¢
predstave (Young 2008, 345).

Centralni prostor izlozbe Cinila je Galerija masina, najveca metalna gradevi-
na ikada do tada podignuta, u kojoj je bilo izlozeno preko 16.000 eksponata. Tu
su bile razne masine na elektricni i parni pogon, povezane podzemnim kablo-
vima sa generatorima postavljenim u susednim zgradama, od kojih su mnoge
radile tokom celokupnog trajanja izlozbe. Paviljon je bio osvetljen i elektricnim
svetlom, patentiranim samo desetak godina pre ove izlozbe, tako da su posetioci
i u vecernjim satima mogli da prate postavku i rad masina, uzivajuci u vidljivo-
sti dogadaja na nacin potpuno nepoznat do tada. Ma koliko da je bila znacajna
za predstavljanje rapidnog razvoja proizvodnih sredstava, ova izlozba je, kao
imperijalisticki i kapitalistiki projekat, ostala potpuno slepa za vidljivost po-
stojanja, a jo§ manje za tok razvoja proizvodnih snaga. Konfliktan proces aku-
mulacije kapitala, uslovi rada, ceo svet radnika, ogromne migracije u gradove,
ludicki pokreti, sindikalna organizovanja, postojanje nove pogonske proizvod-
ne mase ljudi, ostali su sasvim u senci slike o vaznosti vlasnika proizvodnih
sredstava i njihovih izumitelja. Zamajcem celokupne istorije, klju¢em progresa
oznacene su masine.

Sli¢no je bilo i s izlozbama Zzivih ljudi, organizovanih u posebnom koloni-
jalnom delu izlozbenog prostora, koji je ostavio potpuno nevidljivim moderni
realan protok kapitala, dobara i1 robovske radne snage iz nerazvijenih zemalja
u razvijeni deo sveta. Dizajn ovih paviljona bio je sasvim u znaku izmisljenog
reprodukovanja autenti¢nosti, izmisljene tradicije, bezvremenog prezenta, za-
mrznute i orijentalizovane slike o nekim ¢udnim i/ili prelepim narodima daleko
1 izvan modernog Zivota. Razdvojeni svetovi Zapada i Juga, Zapada i Istoka,
kao politicka i estetska stilska figura, trebalo je veoma nedvosmisleno da one-
moguce uvid u njihov realan odnos zasnovan ekonomski na pljacki, politicki na
osvajanju i kulturno na prisvajanju i potrosnji tudih dobara. Redosledom kojim
su bili poredani, bili su tu alzirski i tuniski paviljoni, s instalisanim minaretom i
tubetom, a zatim vijetnamski paviljon. U sekciji Kambodze podignuta je pago-
da napravljena po uzoru na tek otkrivene ruSevine hrama Angkor Vat, do danas
najveceg poznatog religijskog zdanja u svetu. Nimalo slucajno, ovi pseudo-au-
tenti¢ni paviljoni, jedan za drugim bili su postrojeni uz Ministarstvo rata, sim-
boliSuéi francuske oruzane snage i uspesnu ratnu istoriju u veoma pozitivnom
svetlu. Unutra$nji paviljoni sadrzali su dodatne kulturne atefakte, dokumente i
postavke raznih kolonijalnih dobara.

Po ugledu na izlozbe iz 1877. 1 1878. i na izlozbi iz 1898. rekonstruisana su
sela 1 ode¢a neevropskih naroda i reinstancirane scene iz autenti¢nog domoro-
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dackog zivota — plesovi ili detalji iz svakodnevice. Deo izlozbe ¢inio je i tzv.
Pariski zoo (Jardin d’Acclimatation, koji je prvobitno imao naziv ,,Zooloski
vrt” da bi posle ime bilo promenjeno u ,,Antropoloski vrt”), u okviru kojeg je
napravljeno ,,Crnacko selo”. Ljudski zooloski vrtovi su u to vreme bili velika
atrakcija 1 okupljali su milionsku publiku ne samo u Evropi, ve¢ i Americi, u
kojoj je vec¢insko crnacko stanovistvo bilo robovska snaga ¢vrsto integrisana u
temelje prihodovanja, a ne gomila plemena s one strane ,,civilizovanog” sveta.
Preobrazavanje jednog od tih svetova u drugi nije ¢ak ni naznaceno — kidnapo-
vanje i prodaja africkog stanovni$tva, pijace robova, transatlantska ruta kojom
su se kretali veliki prekookeanski brodovi natrpani robovima. Ti su brodovi u
najbukvalnijem i najsurovijem znacenju bili zapravo mucilista i tamnice, a za
mnoge i1 gubiliSta na putu do plantaza na kojima ¢e africko stanovniStvo na
najsuroviji nacin biti eksploatisano do smrti. Umesto toga, na sajmovima je
ponudena kompletna fikcionalna scena izmisljenog rajskog sveta s one strane
realnog vremena. Kao i svi fikcionalni svetovi, i ovaj je bio nepotpun. ,,Pred-
meti u fikcionalnom svetu nemaju sve delove” (Sekuli¢ 2007, 71) i po tome su
bajkoviti. Od gledaoca na pariskoj izlozbi nije se o¢ekivalo da postavlja suvisna
pitanja o protoku kapitala isto onako kao $to se od Citaoca ili pripovedaca bajke
ne oc¢ekuje da postavlja pitanja kako se bundeva u Pepeljuzi preobrazila u ko-
¢ije. ,,Celina tog sveta fiktivnija je od svakog njegovog pojedinacnog dela, koji
je u vecoj ili manjoj meri uzet iz stvarnosti” (Sekuli¢ 2007, 71), a mehanizmi
uzivljavanja u njega na Pariskoj izlozbi bili su ograniceni na ludi¢ko uzivanje u
egzoticnom ugodaju.

