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DOSSIER >

Introduzione.

Dopo il disincanto: a chi appartengono

“oli oggetti lavorati d oltremare”?

di Giovanna Parodi da Passano

El Anatsu, E adesso, senza barbari, cosa sara di noi?
Dzesi 2 ) :
i Era una soluzione, quella gente.
alluminio & 3 :
i (Costantino Kavafis, Aspettando ¢ barbari)
fila di rame
cuciti, 325
568 cm, “A, nera™
= 23?21 Nella stagione del disincanto la comunita degli antropo-
o di ; ; S g ]
e logi ha voltato decisamente pagina rispetto all'illusione di
ey mondl_ altri, autentici. Quanto restava del mito dell’ “Altro
Callection autentico (un mito duro a morire nelle societd occiden-
Akron tali) non ha retto, come si & ricordato nell'introduzione
Museum of del precedente dossier, alle impietose analisi della critica
Art, Akron, l6nial ; : A
o postcoloniale che - evidenziando motivazioni ideolo-
Biennale di glch‘_e“e modeﬂi culturali precisi dietro al vago richiamo
Venezia degli “Orienti” (siano essi Africa o Asia o altro al di fuori
, : = : e
dall'Europa) = ha ridotto I'alteritd esotica (categoria pit
che necessaria all'impresa etnologica e strettamente in-
| trecciata a quella di autenticita) a una chimera di «bianchi
4 | che sbarcano con i cannoni», per citare ancora il poeta.?

Vale a dire, a un'invenzione della civil
europeo-occidentale moderna che (pr
disposta in questo senso dalla propr
antropologia culturale) nella sua espa
sione ha sottomesso e reso altro il res
del mondo.?

L’autenticita, del resto, non ha dovu
aspettare |™“attacco all'uomo bianc
per rivelarsi un'impasse antropologic
Concetti che rimandano a dicotorr
ed essenze, quali quelli di continu
della tradizione o di identita unifical
avevano gia perso la partita nelle scie
ze sociali, facilitando la strada a que
nozione di culture continuamente i
ventate (ultimo approdo di un percor
di allontanamento da qualsiasi idealizz
zione di una autenticitd originaria) ¢
ha oggi piena cittadinanza in ambi
accademico, e che vanifica in parten
gli sterili dibattiti sull’autenticita «
mondi etnografici e dei loro manufa
significativi, Insomma, a questo pu
to lantropologia ha indubbiamer
recepito un'idea dell'autenticita cor
processo costruttivo e, anche nella cc
sapevolezza che alle societd altre del pianeta si chiede
restare ferme? e di continuare a mettere in scena ident
“tradizionali” ed eredita artigianali e artistiche in quar
risorse economiche, culturali ed estetiche per I'Occiden
non vede pit1 il Sud del mondo come popolato da aute
ticita in pericolo. Al contrario, a prospettarsi se mai cot
pericoli sono sia, in tempi di tentazioni e ripiegamel
identitari, I'uso strumentale del segno dell’autenticita e
rivendicazione di un’identitd originaria e nei processi
etnicizzazione (voluti o favoriti dall’esterno oppure da
stessi gruppi) e nelle politiche dell’identita che implica
una mobilitazione delle differenze culturali (Appadu
2001, pp. 27-32); sia, in contesti di crescente interconn
sione delle culture e di etnicita da pacchetto commerci:
(contesti ai quali nessuna delle societa “ex-primitive” se
bra sottrarsi), 'imporsi — tanto nelle strategie di recupe
o di tutela delle cosiddette tradizioni in via di sparizio



o di decaratterizzazione, quanto nella ricostruzione delle
autenticita neo-etniche’ — di un criterio di autenticita fun-
zionale al modo di “collezionare arte e cultura” (fondato
su una specifica forma di produzione tendente all’allarga-
mento infinito del mercato) proprio della nostra societa.
Il punto & che, come ha evidenziato James Clifford (1993,
p. 267) nella sua lucida disamina del moderno “sistema
arte-cultura” occidentale, la «macchina per fabbricare
["autenticita» ha un ruolo specifico e fondamentale nell’al-
chimia del «processo di transustanziazione in merce arti-
stica» (Baqué 1999, p. 8) degli oggetti etnici, stante che &
questa un’epoca della storia in cui «i prodotti puri vanno
forte». Se infatti il consumo ¢ il turismo dell'esotico han-
no tanto posto nella nostra societa e se, per quanto bana-
lizzata da esigenze consumistiche e mal tollerata quando
irrompe nella nostra quotidianita, I'alterita esotica conti-
nua ad esercitare il suo ambiguo potere di fascinazione, &
anche e innanzitutto perché i meccanismi di promozione
(che dipendono dall’esistenza di tale macchina) fabbricano
“differenze autentiche, preservate” all'interno di un mon-
do in cui le differenze si vanno dissolvendo in un’espansiva
cultura della merce. Ne ¢& testimonianza la condivisione del
culto dell’autenticita da parte vuoi del mercato (quasi inte-
ramente al di fuori del controllo dei produttori) delle arti
feri chiamate primitive e oggi primarie, dove regna incon-
trastata la chimera del “pezzo autentico”, vuoi del mercato
turistico a destinazione esotica (in mano perlopil a grandi
aziende multinazionali) dove, complice I'adesione delle
“popolazioni indigene” alle nostre aspettative, fra parodia
dell’autentico e doppio gioco (Bensa 2007, p. 8), si con-
cretizza il miraggio dell’“altrove originario”. La richiesta
di autenticita da parte di un mercato in espansione non &
ovviamente senza effetti sulle comunita locali; porta a esiti
di folklotizzazione delle culture e di standardizzazione dei
loro oggetti estetici, esiti che a loro volta contribuiscono ad
accreditare un’immagine semplificata e statica del quarto
mondo che tende a sostituirsi all’esperienza personale e so-
ciale della realta. Odierna estensione dei vecchi fantasmi
dell’esotismo e dell’essenzialismo, «['ossessione dell'auten-
ticitas (Lai 2007, p. 37), quando si inscrive in una logica
«di appropriazione e di dominio» (Laplantine 2004, pp.
32-35) applicata agli oggetti — come avviene segnatamente
nel caso degli scenari della “tratta” degli “oggetti lavorati
d’oltremare” (Mudimbe 1994, p. 62) basata sull’ assimila-
zione ideologica di questi ultimi a merce valutata in termini
d’autenticita — entra in consonanza con un’altra ossessione
distintiva dell'Occidente e del suo modo di pensare acqui-
sitivo, accumulativo (Macpherson 1962), ossia con quella
che da Philippe Baqué (1999, p. 7) viene chiamata “frene-
sia collezionistica”.® Tale frenesia, mai come oggi diffusa nei
riguardi dell’arte “tribale”,” si esercita in particolare, per
focalizzare I'obiettivo sul tema che ci riguarda, sull oggetto
etnografico africano. Vincolato, pitt di ogni altro, all’afouz-
autenticita, in quanto «parato dal mistero del “primitivi-
smo”» (Baqué 1999, p. 8) a partire dalla sua rinascita agli
inizi del secolo scorso come oggetto estetico.

