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DYSKURS POSTKOLONIALNY W PRZESTRZENI SZTUKI -
TWORCZOSC ROMUALDA HAZOUME

W wydanej w 1989 roku ksiazce o literaturze postkolonialnej pt. The Empire Writes
Back jej autorzy — Bill Ashcroft, Gareth Griffith oraz Helen Tiffin' — stwierdzaja, ze
zycie ponad trzech czwartych dzisiejszych mieszkancow globu byto lub jest ksztat-
towane przez doswiadczenie kolonializmu. Dotyczaca tego do§wiadczenia teoria
postkolonialna stanowi opis sposobu analizy dyskursow postkolonialnych i wystg-
pujacych w nich pozycji podmiotu w odniesieniu do rasy, narodu, podmiotowosci,
wladzy, tych, nad ktérymi jest ona sprawowana, a takze hybrydowos$ci. W koncep-
cjach hybrydowosci powstatych na gruncie tej teorii podkresla sig, ze kultury koloni-
zatoréw oraz ludow kolonizowanych nie powinno si¢ traktowacé jako form czystych,
poniewaz nie mozna ich od siebie oddzieli¢. Jak zauwaza Chris Barker w Studiach
kulturowych, przestaje by¢ jasne, czy okreslenia ,,etniczny”, ,,narodowy”, ,,afrykan-
ski” czy ,,francuski” maja jakiekolwiek pewne i stabilne znaczenie®.

Przyktad tych hybrydalnych form oraz wyrazem poszukiwania nowej tozsamo-
$ci, rodzacej si¢ w dialogu przesziosci i wspotczesnosci, stanowia prace tworzacego
w Beninie Romualda Hazoumé. Pochodzacy z ludu Joruba?® artysta wyrastal w kato-
lickiej rodzinie, pozostajac jednak w kontakcie z tradycjami swoich przodkow (spora
cze$¢ Jorubdw oparta si¢ zarowno chrystianizacji, jak i islamizacji, wciaz pozostajac
przy tradycyjnych wierzeniach). To zlozone kulturowe dziedzictwo znajduje wyraz
w jego maskach oraz instalacjach.

Warto podkresli¢, iz rdzenne zaplecze, jakim dysponuje artysta, w zakresie
sztuk plastycznych nalezy do jednego z najwybitniejszych na terenie kontynentu.
W XI stuleciu — na terenach obecnej Nigerii i Beninu — istniata federacja panstw-

"' B. Ashcroft, G. Griffiths, H. Tiffin, The Empire Writes Back. Theory and Practice in Post-Colonial
Literatures, London and New York, 1989.

2 C. Barker, Studia kulturowe. Teoria i praktyka, ttum. A. Sadza, Krakow 2005, s. 293-295.

3 Jorubowie zamieszkuja obecnie tereny zachodniej Afryki: potudniowo—zachodnia Nigerig i potudniowa
cze$¢ Beninu.
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miast jorubijskich, skupiona wokot najstarszego z nich: Ife, zwanego przez badaczy
Czarnymi Atenami. Miasto to bylo kolebka jorubijskiej rzezby: stad pochodza m.in.
stynne glowy z brazu datowane na XIV wiek, o ktorych Emst Gombrich pisze, ze sa
najbardziej przekonujqcymi podobiznami, jakie tylko mozna sobie wyobrazié®. Inne
arcydziela rzezby z Beninu to maski z kosci stoniowej, pochodzace z czasow wply-
wow portugalskich. Od konca XVIII w. rozpoczat si¢ stopniowy upadek Joruby, spo-
wodowany wojnami plemiennymi i pogtebiony w XIX w. przez ekspansje Wielkiej
Brytanii, ktora w 1888 r. narzucita swoj protektorat wszystkim miastom-panstwom
Jorubow, wiaczajac je w 1914 do Kolonii i Protektoratu Nigerii. Nigeria uzyska-
fa niepodleglos¢ 1 pazdziernika 1960 r. (od Wielkiej Brytanii), Benin — 1 sierpnia
1960 r. (od Francji).

