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Intrebandu-se cum anume avea sa arate viitorul artei dupa expunerea de
catre Andy Warhol, in 1964, a unor cutii de detergent Brillo drept opera de arta in
Galeria Stable din New York, filosoful american Arthur Danto remarca o anumita
asemdnare intre situatia artei actuale si sfasitul istoriei imaginat de Marx si Engels.
Drept pentru care, proclama intrarea artei in ,,postistorie” si semnaleaza faptul ca
institutiile artei, cele care de-a lungul istoriei sale au sustinut ideea de nou” — i.e.
galerii, colectionisti, muzee, publicatii periodice — vor disparea in curand. ,,It has
been a provilege to have lived in history”, considerd Danto, fard urmi de nostalgie."

Daca acceptam aceasta perspectiva escatologica, atunci, vom ajunge poate sa
nu mai punem atita pret pe cum anume vom fi vazuti din perspectiva viitorului,
iar asta ne va ,,elibera” cumva de povara istoriei. Mai importanta mi se pare insa
posibilitatea ca, stiind ,,cum anume s-a terminat totul”, s fim astfel feriti de
sentimentul nostalgiei fatd de trecut, o conditie imprescindibila pentru a putea
merge mai departe. Dacé insd ne aflam intr-adevar ,,pe ruinele muzeului”, asa cum
crede Douglas Crimp?, atunci cum se explica triumful acestuia in prezent?

Pare rezonabil, in acest context, sa revenim asupra muzeului ca loc traditional
de contemplare si reprezentare a istoriei artei occidentale, asupra structurii sale
narative, daca vrem si intelegem situatia sa prezenta ca muzeu al artei contemporane.
Drept pentru care, ne vom referi la cateva momente semnificative care ar putea
explicita relatia sa istorica cu practica si cu teoria artei, relatie pe care o gandim
sub aspectul sau arhivistic, ca structurd a memoriei artei. Cand Hal Foster atrage
atentia, in articolul sau ,,Archives of Modern Art™, asupra relatiilor structurale
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arhivistice dintre practica, teorie si muzeu, el recupereaza astfel acceptiunea
foucaultiand din Arheologia cunoasterii, a ,,arhivei” ca sistem care guverneaza
aparenta afirmatiilor si expresiilor particulare ale unei anumite perioade istorice.
In acest sens, in raport cu istoria artei, muzeul se reveleaza drept ceea ce oferd
termenii discursului artei, el nefiind nici afirmativ, nici critic, ci ordinea insasi a
discursului. Vazut din perspectiva functiei sale originare mnemonice, muzeul ni se
infatiseaza nici mai mult, nici mai putin, decat ca insasi traditia artei moderne.

Destinul muzeului ca traditie a artei este gandit de catre Foster prin
prisma a patru momente pe care trebuie sd le ludm intr-un sens mai curand
heuristic, decat istoric. Punctul de plecare al acestei reflectii este conceptia
baudelairiand a picturii ca arta a memoriei: ,,Aducerea-aminte — scrie Baudelaire
in textul sdu despre Salonul din 1846 — este cel mai important criteriu al artei,
arta este mnemotehnica frumosului”.® Cu alte cuvinte, din perspectiva
baudelairiana, orice opera importanta — adicd aceea care este capabila sa se
inscrie in traditie, evoca, in mod direct sau indirect, operele importante care i-au
precedat. Aceasta evocare nu are nimic de-a face cu un exercitiu mimetic, ci
reactiveazi, in acord cu formele prezentului, imaginile edificatoare ale trecutului. In
acest sens, Baudelaire ofera exemplul reactivarii, prin intermediul picturii lui
Delacroix — ,,Barca lui Dante”, a unei opere binecunoscute a lui Géricault — ,,Plutei
Meduzei” (care fusese pictatd un deceniu mai devreme ca evocare a unui episod
dramatic real). In acest tip de practica subtextuala rezida, potrivit lui Baudelaire,
adevarata traditie a artei, ca transmitere, in prezent, a unor sensuri potentiale prin
intermediul imaginilor perene. Pe de o parte, putem deduce de aici caracterul
provizoriu, de construct cultural, al traditiei — In sensul in care traditia se re-construieste
de fiecare data, cu datele si instrumentele pe care le avem in prezent; pe de alta parte,
putem deduce ca viziunea baudelairiand este o istorizare a artei care deja presupune
spatiul muzeului drept reprezentare a acesteia. Din acesta perspectiva, daca arta
este memoria trecutului, muzeul este arhitectura acestei memorii.