E indubbio che la collocazione di culture e opere africane
in un'area di investimento fantastico non comune abbia a
che fare con la permanenza della convinzione, debitrice
di suggestioni coloniali, di un’Africa primordiale, Se in-
fatti con il ripudio dell'ideologia colonialista e della sua
visione eurocentrica I'idea degli Altri dagli occidentali (e
dei popoli africani in particolare) come primitivi tagliati

fuori dai processi storici & stata definitivamente abbando-
nata dall’antropologia, questo non sembra aver diminuito
Uinsaziabile appetito dell'Occidente “civilizzato” per le
culture “selvagge”.

E in effetti, basta dare una scorsa ai dépliant di viaggio
dei four operator specializzati in destinazioni sub-saharia-
ne — dépliant che nel far leva sulla nostalgia dell’esotico
primitivo ricalcano le orme di tanta letteratura e di tanta
arte del Novecento (si pensi a quella sorta di viaggio all'in-
terno dei fantasmi inquietanti di un passato ancestrale che
& la celeberrima visita nella primavera del 1907 di Picas-
so al museo del Trocadéro) - per constatare che I'Africa
interpellata dall'zmagerie turistica occidentale & tutt’ora il
continente al di sotto della soglia della civilta® «avvolto nel
colore nero della notte» di Hegel, straordinario serbatoio
per i sogni ed i fantasmi dell’Occidente.® In maniera del
tutto analoga alla presentazione del “viaggio in Africa”
da parte dei cataloghi turistici come una sorta di viaggio
nell'originarieta perduta — «il tuffo nella preistoria» di
cui parla Moravia (1972, p. 11) - I'aggettivo “primitivo”
si impone quale attributo obbligato quando si parla di
arte africana “tradizionale”, cosi come del resto neppure
si discosta molto dal ¢fiché esotico di un’Africa originaria
e rigenerante I'approccio neoprimitivista alla produzio-
ne artistica contemporanea africana. Le nostre forme di
commercializzazione, di fruizione e di consumo delle loro
espressioni artistiche richiedono infatti che genti ed esteti-
che dell’Africa nera, in ottemperanza a un falso localismo,
siano il riflesso esatto del loro contesto: pittoresche e pri-
mitive, cristallizzate e immutabili,

Costantemente evocata nel collezionismo di arte e nel tu-
tismo etnici, I'equazione fra “autentico” e “tradizionale”
implicitamente diventa un’equazione fra “autentico” e
“primitivo”® quando a entrare in scena & I'alterita africa-
na, principale referente di un esotismo che non si & ancora
artivati a liberare dal suo corredo di «palma e cammello,
casco coloniale, pelli nere e sole giallo», come gia all'inizio
del secolo scorso (1908) si proponeva di fare Victor Sega-
len (1978, p. 22)."* Sarebbe sufficiente questo slittamento
semantico per farci capire che, se le scommesse dell’an-
tropologia africanista sono radicalmente cambiate, resta
difficile sbarazzare la parola “Africa” dalla parola “esoti-
smo”, e di conseguenza da fantasie che si sono consolidate
in epoca coloniale — epoca in cui emerge cid che Hinsley
ha chiamato “il mondo come mercato” (1991) — e che oggi
una «ricolonizzazione che eufemisticamente chiamiamo
mondializzazione» (Busca 2000a, p. 6) contribuisce a te-
nere in vita per alimentare il commercio degli immaginari,
delle memorie, degli oggetti.

Ogni epoca, lo sappiamo, ha sognato un suo altrove e si &
riflessa nello scenario di quel sogno. Alla fine del XIX se-
colo & la colonizzazione a offrire un nuovo campo all’esoti-
smo. Si afferma I"“idea dell’ Africa” (Mudimbe 1994) come
conradiano “cuore di tenebra”, idea che attira quanto re-
spinge e che ¢ “invenzione dell’Africa” (Mudimbe 1988),
corrispondente alle immagini e agli immaginari (nonché
agli interessi) di una civilta, I'europea, in cui I'esotismo
si presenta quale versante compensativo dell'imperialismo
ed entra nel gioco come controcanto dell'inferiorizzazione
sociale e culturale dell’Altro.

La museografia etnografica del primo ¢ medio periodo co-
loniale'? ha fatto la sua parte nella costruzione dell’imma-
gine dell’esotico e del primitivo. Assumendo senza riserve
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nei suoi criteri di selezione degli oggetti le nozioni essen-
sialiste di un “prima” e di un “dopo” 'arrivo degli europei
(secondo una prospettiva dell’autenticita attribuita tanto
ai gruppi umani quanto alle loro produzioni artistiche
che escludeva le impurita del sincretismo culturale),” e
riecheggiando nelle sue vetrine gremite di maschere e fe-
ticel un continente “nero” fantasioso e surreale non poi
cosi lontano dall’Africa caricaturale e completamente
immaginaria di Raymond Roussel (senza che questo tolga
a Roussel niente di “cid che sempre gli & dovuto”, come
scrive Michel Foucault nella sua prefazione a Les mots et
les choses).™ E pertanto comprensibile che ai nostri giorni
quanti operano nelle istituzioni che accolgono le discipli-
ne etno-antropologiche, con in prima linea i curatori dei
musei — e cio vale a maggior ragione per i museologi africa-
nisti, data la loro esigenza di smarcarsi dal “mal d’Africa”
(struggimento che, come si sa, appartiene ai coloni, non
ai colonizzati) — si sentano obbligati a trattare da cattiva
frequentazione 'esotismo (Panoff 1986, pp. 19-20), per
troppi aspetti incompatibile con il progetto antropologico
contemporaneo (Amselle 1979).