Interesujacym aspektem zmagan o narodowa tozsamos¢ w Afryce byty i wciaz
pozostaja transformacje w przestrzeni sztuk wizualnych. Szczeg6lnie godna uwagi
wydaje si¢ natura tej walki. Nie polega ona bowiem na bezposredniej konfrontacji
ze strukturami kolonializmu, ale na kreatywnym (a niekiedy — zaskakujacym) przy-
swajaniu form imperialnej kultury.

W drugiej potowie XIX wieku przy chrzescijanskich misjach w Afryce zaczg-
ly powstawaé pierwsze szkoty. Fakt, ze kolonialny biznes nie potrzebowat wysoko
wykwalifikowanych pracownikoéw, w duzej mierze determinowat profil tej edukacji.
W misyjnych szkotach uczono czytania, pisania i arytmetyki (katechizm wydruko-
wany byt obok tabliczki mnozenia). Jedynie w Nigerii ten waski zakres obejmowat
dodatkowo geografie’. Natomiast edukacji artystycznej nie uwazano za konieczng
czy rzeczywiscie uzyteczna. W swojej historii ksztatcenia w Nigerii Uche Okeke
konkluduje, ze — zdaniem kolonialnych misji chrze$cijanskich — ,kulturalna i kre-
atywna edukacja nie byla wazna w przypadku konwertytow”. Poza logika tego funk-
cjonalistycznego argumentu lezy jednak bardziej fundamentalna zasada, stanowia-
ca istotg kolonialnego dyskursu. Polegala ona na takim zorganizowaniu instytucji
przekazywania wiedzy, aby da¢ przedstawicielom skolonizowanych krajow jedynie
czastkowy do niej dostgp, a w konsekwencji — ograniczy¢ mozliwos¢ petnej mo-
dernizacji. Kolonizowany miat prawo wylacznie do imitowania imperialnej kultury,
ale nie do jej oryginalnej wersji. W tym procesie wychodzenia z mrokow zacofania
granica transformacji lezata na rozdrozu barbarzynstwa i cywilizacji. Zatrzymanie
rozwoju skolonizowanych ludow na tej granicy gwarantowato ich zalezno$¢, utrzy-
manie roznic i kontynuacje polityki kolonialnej. W obrgbie kolonialnego dyskursu
sztuka 1 artystyczna wrazliwo$¢ zwiastowaty, ze oto wlasnie zblizamy si¢ do stacji
cywilizacji, a zarazem konstytuowaty nieprzekraczalny dystans migdzy dzikoscia
a kultura. Kolonialny zarzadca Zlotego Wybrzeza, sir Hugh Clifford, zanotowat
w styczniu 1918 w swoim Blackwood Advertiser: ,,Murzyni z Zachodniej Afryki
wiele razy poniesli klgskg w swoich probach zblizenia si¢ w rozwoju do wyzszej for-
my cywilizacji. Nalezy powtarza¢ az do znudzenia, ze ludzie ci nigdy nie wyrzezbili

4+ E. Gombrich, O sztuce, ttum. M. Dolinska, Warszawa 1997, s. 44-45.
5 0. Oguibe, Reverse Appropriation as Nationalism in Modern African Art, [w:] The Third Text Reader on
Art, Culture and Theory, red. R. Afaeen, S. Cubitt, Z. Sardar, London—New York, 2005, s.35.
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zadnego posagu, nie namalowali Zzadnego obrazu, nie napisali zadnego utworu, ani
nie wynalezli zadnego technicznego usprawnienia, ktore bylyby warte uwagi’®.