U ljudskim zoo-vrtovima na sajmovima XIX veka zapravo su neki od ,,glu-
maca” dovedeni na silu i nisu nimalo dobrovoljno ni spontano ucestvovali u
spektaklu. Tu su bili predstavljeni razliciti africki narodi, od kojih su neki, kao
Sto je npr. narod Zulua, zapravo izvrsili ogroman uticaj na politicko profilisa-
nje juznih delova africkog kontinenta, a njihov vojni uticaj na Afriku bio je
revolucionaran i mogao se porediti s onim §to je Napoleon uradio u Evropi.
Busmani su narod koji je tokom kolonijalnih osvajanja bukvalno desetkovan, a
nad Nubijcima ¢e svega nekoliko godina nakon odrzavanja velike izlozbe 1898.
biti izvrSen jedan od najvecih genocida u istoriji, za koji do danas vecina ljudi
ne zna jer to nije postao deo ni popularne ni Skolske istorije.

U okviru izlozbe iz 1898. godine, u podnozju Ajfelove kule instalisana su
»primitivna naselja” Azije, Afrike, rame uz rame s rekonstruisanim naseljima
iz praistorijske Evrope. Preslikana ulica iz Kaira, Egipatski paviljon i mesta na
kojima se mogla kupiti meksikanska ili portugalska hrana nadovezivali su se na
juznovijetnamsko selo, kao i na rekonstruisano selo iz Nove Kaledonije. Naj-
posecenije je bilo javansko selo ,,Kampong” u kojem je simuliran svakodnevni
zivot Javanaca. Tu je grupa od vise javanskih zena i nekoliko muskaraca samo-
stalno podigla selo, koriste¢i osnovna domorodacka oruda i materijale u cilju
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postizanja potpune autenti¢nosti. U ,,prirodnom” okruzenju sela svakodnevno
su izvodene priredbe — muzicke i pozoriSne predstave.

Tokom trajanja izlozbe, ucesnici ovih performansa stanovali su u barakama
napravljenim u okviru izloZbenog prostora i imali su zadatak da svakog dana
obavljaju tipi¢ne poslove (spremanje hrane, ¢i§¢enje, trgovina, pijenje, odmara-
nje...) vezane za seoski zivot u postojbini. Njihovo izvodenje trebalo je da bude
etnografski tacno i sasvim autenticno. Tako su u senegalskom selu postojala
dva pastira s kravama, ovcom i kozama. Javansko selo bilo je u znaku lokalnog
zanatstva — pravljene su glinene posude, radovi u drvorezu, kao i obrada tekstila.

Rekonstruisanu ulicu u Kairu €inila je arapska trgovacka carsija, zajedno s
magarcima i kafeima u kojima su zabradeni Arapi pusili nargile i pili crnu kafu,
dok su trbusne plesacice naoko lezerno Setale i izvodile plesove koji su okupili
milionsku publiku u Parizu. ,,Pariska izlozba 1889. godine pomerila je grani-
ce razumevanja muzeoloske prakse kako bi predstavila daleke zemlje i kulture
Evropljanima kao iskustvo u kojem sami ucestvuju” (Young 2008, 341).