Sulla “mistica” del terreno (quella, per intenderci, che
presume antropologi in capanne di fango attorniati da
“selvaggi”) si & appuntata da tempo la critica delle corren-
ti postmoderniste.

Analogamente, in anni di avvenuta decostruzione, non c’e,
come sctive Sally Price (1992, p. 1), una definizione altret-
tanto attaccata dagli antropologi, o dagli storici dell'arte,
quanto quella di “arte primitiva”, a causa «della fittissima
griglia di incomprensioni, di luoghi comuni, di pregiudizi
e preconcetti culturali e razziali secondo cui 'Occidente
considera i prodotti di societa e culture da esso remotex»

(Zeri 1992, pp. IX-X).

Bianco su nero®

Sulla persistenza del luogo comune che vuole il continente
africano sub-sahariano «ancorato a forze selvagge della na-
tura 0 a stadi psichici primordiali dello sviluppo dell’'uomo»
(Eulisse 2003, p. 15), ci si pud domandare per quale ragione
un certo immaginario stereotipato non sia stato in qualche
modo intaccato dalle unanimi revisioni e confutazioni di
esotismi e primitivismi delle Afriche nere da parte di co-
noscitori e specialisti. Mantenendosi al contrario per pit di
un secolo di vita (dal colonialismo alla mondializzazione,
dall’etnografia feticista, che inizia alla fine del XIX secolo
ad ammassare “curiositd” e prepara i mercati d’arte del se-
colo successivo, alla trasformazione degli oggetti etnografici
in oggetti d’arte all'inizio del Novecento, fino all’“invenzio-
ne” dell’arte africana contemporanea da parte di demiurghi
occidentali) nella sostanza immutato, impermeabile al fatto
che le piti accreditate riflessioni elaborate dall’antropologia
sulle tante e diverse societa nere africane e sulle loro esteti-
che abbiano preso da tempo tutt’altra strada.

Si possono trovare piti ragioni per spiegare la tenace persi-
stenza, nei confronti dei “continents noirs” (per riprende-
re il titolo della collana diretta da Jean-Nogl Schifano per
Gallimard), del fondo di colonialismo culturale (Coutts-
Smith 1991, pp. 14-31) sotteso alla permanenza nel mondo
occidentale del filone del gusto e della fruizione dell’*Al-
tro primitivo”. Ma la prima risposta, in ogni caso, & che le
risposte non vanno cercate all'interno dell'Africa: la spola
illusoria tra Noi e gli Altri (tra il dentro e il fuori dall’Oc-
cidente) si svolge interamente dentro il nostro modo di ve-

dere. Ne & dimostrazione la cosiddetta scoperta dell’arte
africana nel primitivismo modernista, revisione linguistica
giocata tutta all'interno della storia dell'arte europeo-occi-
dentale. Quelle che, all'inizio del secolo scorso, si riversano
sull’ oggetto primitivo sono infatti le «illusioni, delusioni,
o perfino illuminazioni» (Mudimbe 1994, p. 59) di artisti
che, guidati da una propria problematica estetica, vanno
in cerca di alternative al di fuori della propria tradizione.
E se & vero che con lo storico riconoscimento delle arti ra-
dicalmente altre, #égres — vale a dire con 'attribuzione (da
parte di cubisti, fauves, surrealisti, espressionisti...) di un
valore estetico agli oggetti di Africa, Oceania e Americhe
— il termine “primitivo” associato a un’opera d'arte perde
la sua connotazione negativa, cosi come quelli di magia e
feticismo (riutilizzati dagli artisti delle avanguardie in fun-
zione anti-borghese e anti-accademica), non per questo la
rivoluzione primitivista lanciata dalle avanguardie artisti-
che si sottrae all'ambiguita di fondo dello sguardo esotico
che interpreta e discrimina, e che nel fatlo rinvia alla di-
cotomia Europa/Africa fondata sulla lunga storia di una
situazione equivoca, di una disparita.'® Per quanto infatti,
nel recupero e nell'integrazione di maschere e feticci al lin-
guaggio e al sogno occidentale avviato da Picasso, Matisse,
Gris, Braque, Vlamink, Derain e gli altri, I'esteticizzazione
degli artefatti etnici passi attraverso le loro forme, I'idea di
sottofondo dei modernisti & che “gli idoli barbarici” sia-
no strumenti in grado di dare forma a «spiriti, inconscio,
emozione che sono poi la stessa cosa».'” In altre parole,
si da per scontato che 'arte del “buon selvaggio” emerga
direttamente e spontaneamente da quel sottosuolo della
coscienza che & la nostra comune natura istintiva.

La prospettiva estetica che va sotto il nome di “primiti-
vismo”, e che ha segnato fortemente i primordi dell'arte
moderna, ha esercitato, come noto — e come indagato in
maniera esaustiva nel 1984 dall’epocale mostra sul “Primi-
tivismo nell’arte del XX secolo” del MOMA newyorkese .
voluta da William Rubin'® (mostra accusata a sua volta di
primitivismo per il taglio eurocentrico che confisca larte
tribale in funzione di supporto e conferma della rifonda-
zione della ricerca visiva operata dalle avanguardie stori-
che) — un ruolo determinante nell’esplorazione artistica del
nostro Novecento.

Nello scorcio del secolo scorso, con il crescente interesse
nel campo delle arti visive per antropologia, etnologia e
archeologia, crescono in parallelo le opportunita per una
decostruzione del “mito del primitivismo” (Hiller 1991).
Non risparmiato — in quanto considerato ingrediente non
irrilevante di una strategia di sconfinamento culturale ed
estetico che riconduce ai luoghi repertoriati dai poteri oc-
cidentali — dall'uragano decostruzionista, il primitivismo
diventa, nella lettura postmodernista del modernismo,
uno «specchio deformante dove immagini sempre sfug-
genti dell’Altro appaiono come un insieme di sogni, fan-
tasie, miti e stereotipi» (Hiller 1991, p. 3). E nondimeno,
la “feticizzazione” degli artefatti tribali africani — propria
della tradizione espositiva museale etnografica definita
lapidariamente da Frangoise Lionnet (2001, pp. 50-59)
«specchio e tomba» (specchio della nostra visione, tomba
di quella delle culture d’appartenenza degli oggetti ridotti
a metonimie, fantasmi, simulacri) - feticizzazione peraltro
assunta in pieno dai modernisti nella loro risemantizzazio-
ne delle sculture africane all'interno della corrente princi-
pale dell’arte — & tutt'altro che esaurita nell’'odierno mon-