Takie przekonanie, przetozone na pedagogiczna zasade, kwestionowato sen-
sowno$¢ umieszczania ksztatcenia artystycznego w kolonialnym curriculum. Co
wigcej, przekonanie to utrzymywato si¢ bardzo dlugo. W ksigdze pamiatkowej
z wystawy artystow z Lagosu, ktora odbyla si¢ w roku 1938, znajdujemy wpis au-
torstwa niejakiego George’a Fowlera, ktory stwierdza kategorycznie: ,,uczenie Afry-
kanczykow sztuki bialego cztowieka jest nie tylko strata czasu, ale rowniez cnota
nie na miejscu... Zamiast naktada¢ na nich ten torturujacy tadunek, lepiej uczy¢ ich
pewnych aspektow europejskiego rzemiosta, co bytoby z pozytkiem dla réznych
misji w kolonii””’. Zastapienie sztuki rzemiostem jest w tej wypowiedzi zaprojek-
towane jako akt filantropii, podczas gdy w rzeczywistosci byta to czg$¢ zlozonej
kolonialne;j strategii, ktorej nadrzgdny cel stanowito utrzymanie hegemonii i zgodna
z planem asymilacja miejscowej ludnos$ci z kolonialnymi strukturami administra-
cyjnymi. Gwoli sprawiedliwo$ci wspomnie¢ nalezy, ze zdarzaty si¢ glosy sprzeci-
wu wobec tej deprecjonujacej strategii. Na zebraniu funkcjonariuszy kolonialnych
w 1928 roku w Achimota College na Ztotym Wybrzezu G.A. Stevens zdecydowanie
wystapit z wnioskiem o dowarto$ciowanie umystowych i kreatywnych mozliwosci
Afrykanczykow oraz ich rodzimego dziedzictwa, a takze o wprowadzenie do szkot
ksztalcenia w zakresie sztuki®. Byty to jednak pojedyncze wypadki, ktore nie miaty
wplywu na zmiang sytuacji. Co wigcej, sytuacjg rodzimej sztuki pogarszato stanowi-
sko chrzescijanskich misjonarzy, ktdrzy zdziatali wiele w zakresie deprecjonowania
i niszczenia istniejacych tradycji artystycznych. Tradycyjne praktyki potgpiono jako
idolatrig, a tony statuetek, masek oraz innych obiektow — spalono. Konwertyci byli
ostro napominani i przestrzegani przed konsekwencjami tworzenia rdzennych form
sztuki. W jednym z kazan afrykanska rzezba zostata nazwana kloda blokujaca roz-
woj misji, a plemienne dzieta okreslone jako ,,zgnite, irytujace i groteskowe kawaty
drewna, ktore zaciemniaja $wiatto wiary, jakie rozpaliliémy w tak wielu sercach’.

Jakie istnialy mozliwosci oporu wobec tej indoktrynacji i prob catkowitego
zniszczenia rodzimej sztuki? Pierwszym rozwiazaniem byto uporczywe trwanie przy
tradycyjnych formach i ich ,,partyzanckie” wytwarzanie. Drugie wyjscie stanowito
opanowanie zakazanego terytorium sztuki za pomoca form i technik wtasciwych
zachodniej ekspres;ji artystyczne;.

Wytwory tych, ktorzy wybrali pierwsza z opcji, laduja zazwyczaj w sklepi-
kach z pamiatkami i rzadko zyskuja miano ,,dziel sztuki”. Postrzega si¢ je raczej
jako kontynuacje egzotycznego, plemiennego rzemiosta. Drugie rozwiazanie jest
pod tym wzgledem skuteczniejsze, poniewaz przekresla ideologiczne zasady, na kto-
rych zbudowano przekonanie o ekskluzywnosci sztuki imperialnej. T¢ alternatywna
drogg wybrat wiasnie Romuald Hazoumé. Nie sigga po tradycyjne materialy takie

¢ Cyt. za: U. Okeke, History of Modern Nigerian Art, ,Nigeria Magazine”, nr 128-9, 1979, s. 103.

7 A. Lasekan, Western art on African shores, skrypt niepublikowany, 1966, University of Nigeria, cyt za:
0. Oguibe, op. cit., s. 36.

8 G.A. Stevens, The future of African art, ,,Africa: Journal of the International Institute of African Lan-
guages and Cultures”, vol. III, 1930, s. 150.