Uz egipatske trbuSne plesacice, jedinstvenoj seksualizovanoj viziji Orijenta
doprinela je i postavka javanskih plesacica, koja je okupila najbrojniju publiku
tokom trajanja sajma. Mada je ovaj ples predstavljao reprodukciju jedne vrste
opere koja je samo u posebnim prilikama izvodena na sultanovom dvoru, on je
u izlozbenom prostoru pariske izlozbe bio prosto jedna medu orijentalnim atrak-
cijama. Trupa koja ga je izvodila (pet devojcica i devojaka uzrasta od 13 do 17
godina) 1 jedan muSkarac nastavili su i po zavrSetku izloZbe javne performanse
u Parizu i drugim francuskim gradovima stekavsi veliku popularnost. Neki od
ucesnika ovih performansa na taj na¢in su dobro prosli, ali neki od njih se tu nisu
nalazili dobrovoljno i tokom izlozbe je bilo i ,,pobuna” glumaca.

Izvesno je da ti ljudi nisu bili sami po sebi bitni — za izlozbu je bilo svejedno
da li je neko tu u polurobovskom statusu ili dobrovoljno. Funkcija je bila da se
prikaze veli¢ina francuskih poseda, mo¢ evropske politike i njen prosvetljuju-
¢i, civilizacijski uticaj na neevropski svet. Najmanje od svega je bilo potrebno
uciniti vidljivim kompleksnost tog odnosa, po¢evsi od ¢injenice da trbusne ple-
sacice stvarno nisu plesale po ulicama Kaira, ma koliko da je ta egzoti¢na slika
bila draga Francuzima, sve do Cinjenice da je prestabilirana harmonija izmedu
kolonijalnog sveta i Francuske u celini bila izmisljena. Nasuprot tome, ljudi koji
su ucestvovali u ovom spektaklu trebalo je da prikazu Egipat, Javu, Vijetnam,
Kambodzu, africke zemlje, kao zemlje skladno uklopljene u svom ,,autenti¢-
nom” postojanju u evropske taksonomije, a ponajpre u evropske osvajacke po-
litike prema njima.

Pored pariskog sajma, drugi po redu medu najznacajnijim sajmovima ove vr-
ste bio je sajam u Cikagu (World's Columbian Exposition) odrzan 1893. godine.
Svetski sajmovi u Americi razlikovali su se od onih u Evropi pre svega po tome
Sto ih nije sponzorisala drzava, ve¢ su u celini bili u rukama privatnog kapitala.
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Postojao je drzavni paviljon kao jedan od paviljona, ali to je bilo sve. Sledstve-
no tome, americ¢ki sajmovi su bili mnogo komercijalniji, a manje vizionarski.
Centralne delove su Cinili prostori za zabavu. Model ljudskih zoo vrtova preuzet
je zapravo po uzoru na americke sajmove, gde su delove postavki ¢inili motivi
indijanskih sela i vigvama, kao i delovi u kojima je na sli¢an nacin predstavljen
zivot ljudi u Africi, Aziji, Juznom Pacifiku, a svi zajedno bili su svrstani pod
,primitivna drustva”.

Cikasku izlozbu je tokom njenog Sestomese&nog trajanja videlo oko 27 mili-
ona ljudi koji su dolazili iz svih delova Sjedinjenih Americkih Drzava. Dogadaj
je obelezavao 400 godina otkako je Kolumbo prispeo na obale Amerike i trebalo
je da sazme sve ono §to je u meduvremenu postignuto u sferi nauke, tehnologije,
umetnosti i meduljudskih odnosa na ameri¢kom kontinentu. Kao i u slucaju pa-
riske izlozbe, i ova je zauzimala ogroman teren oko jezera Mic¢igen (u Parizu je
to bila Sena), a cela izlozba je takode bila osvetljena elektricnim svetlom koje je
upalio predsednik Klivlend (Cleveland) prilikom otvaranja sajma.

Realno, to jeste bilo vreme velikih promena, ali i velike krize. Upravo pocet-
kom 1893. velika finansijska kriza i industrijska depresija doveli su do zatvara-
nja banaka, porasta nezaposlenosti i siromasStva. Medutim, kao i tokom evrop-
skih izlozbi, i ovde je progres prikazan kao jednosmeran i nekonfliktan proces.