do dell’arte africana, o delle arti africane — ammesso che
questa espressione abbia un senso, come dice Jean-Loup
Amselle (2007, p. 11) - che continua ad adottare il crite-
rio dell’ autenticita come convalida dell’Altro, e dove gli
avatar del primitivismo, aldila di nuovi otizzonti, tendono
a ripresentarsi, Manifestandosi non soltanto nella commer-
cializzazione e nella presentazione dell’arte africana cosid-
detta tradizionale, ma anche nel paradigma neoprimitivista
egemone fino agli anni Ottanta nel campo dell’arte africana
contemporanea e ancora rinvenibile, come annota Eriberto
Eulisse (2003, p. 15), in numerose biennali e manifestazio-
ni internazionali fra gli anni Ottanta e i primi anni del nuo-
vo millennio. Va sottolineato, tuttavia, che in questo stesso
petiodo si segnalano anche esposizioni di segno opposto,
come Unpacking Europe (allestita al Museo Boijmans Van
Beuningen di Rotterdam nel 2001 e curata dagli africani
Salah Hassan e Iftikhar Dadi)* che decostruisce il “mito
dell’Europa”.

A partire dagli anni Ottanta, e soprattutto dagli anni No-
vanta, a farsi carico con veemenza della decostruzione
della nozione di autenticita sono gli stessi artisti africani
e della diaspora della seconda generazione E tuttavia,
neppure la loro prospettiva critica e curatoriale — che pud
a ragione definirsi, in opposizione all’approccio neopri-
mitivista, come “concettualista” (Eulisse 2003, p. 18) - &
arrivata fino ad ora a scalzare il paradigma neoprimitivista,
impostato e sostenuto anche da forti interessi di merca-
t0.! Va evidenziato che ¢ principalmente quando a essere
chiamate in causa sono le culture e le estetiche africane
che I'esotismo si rivela un dispositivo in grado di muove-
re un’economia, un mercato, una logica, e che si manife-
stano giochi d'influenza e giochi di potere che portano a
riproporte (in maniera pitt o meno esplicita), tanto nelle
strategie commerciali quanto nelle strategie curatoriali
ed espositive, stereotipi spontaneisti, atavisti, primitivisti.
Strategie che si avvitano con insistenza intorno alle nostre
equivoche pretese di autenticita e di originarieta nei con-
fronti dell'alterita africana. Che continuano a mettere in
gioco il rapporto con il presunto “primitivo”, riesumando
radicate opposizioni fra il Sé e I’Altro, Noi e Loro, soggetto
e oggetto, E che lasciano, in definitiva, il potere nelle mani
di chi ce I'ha.

Non a caso, all'interno della macchina istituzionale dell’ar-
te globale si muovono critici, esperti, mercanti d’arte, col-
lezionisti, curatoti di mostre e di musei appartenenti quasi
esclusivamente al mondo occidentale,2il che solleva - toc-
cando questioni complesse che vanno dall’autorfalita e alla
rappresentativita nel sistema internazionale dell’arte, al
ruolo del mercato in rapporto alla legittimazione delle pit
recenti creazioni artistiche africane — il non facile quesito
della collocazione nei circuiti espositivi degli artisti africa-
ni, molti dei quali, va ricordato, non vivono bene il fatto di
essere perlopit relegati nel “ghetto” etnico. La questione
del “chi & competenza di chi?” & spinosa, come osserva
Jean-Claude Muller (2002, p. 119), tanto piti che la pregiu-
diziale primitivista pesa anche sui rari artisti africani entrati
nella ristretta lista del gotha dellarte internazionale, Esem-
plare, a questo proposito, & il caso di Chris Ofili, (africano,
nigeriano, inglese, internazionale?) che, nato a Manchester
da genitori nigeriani e sistematicamente “africanizzato” da
una certa critica, si rivendica come inglese.

Lariluttanza degli artisti nei confronti della “specificita cul-
turale africana” & legittima. Non & infatti raro imbattersi in

rassegne ed esposizioni, anche di un certo rilievo, che am-
miccano a un’Africa assolutamente esotica e radicalmen-
te estranea al mondo storico: nei modi di percezione e di
esposizione degli oggetti, nei criteri di selezione delle ope-
re, nelle operazioni che sostengono gli eventi, nei processi
invisibili del far vedere, siamo ancora perlopin all’“Africa
fantasma”, quella parificata una volta per tutte nelle sue
differenze dallo sguardo coloniale che la assegna in blocco
a una condizione di stagnazione nella magia e nel primi-
tivismo. E cid malgrado i sensi di colpa e i ripensamenti
dell’attuale antropologia museale, e malgrado il crescente
fastidio, quando non il rifiuto, da parte degli stessi artisti
nei confronti della penalizzante etichettatura di “africani”
(e di quanto essa veicola di #ai, folclorico, genuino, anco-
rato al passato, istintivo, e via dicendo),

In definitiva, come fa presente Maria Luisa Ciminelli,i «con-
cetti essenzialistici di tradizione e autenticitd decostruiti in
antropologia godono tuttavia di grande credito nel mercato
collezionistico dell’arte primitiva, ed anzi fondano i criteti
di attribuzione del valore economico» (2007, p. 19).
Quanto al mercato dell’arte africana contemporanea, esso,
scrive Jean-Loup Amselle (2007, p. 166), «funziona in
base a principi analoghi a quelli che regolano I'arte cosid-
detta “tribale”, vale a dire secondo il principio del pedi-
gree.» Precisando che la condizione di accesso al mercato
internazionale per gli artisti africani — che a ragione con-
tinuano a lamentare I'impossibilitd di comportarsi come
“artisti globali adulti” (Amselle 2007, p. 157) — implica la
loro “africanita”. Quando essi emergono infatti & perlopit
in quanto beneficiano della campagna di tutela e di valo-
rizzazione delle culture minoritarie, periferiche, marginali
da parte di “patrocinatori ispirati” (ossia dei grandi mano-
vratori che guidano il mercato e che si arrogano la capacita
di vedere le cose prima e meglio degli altri). In breve, nei
riguardi dell’arte africana contemporanea, come nel 2000
ricordava Joélle Busca (2000b, p. 5), «non viene applicata
la stessa griglia di lettura che viene applicata all’arte euro-
statunitensex, E, anche se va riconosciuto che in questi die-
ci anni la situazione si & andata in parte evolvendo (come
dimostra I'ultima edizione di una biennale di Venezia, nel
passato a dir poco tiepida nei confronti dell’Africa, in cui
st ¢ rilevato un vivo interesse di pubblico e di critica per
I'inedita realta del padiglione africano e per gli straordinari
giganteschi arazzi realizzati con materiali di recupero dal
ghanese El Anatsui), la creativita africana odierna & ancora
prevalentemente confinata nelle sottoculture regionali,

“Andiamo dagli indigeni...””