9 Zapis kazania wygloszonego w misji rzymskokatolickiej w Esa Oke, w zachodniej Nigerii w 1935, cyt.
za: O. Oguibe, op. cit., s. 37.
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jak drewno, braz, czy skora, ale po odpady zachodniej cywilizacji, gtownie zuzyty
plastik. Material, z ktorego skomponowane sa maski, w subtelny sposéb ujawnia
krytyczne nastawienie artysty do politycznych systemow. Sam mowi o swoich pra-
cach wystawianych na miedzynarodowych wystawach: ,,Zabraliscie nam maski i da-
liScie $miecie. Wysytam na Zachdd to, co do niego nalezy. To odmowa uczestnictwa
w spoleczenstwie konsumpcyjnym, ktorego inwazje przezywamy kazdego dnia”'°.
Hazoumé odrzuca mechanizm ,.kup — zuzyj — wyrzuc”, stojacy u postaw sprawne-
go funkcjonowania spoteczenstwa konsumpcyjnego. Proponuje alternatywe: zanim
kupisz, zastanow si¢ jak wykorzysta¢ to, co zuzyte. Ofert¢ oparta na produktach
z recyklingu znajdziemy takze w paryskiej galerii, bedacej placowka organizacji
La Compagnie du Sénégal et de I’Afrique de I’ouest. W Afryce nic si¢ nie marnuje,
kazda rzecz ma swoja racj¢ bytu, moze zosta¢ uzyta niejednokrotnie i na wiele spo-
sobow. Dowody na to znajdujemy nie tylko w sztuce, ale takze w zyciu codziennym
—np. ze starych opon mozna zrobi¢ klapki.

Wymiana dobr od stuleci okreslata specyfikg kontaktow migdzy Afryka a Eu-
ropa. Poczatki otwarcia afrykanskiego rynku dla towaréw europejskich wiaza si¢
pierwszymi latami atlantyckiego ,,trojkatnego handlu”, w ktérego ramach bron palna,
alkohol i tekstylia rozprowadzali wzdtuz wybrzezy Zachodniej Afryki Europejczycy
szukajacy niewolnikow i surowcow naturalnych. Ten nieréwny system wymiany,
ktory lezat u podloza pierwszych kontaktow migdzy kontynentami, naznaczyt je
az do chwili obecnej. Prace Hazoumé stanowia logiczna konsekwencjg kolonialnej
strategii. Jak dlugo mozemy si¢ spodziewac, ze kraje, w ktérych przez tak dtugi czas
zachodnie imperia prowadzity rabunkowa gospodarke, agresywnie eksploatujac je
z wszelkich naturalnych dobr, i ktore Pierwszy Swiat uczynit swoim wysypiskiem
$mieci, wytwarza¢ beda wylacznie rgkodzieta z hebanu czy kosci stoniowe;j?

Artystyczne eksperymenty z plastikowymi kanistrami, rozpocz¢te przez Ha-
zoumé w potowie lat 80., inspirowane byly sposobem, w jaki paliwo przewozone
jest na afrykanskich ulicach, stwarzajacym powszechne zagrozenie. W ten sposob
transportuje si¢ benzyng z czarnego rynku w Nigerii do Beninu. O codziennym po-
dejmowaniu $miertelnego ryzyka méwi o rowniez instalacja zatytutowana Beninska
ruletka (2005).

Nadanie kazdej z masek imienia i niezwykle wyrazistych cech sprawia, ze
potencjalne niebezpieczenstwo traci swdj enigmatyczny charakter i staje si¢ real-
na, upodmiotowiona grozba. Tradycyjne maski maja na celu pozbawienie cztowie-
ka jego wilasnej osobowosci. Maski Hazoumé eksponuja prawdziwa naturg posta-
ci, ktore przedstawiaja, podkreslaja ich indywidualizm. Sa jak odbicia w krzywym
zwierciadle, w ktorym przegladaja si¢ kolonizatorzy i kolonizowani. Maski wykona-
ne z kanistrow to réwniez ironiczna odpowiedz na zachodnie stereotypy dotyczace
egzotycznej sztuki Afryki. Cheecie od nas masek? Oto one — moglby si¢ zasmiac
z tych oczekiwan artysta.