Odnos prema Indijancima svakako predstavlja ¢voriste za razumevanje na-
¢ina formiranja ,,ispeglane” progresivne slike istorije i drustveno-ekonomskog
razvoja Amerike. Cikaska izlozba otkriva napetost izmedu tri razliite vrste re-
prezentovanja americkih Indijanaca: antropoloskog, oli¢enog u rekonstrukeiji
indijanskih sela i nacina zZivota, mitoloskog, sadrzanog u predstavama o Div-
ljem Zapadu i asimilacionom, sadrzanom u integrisanom predstavljanju americ-
kog drustva u kojem su Indijanci prividno skladno uklopljeni. Indijanska sela
predstavljena su u kontrastu spram industrijskih postrojenja, kao da pripadaju
nekoj drugoj, nuzno odumirucoj fazi evolutivnog razvoja drustva, kao trodi-
menzionalni prikaz Morganovih etnickih perioda (Morgan 1981), unutar kojih
su americki Indijanci svrstani u ,kulturu luka i strele”, odnosno, u vise div-
ljastvo, u paleolitsku istorijsku fazu pre otkri¢a grncarske vestine, kultivisanja
zitarica, prerade gvozdene rude i pismenosti kao nuznih faza evolucije. Problem
s ovom vizurom bio je taj Sto su ,,narodi bez istorije” zamisljani kao da se nalaze
stvarno izvan istorije, te je time efikasno blokirano razumevanje realnog isto-
rijskog odnosa izmedu indijanskih i doseljenickih kultura (Wolf 1982, 12). ,,Mi
treba da verujemo (da se nalazimo) u jednom sasvim drugacijem i u velikoj meri
egzoticnom svetu, ali ono $to se ispod toga dogada je meSanje i apsorbovanje
kultura u polju nekoherentnog vremena i prostora” (Sekuli¢ 2007, 6). Cikaski
sajam je predstavljao idealno mesto za otelovljenje antropologije tog vremena,
koja je ,.konstituisana u zamisljenom prostoru ’prirodnog ljudskog rezervata’,
nalik na rezervate za ptice ili retke zivotinjske vrste” (Sekuli¢ 2007, 6). Materi-
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jalni artefakti sakupljani tokom antropoloskih istrazivanja tako su poredani za
publiku da predstavljaju evolucione faze i sledstveno tome zakonitu superior-
nost bele rase. Medutim, kako je Biro za pitanja Indijanaca (Bureau of Indian
Affairs) istovremeno Zeleo da stvori sliku o Indijancima kao produktivnim gra-
danima Sjedinjenih Americkih Drzava, uz podrsku drzave napravljen je model
moderne Skole za indijansku decu (neka od te dece su na silu odvedena od svojih
porodica da bi uéestvovala na izlozbi).>

Istovremeno, ispred kapija izlozbenog prostora odvijala se predstava o Div-
ljem Zapadu i Bufalo Bilu (Buffalo Bill). Mada to nije bio zvani¢an deo pro-
grama, putujuci show Vilijam Kodija (Williama Cody) za posetioce je bio deo
opsteg dogadaja. Show je prikazivao osvajanje Zapada tako Sto su Indijanci
predstavljeni kao hrabri ratnici i borci protiv osvajaca. U njemu su ucestvovali
mnogi od Lakota Indijanaca koji su bili u¢esnici pokreta otpora, odnosno novog
religijskog pokreta Nanissaanah (Ples duhova ili Ples predaka), koji je za cilj
imao da kroz duhovne plesove ujedini Indijance s njihovim precima, prizove ih
da se pridruze borbi za isterivanje belaca s indijanske teritorije. Njihov duhov-
ni voda Vovoka (Wovoka) proricao je kraj belacke ekspanzije i pan-indijansko
ujedinjenje. Legendarni indijanski poglavica, Bik koji sedi, ubijen je svega tri
godine pre Cikagke izlozbe, upravo zbog toga §to nije saradivao s ameri¢kim
vlastima u suzbijanju odrzavanja Plesa predaka. Taj dogadaj povezan je i s ma-
sakrom Indijanaca kod potoka Wounded Knee, koji se pamti kao poslednji vid
njihovog oruzanog otpora (Daniel 2011).?

Sou Vilijama Kodija bio je toliko popularan da su Amerikanci zapravo po nje-
mu izgradili stereotip i sliku kako ,,pravi” Indijanac treba da izgleda — ,,golobrad,
divljeg ponasanja, koji urlice, nosi perje, zivi u vigvamu, jase konje, odapinje
strele na vozove i pali kampove belaca.” U realnosti, u¢esnici pokreta otpora u
to vreme su ve¢ nosili zapadna odela, a i ucesnici u predstavi oblacili su kostime
samo u funkciji izvedbe. Ta vrsta performansa pocela je da zamire s izumom fil-
ma, kada je Holivud preuzeo Kodijev model u reziranju vestern filmova.

Prikazivanje zivih ljudi pripadnika ,,primitivnih kultura” ili ,,isto¢nih kul-
tura” na izlozbama krajem XIX i pocetkom XX veka deo je price o problemu
odnosa autenticnosti i reprodukcije u vreme kolonijalizma.