D’altronde, I'accusa di riattivare il paradigma primitivistico
e di riproporre un paternalistico sguardo occidentale che
da o nega valore non & stata certo risparmiata (non diversa-
mente del resto da quanto avvenuto, lo si & gid ricordato in
nota, per la famosa mostra sul primitivismo di William Ru-
bin al MOMA che ha riaperto il dibattito di fondo sull’uni-
versalita delle categorie del bello innescato nei primi decen-
ni del XX secolo) ai due eventi culturali piti eclatanti negli
ultimi vent'anni nel campo degli scenari espositivi e muse-
ali delle arti altre dall’Occidente. Eventi definiti “epocali”
per 'ampiezza dell’'orizzonte di riferimenti e di riflessioni
che offrono, per I'interesse suscitato in seno alla comunita
scientifica internazionale, per il loro grande impatto media-
tico, e, non ultimo, per I'entita dei loro budget.

Stiamo evidentemente parlando dell’esposizione-pilota
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Magiciens de la terre** a Beaubourg-La Villette curata da}
Jean-Hubert Martin e presentata dal Centre Pompidou di
Parigi nel 1989 in occasione del bicentenario della rivolu-
zione francese, e dell'inaugurazione, sempre a Parigi — la
capitale francese, oltre a essere il luogo dove & stata scoper-
ta “arte negra”, resta uno dei centri d'interesse importan-
i in relazione alle arti africane — della nuova realta museale
del MgB (Musée du quai Branly) che, fra attese, proteste
e furori, ha aperto i battenti il 23 giugno 2006 dopo dieci
anni di roventi polemiche.

In tutti e tre i casi siamo di fronte a realizzazioni frutto diun
enorme lavoro di éguipe (e sgomenta pensare che le prime
due siano effimere) destinate per la loro apertura d’ali ad
attestarsi come punti di riferimento obbligati per quanto ¢
avvenuto dopo di loro. In effetti le totalizzanti esposizioni
Primitivism e Magiciens, e la monumentale realizzazione
del quai Branly — oltre ad aver in comune il fatto e di aver
suscitato le piti vivaci discussioni all'interno e all’esterno
del mondo dell’arte e dell’antropologia (quando si parla
di loro & o per celebrarle o, come avviene con vis polemica
pift 0 meno accesa anche nei contributi del nostro dossier
che vertono sul MgB, per prenderne le distanze), e di aver
risvegliato I'attenzione dei mercanti, dei galleristi e dei col-
Jezionisti, hanno anche in comune il fatto di aver spostato
Pinteresse sul paradigma primitivistico (o meglio, su quan-
to Susan Hiller (1991, p. 1) definisce «'intricata trama di
concetti e categorie chiamata “primitivismo”». Sono infatti
tutte e tre state operazioni innanzitutto contestate per il
loro riproporte, se pur ciascuna in maniera diversa, stere-
otipi primitivisti.

Le accuse di riciclo del primitivismo e di esteticizzazione
dell’arte esotica e tribale sono state particolarmente insi-
stenti per quanto riguarda i percorsi espositivi dei Mag-
ciens e del MqB, concepiti quali disegni di grande profilo
innovativo, ma rimasti impigliati entrambi nella solita in-
garbugliata tela della “questione compromessa e ingan-
nevole dell’Altro e dell’autenticitd” (Busca 2000a, p. 50).
Si osservi inoltre che, per quanto sia la mega-mostra, sia
il mega-museo, siano stati voluti come inediti progetti di
decolonizzazione delle arti extra-europee, nei fatti confer-
mano entrambi, fino dalla loro stessa impostazione (in tutti
e due i casi sono demiurghi esterni, occidentali, a inserire i
manufatti etnici nella categoria “arte”, 0 a decretare quali
siano gli artisti) come sia la proiezione della nostra con-
cezione dell’ “alterita autentica” ad “inventare” gli oggetti
estetici altri, evidenziando cosi come termini desueti quali
“feticcio” e “primitivo” restino al cuore della riflessione
attuale dell’arte e dei musei.

Cio accade perché, come sostiene Amselle (2007, p. 67),
la questione di fondo della primitivita feticcia & «legata in
maniera consustanziale a quella dell'inserimento nel patri-
monio e nella realta museales.

Il dibattuto tema della costruzione e dell’appropriazione
dellalterita artistica (tribale, etnica, primaria, esotica, po-
polare, ecc.)” collega pertanto I'arte a una serie di questio-
ni oggi cruciali che gravitano tutte intorno al “malessere
del patrimonio” (Martin-Granel 1999, p. 487) — questioni
inerenti alla funzione dei musei etnografici del dopo-de-
costruzione; all'acquisizione, conservazione ed esposizione
di opere non occidentali in Occidente; al possesso e alla
condivisione internazionale del patrimonio; alle identith
artistiche nazionali ed etniche, fra cui quelle africane (I’ar-
te ha un ruolo essenziale nella definizione delle identita);

ai conflitti tra diverse concezioni della rappresentazione e
della proprieta; ai sistemi di attribuzione di senso e di va-
lore; alla traduzione delle culture; ai confini della cultura
e dell’arte; alla dialettica tra memoria e costruzioni identi-
tarie; alla memoria dei gruppi storicamente dominati; alla
storia della colonizzazione, e cosi via — senza tralasciare il
problema scottante delle richieste di rimpatrio dei loro og-
getti da parte delle collettivita del quarto mondo.