Necesitatea culturii occidentale de a se pozitiona 1n raport cu trecutul a
condus astfel la urgenta enuntarii ,,modernitétii” timpului nostru, drept pentru
care marcile sale stilistice — ,,modernul”, ,,noul” si spiritul experimentalist care
le genereaza, sunt in esenta fenomene occidentale. Sa ne gandim, in acest sens, ce a
insemnat arta primitivd pentru cubism, stampa japonezd pentru impresionism
sau teatrul japonez pentru actionism: intr-un alt context decat cel occidental,
aceste forme artistice cu greu ar putea fi gandite drept moderne, tocmai pentru
ca nu dispun de un corelat temporal si axiologic precum ,traditia”. Acesta este
si motivul pentru care culturile arhaice, asa cum le vedea Claude Lévy-Strauss,
nu aveau muzee, dat fiind ca intretineau cu trecutul o relatie diferita: aceste
culturi nu aveau de ce sa ,,depoziteze” si sd ,,administreze” produsele lor
culturale, deoarece deja dispuneau de un dispozitiv intern — repetitia, capabil sa
conserve memoria culturald. In schimb, din momentul in care trecutul occidental

* Ibidem, p. 82.
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este colectionat si depozitat in muzee — 1n functie de notiunea de reprezentare
specificd fiecdrei epoci, repetitia ritualici a formelor trecutului nu mai este
necesard. In aceste conditii, intervine in istoria artei spiritul experimentalist,
tematizat deja in indiferenta lui Manet fatd de pasiunea metafizicd a picturii
renascentiste. Potrivit lui Foucault, Manet inseamna pentru istoria picturii, ceea
ce inseamna Flaubert pentru istoria literaturii: ambii creaza ,,noul” intr-o relatie
constientd cu operele anterioare — mai concret, cu acele aspecte intrinseci ale
picturii sau scriiturii care raman 1n permanentd deschise. Opera lor deschide
dimensiunea arhivei, punand astfel in evidentd o marcd esentialda a culturii
moderne: din acest moment, pictura va apartine marii suprafete a picturii, iar
literatura, nesfarsitului murmur al scriiturii.” Pe de o parte, s-ar putea spune ci
Manet atinge maxima unitate a picturii, iar pe de altd parte, cd el anunta
aventura metamorficd, impersonald, a avangardelor.

Daca viziunea lui Baudelaire avea 1In vedere reanimarea mnemonicd a
fixa ca obiectiv prioritar denuntarea reificarii muzeistice a frumosului. Conceptia
noului, ca viu si real, in comparatie cu un trecut considerat decrepit, este un punct
de coincidenta al tuturor miscarilor de avangarda de la Inceptului sec. XX. De
aceea, s-ar putea spune ca modernitatea avangardista, ca aversiune constienta si
sistematica fatd de traditie, se instaleaza in cultura occidentala nu atat pe baza
unei noi libertati castigate, ci mai curand pe baza unui nou tabu, acela al
,muzeului”.® Acest tabu interzice repetitia trecutului, lucru posibil datoriti
faptului ca la sfarsitul sec. XIX, trecutul nu mai este amenintat cu disparitia, ci
continud sd dainuie, in varianta mumificatd a muzeului de arta. Se produce in acest
moment o schimbare radicala a conceptiei artistilor fatd de muzeu, bazata pe ideea
ca drumul spre modernitate se deschide doar printr-o distrugere radicala, extatica, a
bazelor culturii oficiale Intelese drept ,,ceea ce se interpune intre noi si prezent”.