Posle I svetskog rata, sajmovi su izgubili ogroman uticaj koji su imali u pret-
hodnih ¢etrdeset godina. Razvoj filma i radija, kao i ve¢a moguénost putovanja

2 https://cdn.citl.illinois.edu/courses/aiiopcmpss/essays/exposition/expo4.htm.
3 http://www.danielnpaul.com/WoundedKnee.html.
4 https://cdn.citl.illinois.edu/courses/aiiopcmpss/essays/exposition/expo4.htm.

Issues in Ethnology and Anthropology, n. s. Vol. 11 Is. 3 (2016)



UKRADENA AUTENTICNOST 909

u druge zemlje ucinili su da oni vise ne budu toliko atraktivni. Medunarodna
izlozba dekorativnih umetnosti i moderne industrije (The Exposition Internati-
onale des Arts Décoratifs et Industriels Moderne) u Parizu 1925. godine naja-
vila je procvat dekorativne umetnosti s kojom ¢e motivi iz kultura i umetnosti
primitivnih, klasi¢nih i neevropskih naroda biti preradeni i iskoris¢eni za izradu
luksuznih predmeta od zlata, zada, slonovace i kristala, u rukama dizajnera en-
terijera, zlatara i modnih kreatora, na nac¢in koji omogucuje da svetost i skupo-
cenost zamene mesta. Artefakti primitivne umetnosti time gube trag sa svojim
stvarnim poreklom i postaju deo sve vaznije mode i komercijalizovanih potro-
Sackih dobara.
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Stolen authenticity: Reception of the Primitive Art and Culture on
The Representative International Fairs in late 19th and early 20th century

The colonial expansion has marked the beginning of the collecting of the art
objects from the conquered countries and regions. Spanish conquistadors trans-
ported various cultural artifacts of Aztecs and Incas in Europe, where they became
curiosities at the chambers of the royalty. With further geographical discoveries,
through trade routes and wars, the number of these items considerably increased
and in the 18th century the first museums were established where they were ex-
posed for public exhibitions. At a time when there was no photographs nor film,
for people who were not able to travel, museums and public exhibitions became
the main source of information about primitive cultures, but also the main source
for the construction of stereotypes about them. The most important among them
were the great world exhibition fairs of technology and art. They represented the
foundation of the global (imperialist) integration and vision of the world. The
primitive cultures and various conflicting aspects of imperialist conquest were
deleted by creating the image of their timelessness and backwardness, as well as
of their exotic beauty and authenticity. Primitive culture and imperialism were
framed in the common picture of their mutual harmonious complementarity. The
authenticity of the cultural artifacts of primitive cultures together with the entire
nations and their resources have been colonized and exploited giving way to the
ideology of modernism and the development of capitalism.

Keywords: colonialism, primitive art, the relationship of authentic and
reproduction in culture and art
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Authenticité volée: réception d’une culture et d’un art primitifs dans les
salons internationaux et réputés de la fin de XIXéme et du début du XXeme
siecle

Les collections des objets d’art des peuples non-européens ont commenceé ra-
pidement a se répandre avec I’expansion coloniale. Les conquistadors espagnols
ont rapporté divers artefacts aztéques et incas en Europe, qui représenterent une
curiosité dans les bureaux et les cabinets des aristocrates. A cette époque, on ne
trouvait encore que de rares cas individuels et peu de collections d’objets exo-
tiques. Néanmoins, avec ces découvertes, I’ouverture des routes commerciales
et les conquétes, le nombre de ces objets augmenterent de plus en plus et au
XVIIIeme siécle on créa de véritables musées ou on les exposa en dehors des
collections privées. A cette époque ot il n’y avait ni photographies ni films, pour
tous ceux qui ne pouvaient pas voyager, les musées et les expositions publiques
représentaient la source principale d’informations sur ces cultures primitives
et des lieux de formation des stéréotypes. Parmi eux, certains salons interna-
tionaux de technologie et d’art représentaient les bases d’intégration globale
(impériale) et une vision du monde. Dans ces salons, les cultures primitives, les
aspects conflictuels des conquétes impériales et le développement des sociétés
modernes capitalistes, furent « lissées » et effacées grace a la création d’images
sur I’infinité, I’originalité, la beauté exotique et I’authenticité des cultures pri-
mitives. L’ impérialisme fut présenté sous une forme subtile d’images de com-
plémentarité des forces sociales et des formes de capitaux des sociétés primi-
tives et modernes. Dans ce processus, I’authenticité des artefacts des cultures
primitives avec les peuples entiers et leurs biens colonisés furent utilisés pour le
développement du capitalisme et d’une idéologie moderne.

Mots clefs: colonialisme, art primitif, relation entre 1’authentique et la
reproduction en culture et en arts
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