Gli oggetti etnografici finiti nelle collezioni dei nostri musei
vengono infatti in misura sempre maggiore reclamati dalle
loro comunita o terre d'origine. E la questione si pone an-
che per i reperti antropici, Come nella struggente vicenda
della Venere Ottentotta, «<emblema dello sfruttamento del
selvaggio, del colonizzato, della donna» (Fauvelle-Aymar
1999, p. 539) restituita dalla Francia al Sudafrica; o come
nel clamoroso caso dei ben 200 foi moko (teste mummi-
ficate di guerrieri maori caduti in battaglia) sparsi da pit
di un secolo nei musei di tutto il mondo, di cui dal 1992
la Nuova Zelanda chiede la restituzione affinché possano
essere sepolti nella loro “lingua”.? Sottratti in tal modo
definitivamente ai nostri musel, ai nostti mercanti, ai no-
stri media (Cueco e Gaudibert 1988), senza dimenticare le
nostre esposizioni universali, di cui una tiedizione attuale &
stata denunciata proprio in Magiciens de la terre. Una criti-
ca ricorrente agli organizzatori della mostra & infatti quella
di aver riesumato cento anni dopo la mentalita coloniale
ispiratrice dell’organizzazione dell’esposizione colonia-
le del 1889, strappando le opere extra-occidentali al loro
contesto per radunarle in una sorta di nuova esposizione
universale, e trasformando in “artisti” artigiani (sprovvisti
sino ad allora di un progetto artistico) invitati a Parigi dai
cinque continenti — ma principalmente da Africa, America
del Sud, Asia e Oceania — a fare la parte degli “indigeni”.
Se infatti in teoria I'intenzione dell’esposizione, che cele-
bra I'apparire delle culture e delle arti dei mondi non oc-
cidentali sulla scena internazionale, & quella di sdoganare
la produzione artistica esclusa dal sistema dell'arte occi-
dentale e di porre su un piano di uguaglianza artisti, e arti,
di tutto il mondo (I'evento & in effetti abitualmente con-
siderato fondamentale nella trasformazione del rapporto
tra centro — Stati Uniti ed Europa occidentale — e periferie
— Africa, America Latina, Asia e Australia — dell’arte), il
riconoscimento sul mercato internazionale dell’arte africa-
na contemporanea passa attraverso una nuova primitivita,
propria dell’approccio “postcoloniale”, in cui la proiezio-
ne primitivista si manifesta «nell'autorizzare I'invasione dei
barbari» (Busca 2000, p. 15) ai fini, e cid accade tanto nei
Magiciens quanto nel MgB, di un'ideologia fortemente au-
tocelebrativa che alla celebrazione di una Francia coloniale
sostituisce la celebrazione di una Francia universale.
Lambiguita di questa celebrazione a Parigi delle arti “al-
tre” di Africa, Asia, Oceania e delle Americhe ¢ partico-
larmente evidente nel MqB? dove «i capolavori del mon-
do intero nasceranno anche liberi ed eguali»?® ma dove
i “capolavori” del Sud del mondo continuano ad essere
meno liberi e meno uguali degli altri. Come si puo coglie-
re gia di primo acchito tanto nel progetto architettonico
del museo (pensato da Jean Nouvel come un “un tetritorio
di scoperta”, il che i riporta alle avventure della scoper-
ta dell’Africa dell’Ottocento), quanto nella sproporzione
nell’esposizione permanente fra opere di origine afticana
e opere provenienti da altri continenti che si spiega con la
storia delle collezioni (che riflette gli stretti legami coloniali




tra Francia e Africa su cui, volente o nolente, si fonda la
FrancAfrigue). Lidea di una selva che circonda il museo,
la penombra in cui & immersa la collezione permanente,
la irrilevante presenza, nel nutrito numero dei pezzi esibiti
nel plateau des collections (circa 4000, prevalentemente del
XIX e del XX secolo) di opere che testimonino la creazio-
ne contemporanea, cosi come la mancata inclusione della
rappresentazione delle arti “tradizionali” europee (una
delle ragioni, questa scelta di esclusione, delle dimissioni
di Maurice Godelier incaricato nel 1997 della definizione
del progetto museografico e autore di un piano di attivita
di ricerca non finanziato) sono altrettanti aspetti che con-
corrono a una rappresentazione degli altri come selvaggi e
primitivi.

Inoltre, nel maggio 2006, giusto un mese prima dell’aper-
tura del museo, & approvata una “legge Sarkozy” sull’im-
migrazione selettiva che fa dire ad Aminata Traoré in
occasione dell’apertura del MgB: «le nostre opere hanno
cittadinanza nei luoghi in cui a noi & negato il permesso di
soggiornox.

Affermazione quantomeno imbarazzante per quanti par-
lano di museografia “partecipata” a proposito del quai
Branly. Tanto piti che quella della Traoré non & certo I'uni-
ca riserva nel confronti di un progetto che, per quanto
orientato (se non altro negli intenti) ad accogliere la plu-
ralita degli sguardi — come dimostra la scelta del logo “la
ou dialoguent les cultures” (fatto proprio dal museo senza
peraltro specificare in quale lingua parlino) — non riesce ad
evitare che lo sguardo che interpreta e discrimina sia il no-
stro (un vero dialogo presupporrebbe che gli altri avessero
un diritto di sguardo equivalente su di noi).

Del resto gia agli inizi del secolo scorso Boas (1907, pp. 28,
31) attribuiva all'istituzione museale del limiti costitutivi, Il
fatto che un secolo dopo si riscontrino ancora non significa
necessariamente che si debba pervenire a una conclusio-
ne drastica come quella prospettata dall'interrogativo che
Jean Jamin dieci anni fa ha sollevato nel suo celebre artico-
lo su Gradbiva dal titolo scioccante: I muses di etnografia
vanno bruciat? (1998, pp. 65-69). Va comunque ricono-
sciuta I'entita della sfida dell’odierna museografia etnogra-
fica che, intenzionata a voltare pagina, si & disfatta delle sue
categorie fondative per rimettere in gioco lo spazio comu-
nicativo potente e simbolico del museo, e per entrare in un
contesto pit generale di confronti dove molteplici autorita
si manifestino direttamente nei processi di fabbricazione di
memotia identitaria e di patrimonializzazione. Ma che con-
tinua a inciampare in un’altra cruciale domanda, in questo
caso formulata da James Clifford (1999, p. 258): «In fin dei
conti, chi ha maggiori qualifiche di esperienza (che genere
di esperienza), di profonda e ampia conoscenza (che tipo
di conoscenza?) per gestire e interpretare una collezione
afticana? (...) Gli antropologi e i curatori bianchi che han-
no trascorso un petiodo considerevole nel continente e ne
hanno studiato la storia in profondita, ma non hanno mai
visceralmente conosciuto il razzismo né la colonizzazione?
Gli africani contemporanei (Di quale etnia, nazione, regio-
ne? Viventi in Africa?) [O altrove?]»