10 Wypowiedz artysty ze strony: www.tate.org.uk/modern/eventseducation/talksdiscussions/7681.htm [data
dostgpu: 28.12.09].
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Kolejny przyktad ironicznego i przewrotnego postuzenia sig jezykiem zgloba-
lizowanego $wiata stanowi praca pt. ARTicle 14. Instalacje zaprezentowano w 2005
roku w londynskiej October Gallery — to kombinacja przedmiotow znalezionych, fil-
moéw wideo, dzwigku 1 wielkoformatowych panoramicznych fotografii. Tytut odnosi
si¢ do faktu, ze afrykanskie konstytucje obowiazkowo maja zawiera¢ hipotetyczny
»czternasty” i ostatni artykut. W powszechnym przekonaniu stowa artykutu: ,,zadbaj,
aby wszystkie wyzej wymienione nadane prawa samemu wprowadza¢ w zycie”, ro-
zumiane sa dostownie i zgodnie z oficjalng intencja, podczas gdy mozna je rOwniez
interpretowac inaczej: ,,zadbaj o to sam, poniewaz nikt inny tego nie zrobi”. Tytul
zawiera wigc odniesienie do panoszacej si¢ na kontynencie korupcji, a jednoczesnie
sygnalizuje, ze prezentowane dzieto stanowi indywidualny akt oporu przeciw temu
stanowi rzeczy. Szkielet konstrukcyjny centralnej instalacji to czgsto spotykany ele-
ment rodzimego pejzazu — wozek shuzacy do obwoznego handlu. Wozki te zwykle
obladowane sa rozmaitymi towarami: plastikowymi miskami, zabawkami, odzieza,
puszkami piwa i Coca Coli, maszynkami do golenia, mydtem itp. Tym razem — za-
miast nowych, gotowych do konsumpcji artykulow — stragan oferuje muszle i zuzyte
przedmioty — nieprzydatne do niczego resztki kapitalistycznej wymiany. Smiecie,
zebrane przez woluntariuszy — uczniow londynskich szkot, reprezentuja punkt stycz-
ny czy tez kontakt w czasie i1 przestrzeni migdzy artysta a lokalnym $rodowiskiem
oraz mi¢dzy dwoma réznymi, ale wzajemnie powiazanymi materialnymi swiatami.
W ten sposob rowniez tworca przypomina o wszechobecnych socjo-ekonomicznych
relacjach, ktore maja charakter zarowno partykularny, jak i uniwersalny.

Aspekt formalny tworczosci Hazoumé przywoluje na mysl niektore z dziet
francuskiego nowego realizmu. Kierunek ten, wykrystalizowany na przetomie lat
50. 1 60., charakteryzowat si¢ zwrotem zainteresowan tworczych ku obszarom po-
wszedniej rzeczywistosci. Wyobraznig przedstawicieli nowego realizmu inspirowa-
ly ironiczno-prowokacyjne dziatania dadaistow, wykorzystujace elementy rzeczy-
wistosci przedmiotowej. Armana, Daniela Spoerri’ego, Jeana Tinguely’ego, Cesara
i Christo faczyl nie tyle wspdlny styl, ale raczej tendencja do interesowania si¢ $wia-
tem przedmiotow uzytkowanych przez spoteczenstwo konsumpcyjne i wceiagnig-
cie ich na obszar sztuki. Co wszakze charakterystyczne — zawsze byly to wytwory
(ewentualnie odrzuty) seryjnej produkcji, nigdy nie wyrézniajace si¢ unikatowoscia
czy wyjatkowymi walorami. Artysci siggali po nie, dostrzegajac ich jeszcze niewy-
eksploatowana, niebanalng egzotyke.

Dziatania tworcoOw nowego realizmu znalazty wyraz w sztuce obiektu, assam-
blages i sztuce akcji. Cesar tworzyt swoje rzezby z odkrywanych na ztomowiskach
znalezisk, ktore zgniatat prasa w bloki prostopadtosciandw. Z réznorodnych $mieci
powstaly tez ruchome antymaszyny Tinguely’ego. Wybitnie transkulturowy charak-
ter, nasuwajacy nieodparte skojarzenia ze sztuka Hazoumé, maja bajecznie kolorowe
maszyny-rzezby, ktére Tinguely tytulowat Baluba. Nazwa cyklu odnoszaca si¢ do
tancerzy ze szczepu Bantu w Afryce Srodkowej nie pojawia si¢ przypadkowo. Prace
zbudowane na bazie silnikow elektrycznych, ztozone z metalowych odpadéw oraz
udekorowane ptasimi piérami i skorami zwierzgcymi niczym cztonkowie plemienia,
rowniez wykonuja swoisty taniec, ktoremu towarzysza efekty akustyczne. Inne pro-
jekty francuskiego artysty — maszyny, ktore w trakcie happeningu dokonywaty aktu
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autodestrukcji, zgodnie z jego intencja stanowily symboliczne ostrzezenie przed
ogromnym tempem rozwoju cywilizacji technicznej, ktéra Tinguely niewatpliwie
si¢ fascynowal, ale ktorej ewentualne zgubne skutki przewidywat.