In logica acestei dihotomii recunoaste Valéry afinitatea (nu doar fonetica),
intre muzeu si mausoleu. Cand poetul atrage atentia asupra muzeului drept ,,locul
unde ldsam trecutul sd moara™,’ el adoptd viziunea creatorului ideal care, din
perspectiva atelierului sau, vede muzeul drept locul reificarii si neutralizarii
propriei creatii. Aceeasi exacerbare a ideii de nou il face pe Malevich sa se
opund deciziei partidului comunist de a salva colectiile de arta ale statului de la
iminenta lor distrugere, in preajma rdzboiului civil si a prabusirii generale a
institutiilor: ,,Viata stie ce face, iar daca ceea ce face este sa distrugd, atunci nu
ar trebui sa ne opunem ei, prentru ca astfel blocdm drumul spre o noud
conceptie despre viata, care se deschide 1n fata noastra. Cand ardem un cadavru,
ceea ce obtinem este un gram de cenusa, ceea ce ar Insemna, bundoara, ca intr-0
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farmacie ar incapea mii de cimitire. Le-am face o adevarata favoare
colectionistilor daca le-am oferi posibilitatea de-a arde toate operele trecutului,
dat fiind ca acestea oricum sunt moarte si astfel, sd-si deschida o farmacie.”

Daca Valéry sau Malevich sunt figurile paradigmatice a acestei aversiuni
a creatorului fatd de muzeu, Proust ar fi, in opinia Iui Adorno, figura
spectatorului ideal. Muzeul este pentru Proust acel cadrul ideal unde operele au
ocazia sd concureze intre ele si astfel sd iasd la lumind in urma ,,probei
adevarului” care, de fapt, este proba marelui public. Pentru Foster, aceasta
concurentd beneficad aminteste, mai curand, de lupta oedipicd de depasire a
trecutului — o altd modalitate a structurii mnemonice mentionatd anterior.
Spiritul subversiv al avangardelor perpetueaza, in fond, aceeasi dialectica dintre
reificare si reanimare, care sta la baza tuturor conceptiilor moderne despre arta.
In eseul siu publicat in 1922, Reificarea si constiinta de clasa, Lukacks
sugereaza dealtfel ca vitalitatea specifica artei moderne este o compensare
idealistd a reificérii operate de citre capitalism, antinomie specifica gandirii
burgheze. Desi preferd sa o numeasca dialectica, Foster extrapoleazd aceastd
antinomie la sfera artei si afirma ca istoria sa, ca disciplind umanista, se naste
dintr-o criza a fragmentarii si reificarii traditiei — o crizd a memoriei, de unde
proiectul sdu de reunificare si reanimare a trecutului. Aceasta crizd este una
permanentd, o crizd pe care proiectul istoriei artei nu o poate rezolva, ci doar
suspenda sau recupera, in functie de accentul pe care il pune pe reificarea ori,
dimpotriva, pe revitalizarea si reordonarea trecutului.?

O altd pereche dialectica in contextul acestui al doilea moment (sau
aspect) al ,,structurii memoriei” generatd de relatia intre artd si muzeu, ar fi
viziunea idealistd a lui Erwin Panofsky, In contrast cu viziunea materialista
asupra istoriei a lui Walter Benjamin. Daca pentru PanofSky, istoria artei ca
disciplind umanista avea functia arheologicd de recuperare a trecutului, pentru
Benjamin, articularea istorica a trecutului nu inseamna reconstituirea lui ,,asa
cum acesta a avut loc”, c¢i actualizarea lui in functie de datele si uneltele
prezentului.® Benjamin avea in vedere o practicd a artei care, in loc si
recupereze trecutul, urmarea sid se inserteze 1n prezentul social si politic.
Autorul Operei de arta in epoca reproductibilitatii tehnice incd mai avea
incredere in capacitatea constructiva a societatii de a transforma resturile vechii
clase burgueze intr-o noud culturd, aceea a proletariatului. Insi represiunea
stalinistd a avangardei din anii ’30 a pus punct final acestei iluzii, Benjamin
neavand timp sa cunoasca si cealaltd fata a reificarii. Ganditorul german a intuit
bine impactul pe care aparitia fotografiei si reproducerea mecanicd in general
aveau sa-1 produca In campul artei, Insd nu si directia pe care avea sd o ia
muzeul in acest al treilea moment al sau, pe care am putea sa-l numim,
»postmodern”: nu doar avea sa supravietuiasca atacurilor avangardelor, ci avea

8 FOSTER, HAL, op. cit., p. 85.
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sd se alimenteze de pe urma lor si s triumfe definitiv. Ceea ce pentru André
Malraux era, in 1951, doar un musée imaginaire, avea sa prinda contur, in doar
cateva decenii, in ceea ce in prezent cunoastem cu numele de ,,muzeu virtual”.
Forma cea mai recentd a muzeului de arta, acesta arhiva infinita de imagini si
texte Tn format digital — pe care Foster o considerd un al patru moment
emergent, al relatiei sale cu istoria artei, este capabila sda proiecteze crizele
memoriei locale Intr-o continuitate globala si sa transforme imaginatia haotica,
cea pe care o avea in vedere Malraux, intr-o implacabila ordine muzeistica'®.