Giovanna Parodi da Passano & docente di Etnologia presso
I'Universita di Genova e si occupa di: Estetica dei “feticci”
in Africa Occidentale (ricerche in Burkina Faso e in Togo);
maschere africane in un mondo in trasformazione: le Gele-
de degli Yoruba (ricerca in Benin)
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Note

1 - Dall’ “A noir” (“A nero”) della celeberrima poesia di Rimbaud
Voyelles,

2 - Arthur Rimbaud scrive: «Les blancs débarquent. Le canonl»
(Mazivais sang, in Une saison en enfer).

3 - Benché sottoposta a numerose critiche — e per il suo farsi carico
gia in partenza di una marca ideologica, e per il suo carattere intrin-
secamente contraddittorio (esterni all'Occidente, gli autori postco-
loniali si formano contro, ma dentro, 1 contesti della recente storia
coloniale) — la prospettiva orientalista ¢ richiamata con insistenza
nella vita politica e culturale odierna,

4 - «Vogliono che noi conserviamo cid che essi hanno perduto, che
non ci muoviamos deplora il pittore Kacimi (Busea 2000, p. 5).

5 - Va tuttavia sottolineato che nelle costruzioni identitarie non
si esprime solo una logica da condizionamento, ma piutrosto una
composizione dinamica di istanze di diverse compagini. Esemplare
a questo proposito il caso dei Dogon e delle loro maschere (Doquet
1999, pp. 617-634).

6 - In Occidente, nota Clifford, «il collezionismo ¢ stato a lungo una
strategia del dispiegamento possessivo dell'io, della cultura, dell’au-
tenticiti» (1993, p. 232).

7 - In tempi recenti Sotheby’s, Chtisties’s, Drouot e tutte le case
d’asta prestigiose si sono aperte agli oggetti artistici africani di qua-
lita (il che implica la qualifica di “tradizionali” e/o “autentici”) che
raggiungono regolarmente prezzi-record (Konaté 2007, p. 20).

& - Come rileva Anita Licari, lo stereotipo della “soglia della civilta”
diventa pressoché 'unica categoria di valutazione di tutta la realta
africana (1978, p. 31).

9 - Luogo del rimosso, la zona esotica & considerata come «zona
d’ombra, e quindi come modalita di dominazione in gran parte in-
conscia della nostra stessa societa» (Amselle 2007, p. 10) e, al con-
tempo, & «tetra rigeneratrice, dove I'europeo pud trovare nuove for-
ze ed emozioni tonificantis (Licari 1978, p. 41).

10 - Nell'accezione di barbaro, arretrato, incivile, come da dizionario
dei sinonimi.

11 - Come noto, Segalen persegue un’“estetica del diverso” che scar-
ti quanto di banale contiene la nozione di esotismo.

12 - Pit1 di un museo etnografico viene creato sulla scia delle esposi-
zioni universali (un esempio per tutti ¢ il Musée Roval de I'Afrique
Centrale di Tervueren fondato nel 1897) le quali, nell’offrire I'oc-
casione di presentare le diverse popolazioni provenienti dal mondo
coloniale, offrivano anche, come sottolinea Nélia Dias (1991, p. 95),
«un quadro ideale per celebrare e glorificare 'opera colonizzatri-
cex. Le autoritd governative e i gruppi di pressione coloniali infatti
non tardano a scoprire che si pud coinvolgere I'opinione pubblica
sfruttando la curiosita nei confronti delle popolazioni esotiche che
popolano il dominio coloniale,

13 - Come ricorda Coquet (1999, p. 13), gia un secolo fa Torday, in
missione fra i Kuba su incarico del British Museum e del Musée du
Congo Belge, rifiutava i pezzi dove risultasse un’influenza europea.
14 - Del tutto fantasmatica, come noto, & I'Africa delle visionarie
Impressions d'Afrigue (la prima edizione presso Lemerre & del 1910}
del protosurrealista Raymond Roussel.

15 - Citazione dal titolo del volume di Jan Nederveen Pieterse, Whi-
te on Black. Images of Africa and Blacks in Western popular culture.




16 - Se la loro elevazione al rango di oggetti estetici da parte delle
avanguardie storiche della pittura del Novecento segna I'ingresso dei
manufatti etnici nel pantheon dell'arte universale, nei confronti delle
arti “tribali” i pregiudizi si sono mantenuti tenaci e per I'ingresso
nelle sale del Louvre dei “capolavori” non occidentali si ¢ dovuto
aspettare un altro secolo (Dias 2002).

17 - La frase & di Picasso (il quale percepisce le sculture “negre”
come strumenti, “cose magiche”}.

18 - La davvero epocale mostra “Primutivisn” in 20th Century Arf.
Affinity of the Tribal and the Modern curata da William Rubin in
collaborazione con Kirk Varnedoe e accompagnata da un mirabile
catalogo, & una capillare indagine, con pretese di completezza, sui
molti parallelismi fra il Tribale e ii Moderno. Per quanto il lavoro
di accostamento di a#ts négres (arte africana e oceaniana) e opere di
Picasso, Matisse ¢ i Fauves, Brancusi, Kirchner e gli espressionisti
tedeschi, Picabia, e cosl via fosse indirizzato a porre sullo stesso li-
vello le sculture primitive e le opere occidentali, la mostra di Rubin,
peraltro di grande successo, ha suscitato forti divergenze ed & stata
in particolare vivacemente contestata dai postcolonialisti in quan-
to accusata — nel ricollegare 'arte occidentale al suo corrispettivo
primitivo — di destoricizzare il terzo mondo escludendone le forme
contemporanee di arte e di occultare i rapporti di forza che attraver-
sano il campo estetico.

19 - Con la partecipazione nel catalogo di celebri teorici postmo-
derni e postcolonialisti, quali Martin Bernal, Dipesh Chakrabarty,
Okwui Enwezor, Frederic Jameson, Ali Mazrui e Slavoj Zizek.