Estetyka serii masek Hazoumé przywodzi na mys$l Akumulacje Armana — cy-
kle ztozone ze zbiorow podobnych elementow. Artystow tych wyraznie taczy za-
interesowanie wieloscia elementow analogicznych — szczeg6lne dzialanie, jakie
wywiera zgromadzenie obok siebie kilkudziesigciu plastikowych karnistrow czy
masek gazowych. W obu przypadkach efekt polega na wydobywaniu ich nowego,
nieoczekiwanego, poetyckiego wyrazu, jakiego przedmioty te nabieraja w sytuacji
zaskakujacego zwielokrotnienia, i odebraniu im pierwotnego, czysto uzytkowego
charakteru. Dodatkowym rezultatem okazuje si¢ ujawnienie — przy podobienstwach
tych jednorodnych uzytkowo i zblizonych formami obiektéw — ich zindywidualizo-
wanych cech: Hazoumé obdarza je wrecz ludzka osobowoscia, co sugeruja takze ty-
tulty poszczegdlnych obiektow, sktadajacych sig na przyktad na cykl Miss Havana.

Wydaje sig, ze maski Hazoumé maja wigcej wspolnego z zachodnia sztuka
wspolczesna niz z tradycjami ludu Joruba — przynajmniej pod wzgledem formal-
nym. Istnieje jednak wazny element taczacy je z rdzennym zapleczem kulturowym
artysty. Hazoumé méwi o swoich maskach jako o ,,wychodzacych”, ,,odchodza-
cych” (exiting, departing). Malijski naukowiec Josuf Tata Cisse, odczytujac sens
tych okreslen, dowodzi, iz maski te sa rekapitulacja wszystkich pozioméw kreacji,
wszystkich poziomow procesu tworzenia!l. Dla przyktadu: jedna z najwazniejszych
masek w rytualach ludu zamieszkujacego obszary migdzy rzekami Senegal i Niger
to Wirujqcy wiatr. Maska ta reprezentuje pierwotny chaotyczny wir, od ktorego za-
czelo sig zycie. Zanzibrrraace (2003) Hazoumé sugeruje paralelne odczytanie.

Upamigtnieniem ustawy abolicyjnej z 1807 roku stata si¢ instalacja La Bouche
du Roi (Usta krola), powstata w latach 1999-2004. Jak wyjasnia twoérca, nazwa ta
pochodzi od ujscia rzeki Couffo, ktére Portugalczycy nazywali a boca do rio (ujscie
rzeki), a Francuzi w swej ignorancji przeksztalcili na bouche du roi (usta krola).
Instalacja sktada si¢ z 304 masek, ktorych material wyjsciowy stanowia ponow-
nie plastikowe kanistry. Oprdcz tego artysta zastosowat szkto, muszle kauri, perty,
tyton, lusterka i tekstylia. Maski uktadaja si¢ w formg¢ duzej todzi czy statku. Ich
ciasne utozenie (zachodza niemal jedna na druga) przywotuje na mysl nieludzkie
warunki transportu ,,zywego towaru”. ,,Kazda z masek reprezentuj zywa osobg, po-
siadajaca wilasne imig, wlasny glos, wierzenia i przekonania” — méwi Hazoumé!2,
Te¢ indywidualno$¢ podkreslit, ,,malujac maski” kolorowa farba, piszac na nich na-
zwiska wiascicieli, przytwierdzajac do nich pidra lub mate drewniane figurki, ktore
odnosza si¢ do kostiumow i zwyczajow ludu Joruba. Motywacja, by je w ten sposob
zindywidualizowac¢, to wyraz sprzeciwu wobec dehumanizujacego efektu traktowa-
nia ludzi jako ,,dobr” czy ,,towaru”. Obecno$¢ kulturowych artefaktow wskazuje na
przetrwanie oryginalnej tozsamosci, mimo traumatycznych przezy¢ i uprzedmioto-
wienia. Niemal wszystkie ,,maski” reprezentuja niewolnikow, z wyjatkiem dwoch
znajdujacych si¢ u sterow — zoltej — przedstawiajacej kréla francuskiego — i czarnej,