,»Sfarsitul artei” a devenit pentru muzeul contemporan un soi de postura
feericd paradoxala: disparitia artei s-a convertit intr-o ,artd a disparatiei”.
Muzeul contemporan si-a Insusit cu desdvarsire procedeul cinic al repetitiei,
caracteristic artei Pop, cu diferenta ca acest procedeu este utilizat acum intr-o
mod acritic: forme ale traditiei care pareau complet distruse In urma succesivelor
revolutii formale ale avangardei, reapar acum intr-o defilare farad sfarsit. Acolo
unde nu se mai poate specula cu valoarea lor comerciald, cum e cazul colectiilor
permanente, operele sunt facute s circule prin expozitii itinerante intr-un mod
atat de eficient, incat ele apar de fiecare datd intr-o noud lumina. Asa cum
remarca Boris Groys, desi notiuni traditionale asociate operei de artd, precum
acelea de ,,originalitate”, ,,prezentd”, ,,autenticitate”, sunt astizi perimate, ceea
ce totusi nu a disparut este o anumita idee de nou referitoare la crearea de noi
contexte, noi asocieri sau noi diferente, asupra carora institutia pare a detine
controlul absolut.™* De fapt, o buni parte a artei contemporane este ,,invizibila”
in afara institutiei muzeistice, de unde s-ar putea deduce cd muzeul privilegiaza
propria sa valoare expozitiva, in detrimentul operelor expuse.

Pe de alta parte, muzeul de artd si-a dezvoltat o capacitate extraordinara
de supravietuire prin asimilarea elementelor care in mod traditional erau
considerate subversive. In mod ironic, opere care la un moment dat au provocat
un adevarat soc institutional, asigurd astdzi beneficii enorme muzeelor care le
detin. In acest sens, Natalie Heinich semnaleaz trei instante ale dialecticii intre
subversiune si neutralizare: transgresiune, reactie si aceptare.’ Ceea ce artistul
transgrede, iar spectatorul, in prima instantd, refuza, institutia, Tn ultima
instantd, asimileaza. Rainer Rochlitz, in schimb, simplificd acestd dinamica,
reducind-o la doud momente esentiale: subversiune si subventie.”® Actul de
subversiune al artistului nu doar este acceptat, ci si subventionat de catre
institutie, proportionand astfel iluzia, pe de o parte, a unei delimitari reale intre
artist si institutie, iar pe de altd parte, a autonomiei a actului creator.