20 - Si distingue, su questo fronte, il gruppo di studiosi (fra questi, in
prima linea, Okwui Enwezor, Salah M. Hassan e artista Olu Ogui-
be) che, a partire dagli anni Novanta, ha operato attorno alla rivista
Nka - Journal of Contemporary African Art di New York,

1 - Uintreccio fra mercato e paradigma neoprimitivista trova un
buon esempio nella selezione di artisti africani esclusivamente auto-
didatti operata da André Magnin per la famosa mostra parigina del
1989 Magiciens de la terre (Eriberto Eulisse 2003, pp. 34-33).

22 - Nella societd contemporanea, come evidenzia Angela Vettese
(1998, p. 117): «la produzione artistica deve possedere caratteri-
stiche non solamente innovative ma anche pertinenti al sistema di
riferimento.

23 - Lafrase & del padre di Céline (Mot a crédit, Denoél, Paris 1936)
e gli indigeni da visitare sono quelli che, a partire dall'Esposizione
universale di Parigi del 1889 (quando per la prima volta le popo-
lazioni delle colonie francesi fecero la loro entrata in massa negli
spazi espositivi) venivano regolarmente esibiti durante le Esposizio-
ni come fenomeni da baraccone. Eloguenti le poche righe dedicate
all'episodio nel capolavoro di Céline {qui riportate nella bella tra-
duzione di Giorgio Caproni del 1964): «Andammo dagli indigeni...
Ne vedemmo soltanto uno, dietro le sbarre, stava facendosi un uovo
alla cocca, Manco ci guardava, ci voltava le spalle. Li, siccome c’era
un po’ di silenzio, mio padre si rimise a chiacchierare con molto tra-
sporto, voleva iniziarci ai singolari usi e costumi dei paesi tropicali.
Non poté terminare il suo discotso, perché il negro n’ebbe le tasche
piene. S'infilé nella capanna, dopo aver sputato verso di noi...»

24 -In questa mostra Jean-Hubert Martin — coadiuvato dal suo tear
di curatori-esperti itineranti (a viaggiare per I'Africa & André Ma-
gnin, destinato a diventare uno dei profeti dell’arte africana contem-
poranea) — mette a confronto diretto, e a suo dire pone su un piano
di ugnaglianza (pur abbracciando nei risultati l'idea di un’estetica a
due velocita) 50 artisti occidentali contemporanei largamente me-
diatizzati (come Clemente, Long, Merz, Oldenburg, Paik, ecc.) ¢ 50
creatori del resto del mondo (fra gli altri: Midou, Bajracharya, Cchu-
kwukelu, Huang, Kuniliusee, Mahlangn o Tokoudagba), anch’essi
contemporanei, ma pressoché sconosciuti. Dal maggio all’agosto
1989, attraverso 450 opere sono pertanto cento gli artisti presentati

al Musée National d’Art Moderne, al quinto piano del Centre Geor-
ges Pompidou, e alla Grande Halle de la Villette. Sono stati necessari
cinque anni per preparare I'esposizione, tempo essenzialmente con-
sacrato «all'esplorazione delle plaghe piti lontane del Sud del mon-
do» alla ricerca dell’arte sconosciuta (Busca 2000, p. 9). Joélle Busca
ritiene che in questa mostra, oltre alla selezione degli artisti, tutto
concorra 4 esaltare i fantasmi dell’esotismo e dei viaggi lontani ¢ a
risvegliare la nostalgia coloniale e la sete di avventura, a cominciare
dal titolo sessantottino e dall'idea di curatori che procedono un po’
alla “Indiana Jones”.

25 - La mostra Magiciens de la terre ha inoltre in comune con quella
del MOMA che la ha preceduta, oltre all'adesione a una lettura este-
tica delle opere non occidentali esposte, il fatto di proporre un rispec-
chiamento fra arte “altra” e arte “nostra” dai puri effetti retinici.

26 - Dei musei interpellati, trenta hanno accolto I'appello. Non com-
pare fra questi il neonato museo del quai Branly di Parigi, il cui diret-
tore, Stéphane Martin, smentendo da subite gli sbandierati propositi
di nuove politiche di collaborazione con i paesi di provenienza degli
oggetti, ha opposto alla richiesta un netto rifiuto.

27 - Sul museo dei due “Jacques”, sulle sue tribolate vicende, e sui
suoil innovativi (ma fino a qual punto?) criteri espositivi, si sono gia
versati fiumi d’inchiostro. Sorto sulle spoglie di un Musée de I'Hom-
me ¢ di un MAAO da tempo indeboliti e in crisi {anche a causa
del loro essere largamente percepiti come fantasmi, soprattutto il
secondo, dell’epoca coloniale) il MgB nasce con intenti da museo
posteoloniale (ridefinire il progetto culturale del museo etnografico,
presentare manufatti e opere d’arte nella complessita delle loro ap-
partenenze culturali, costruire intorno alla collezione permanente,
attraverso le attivita di un museo inteso come “zona di contatto”
(Clifford 1999, pp. 233-271), uno spazio di negoziazione di signifi-
cati interculturali e reciprocita, allargare il campo di studi, moder-
nizzare la comunicazione) e vuole valorizzare tutto il percorso del
manufatto “esotico”, compresa la sua storia all'interno del mondo
occidentale. La lunga e complessa riflessione museografica rignardo
ai criteri espositivi da adottare che lo ha impegnato parte infatti dal-
la consapevolezza di dover sottrarre gli oggetti al trattamento d’uso
nelle teche dei musei etnografici.

28 -Lappello «Affinché i capolavoti del mondo intero nascano liberi
ed eguali» — sottoscritto da molte firme prestigiose e fatto uscire il
15 marzo 1990 su Libération da Jacques Kerchache, mercante ed
esperlo di arti “primitive” e ideatore del progetto del museo del quai
Branly — voleva suonare come una doppia sfida. Da un lato, nei con-
fronti di quei responsabili del Grand Louvre (Rosemberg i1 prizds),
dallaltro di quegli etnologi (in particolare nelle fila dei curatori del
Musée de 'Homme e del MAAO) poco propensi ad aprire un’ottava
sezione consacrata alle arti cosiddette primitive.

hantment the anthropologlcal cormnumty has
0 nfrom that representation of other

ace, inviti g the ob]ects to Shlft representatlonal
ﬁdds'that are in competition with one another, and
working on the deconstruction of our preconceptions
“about others and ourselves.
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