" Wypowiedz ze strony: http://www.history.ac.uk/1807commemorated/exhibitions/art/labouche.html [data
dostgpu 28.12.09].
12 Ibidem.
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w ozdobnym nakryciu glowy, bedacej wizerunkiem krola Beninu. Wtadcom towa-
rzysza akcesoria wladzy (karabin) i wymiany handlowej (waga). Ich réwnolegte
usytuowanie zdaje si¢ sugerowac, ze wing za handel ludzmi ponosza w réwnym
stopniu obaj decydenci.

»Moja praca nie mowi o starych statkach niewolnikoéw, ona moéwi o tym, co
dzieje sie teraz” — stwierdza Hazoumé!'®. Niewolnictwo si¢ nie skonczyto, narodzito
si¢ tylko w nowej formie, bardziej wyrafinowanej, ale rownie dotkliwej. Ta nowa
forma wiaze si¢ przede wszystkim z uzaleznieniem ekonomicznym. ,,Pracujac nad
ta instalacja codziennie obserwowatem i filmowatem ulice Porto Novo — na kazdej
z nich spotkasz ludzi przewozacych i przenoszacych w karnistrach paliwo. Kiedy
tloczyli sig¢ w korku dostrzegalem w ksztattach tych pojemnikow dawnych niewol-
nikow. Cate zycie tu toczy si¢ wokot kanistrow. A ten przedmiot stat si¢ wspotcze-
snym niewolnikiem”'. Zwazywszy na wyeksponowana $cista relacj¢ migdzy para,
ktora stoi przy sterach, mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze Hazoumé nie ma ztu-
dzen co do intencji i strategii wspotczesnych afrykanskich liderow, ktorzy czgsto
kooperuja z migdzynarodowymi firmami, nie dbajac o bezpieczenstwo lokalnych
mieszkancow.

Cel instalacji stanowi rowniez walka o ocalenie tozsamosci ludu Joruba. ,,Zro-
bitem t¢ prace dla moich ludzi, ktérzy zapomnieli, kim sa i skad pochodza” — de-
klaruje artysta'®. Otwarciu wystawy w Beninie towarzyszyly poczgstunek, ztozony
z miejscowej tradycyjnej Zywnosci i napojow, oraz koncert rdzennej muzyki. W za-
mierzeniu artysty byly one demonstracja tego, co utracily pokolenia, ktore podazyty
za ,kultura Coca-Coli”.

Ze strony Francji ostatnim spektakularnym gestem zado§¢uczynienia za grze-
chy kolonializmu bylo otwarcie w 2006 r. w Paryzu Muzeum Sztuk i Cywilizacji
Afryki, Azji, Oceanii i Ameryk — Quai Branly. Na ceremonii otwarcia Jacques Chi-
rac powiedzial: ,,powstanie tego miejsca ma udowodni¢, Ze inspiracja, tworcza moc,
sita duchowa istnieja w kazdej cywilizacji, we wszystkich czasach. Ze nie ma hierar-
chii migdzy sztukami i Ze liczy si¢ tylko geniusz cztowieka, wszystkich ludzi. [...]
Muzeum chce by¢ zdecydowanie postkolonialne. Ma da¢ miejsce spotecznosciom
jeszcze marginalizowanym™'®. I dodat: ,,Czas pogardy minal”!’. Obiekt zostat wyko-
nany wedtug projektu stynnego architekta Jeana Nouvela, ktory — jak sam deklaruje
— odrzuca precz z klocki zachodniej architektury, odwotujac si¢ do symboli lasu
1 rzeki. Ogréd, ktory oddziela budynki od ulicy, ma by¢ ,,$§wigtym gajem”, w ktore-
go glebiach rozptywa si¢ wzniesione na palach muzeum. Jedna z fasad obsadzono
ponad stu gatunkami roslin, przez co sama stata si¢ bujnym ogrodem. Na szybach
pojawity si¢ zdjgcia tropikalnej dzungli. Kolumny, rozstawione nieregularnie jak
drzewa w lesie, maja budowa¢ atmosfer¢ tajemnicy. Mimo dobrych intencji od ko-
lonialnej spuscizny trudno jednak uciec. Quai Branly méwi wigcej o nas samych

3 Ibidem.
4 Ibidem.
3 Ibidem.
¢ A. Dzieledziak, Dzungla i mrok w Paryzu, [on-line] http://www.travelplan.pl/news/news_719 D%C5%B-
Cungla i mrok w_Pary%C5%BCu&page=23.html [data dostgpu: 25.02.09].
7 Ibidem.
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niz o kulturach, ktérych dzieta gromadzi. Stawia pytanie o nasza wilasna, zachodnia
tozsamos$¢ — kim jesteSmy i jak patrzymy na innych? Ze swa metafora ,,§wigtego
gaju” opiera si¢ na nostalgicznym stereotypie egzotycznych spotecznosci zyjacych
w harmonii z naturg. Skupione na dawnych skarbach, muzeum nie proébuje towarzy-
szy¢ zmieniajacej si¢ rzeczywistosci. Kultury niezachodnie, podobnie jak kultura
europejska, zapozyczaty od siebie pojecia, formy, techniki. Byly i sa dynamiczne.
W Quai Branly natomiast wciaz zdaja si¢ niezmienne, zawieszone poza historia,
zanurzone w bezczasie utraconego, utopijnego raju. Uwigzione we wilasnej prze-
sztosci, jakby wszelka zmiana byla zdrada lub zanieczyszczeniem. Tu Inny nie ma
za wiele miejsca na inwencje, zamknigty w idealnym, zastyglym wyobrazeniu. Jest
jednak nadzieja, ze wystawy czasowe otworza si¢ na wspotczesnos¢ — nadziejg te
potwierdza wyeksponowana tu w 2006 roku instalacja La Bouche du Roi pokazywa-
na wezesniej w Centre Pompidou. Rajski ogrdd, jesli w ogole kiedykolwiek istniat
poza wyobraznia Europejczykow, tonie w §mieciach — komunikuje w ten sposob
Hazoumé.

Gra resztkami, ktéra uprawia beninski artysta, to nie sztuka dla sztuki, czy
pozbawiona celu zabawa. To tworczo$¢ stanowiaca zaangazowany komentarz do hi-
storycznych 1 socjo-politycznych kwestii wptywajacych na zycie afrykanskich spo-
fecznosci. Pod tym wzgledem Hazoumé przypomina swoja postawa afrykanskich
rezyserow i pisarzy, z ktorych wielu pozostaje gtosem §wiadomosci ludu oraz ma na
celu inspirowanie jego mysli i czynow.

Aspektem, ktory wyroznia assamblages Hazoumé, pozostaja ich Sciste po-
wigzania z globalnymi problemami. Z tego punktu widzenia jego plastikowe maski
mozna postrzegaé jako wspdlczesna interpretacje fenomenu transu, interpretacje,
ktora ujawnia szalenstwo biezacych wydarzen. A jak on sam postrzega swoja rolg?
,»Bycie artysta to odpowiadanie na pytania i moje odpowiedzi mnie nie satysfakcjo-
nuja. Powinienem doj$¢ do zrédta, aby zrozumie¢ nasza postawe, zrozumiec¢ nas fa-
talizm, zrozumie¢, dlaczego moi przodkowie robili maski... Wiasnie z tego powodu
je robig. Chcialbym zobaczy¢, co sig za tym kryje. Zanurzy¢ si¢ w zrodtach mojego

ludu”'®

18 Wypowiedz ze strony: http://www.history.ac.uk/1807commemorated/exhibitions/art/labouche.html [data
dostgpu: 28 XII 2009].
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