0 FOSTER, HAL, op. cit., p. 91.
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In aceste conditii, intrebarea in legiturd cu destinul muzeului de artd
contemporan nu este daca acesta trebuie sd existe sau nu, ci, asa cum sugereaza
Hans Belting in Art History after Modernism, daca acest muzeu este capabil sa-gi
mentind functia mnemonica initiald."* Problema muzeului contemporan apare in
momentul in care, pe de o parte, el pretinde sd-si mentind functia de
rememorare — ca thesaurus al creatiei unei societatii actuale, insd, pe de alta
parte, se aseamana, din ce in ce mai mult, cu un teatru de varietati, dat fiind ca
punerea in scend a genealogiilor istorico-artistice este de cele mai multe ori
indoielnicd. Dupa cum remarca Hans Belting, vechiul cabinet de curiozitati — un
predecesor al muzeului, a renascut subit in muzeul de artd contemporana atunci
cand acesta a inceput sa suprapund operelor traditionale animale Tmpaiate,
excremente, cuburi pline cu ,,vid” si sfinti de portelan. Potrivit istoricului
german, contradictia internd a muzeului de arta apare Tn momentul in care, desi
nu se mai infatiseaza ca un sistem coerent al istoriei artei, acesta aspira totusi la
permanenta si autoritatea muzeului de arta traditional. Muzeul, ca simbol al unui
spatiu permanent si atemporal, ¢ pur si simplu depasit de efemeritatea practicilor
artistice si expozitionale contemporane. Incompatibilitatea avuta in vedere aici
este aceeasi cu cea semnalata de Foucault, atunci cand punea problema inlocuirii
acelor unitati ale gandirii istoriciste precum ,traditia”, ,,dezvoltarea”, ,,sursa” si
,»originea”, cu concepte precum acelea de ,,discontinuitate”, ,,ruptura”, ,,limita”,
,transformare”. In aceasta ordine de idei, tendinta muzeului contemporan de a
transfera functia sa traditionald de “arhivare” metodelor electronice, este cu atit mai
semnificativa. Incorporarea tehnologiilor computerizate nu doar in structurile
administrative ale muzeului, ci si ca alternativa expozitiva, reclama in orice caz
o urgenta regandire a notiunii de muzeu si expozitie, deoarece colectia muzeului
si baza de date computerizata apartin unor epoci diferite, cu toate ca ele coexista
in prezent. Computerul ,,se comporta cu indiferenta fatd de piesele din muzeu in
existenta lor materiala”: daca principiul colectiei in muzeu tine de conditia unei
selectii care a definit ceea ce inca numim arta, mediile digitale, dimpotriva, aspira la
principiul completitudinii ori al totalitatii tuturor datelor posibile. Este posibil ca
aceste medii, ca ,,instrumente posttehnologice al imaginatiei”, sa controleze deja, in
secret, vechea opozitie Intre spirit si magina. Concluzia lui H. Belting este inechivoca
in acest sens: ,,computerul este pur si simplu incompatibil cu ideea de creatie”.

Desi nu atat de vehementa, critica lui H. Foster se indreaptd spre
dimensiunea consumistad favorizatd de noile tehnologii digitale. O modalitate
ingeniosa de a defini situatia actuald creatd de catre explozia noilor tehnologii,
ar fi rasturnarea definitiei spectacolului avansata in 1969 de catre Guy Debord
in La societé du spectacle: dacd spectacolul este capital acumulat pand cand
devine imagine, in cazul muzeului virtual, imaginea se acumuleazi pani la

14 BELTING, HANS, ,,The Narrative of Art in the New Museum: the Search for a Profile”, in
Art History after Modernism, Chicago, Londra, University of Chicago Press, 2003.
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Lisa, la care se accede doar printr-o simpla clicare de mouse, opera de arta ar
putea deveni din ce in ce mai auratica, pe masura ce e transformati intr-un
simulacru de catre arhiva electronicd.” Cultura vizuald, pe care Foster o
asociaza cu explozia tehnologica, ar conduce astfel la o a adevarata ispostaziere
a vizualului. Foster ofera in acest sens exemplul proiectului digital Art History
Information Program (AHIP) pe care muzeului J. Paul Getty din Los Angeles il
anunta in 1995. Acesta avea in vedere ,,0 infrastructura a informatiei culturale”
in termeni precum ,,repertoriu”, ,,acces”, ,,conexiune”, ,,viteza”, termeni care de
altfel functionezd ca valore de uz intr-o epocid a informa‘;iei.16 Problema,
remarcd Foster, ar fi aceea ca aceste valori de uz sunt si valori de schimb, i.e.
ratiuni instrumentale. Contradictia aici este aceeasi remarcata de catre Belting:
acest tip de proiect cultural sustine o noud culturad digitald, insa una care s fie la
dispozitia vechii ordini muzeistice; altfel spus, muzeul de artd actual imbratiseaza
noile tehnologii, insa in numele vechii ,traditiei culturale”.

S-ar putea spune, totusi, ca Foster nu discrediteaza dimensiunea electronica
ca o posibild alternativdi a muzeului de artd, cel putin atunci cand lanseaza
intrebarea retorica: la ce epistemologie culturald ar trebui sd recurgem, asfel
incat atat practica artistica, cit si muzeul si teoria artei, sa se reconfigureze in
constelatia noastra conceptuald? E adevirat cad, odatd cu reproductibilitatea
fotografica, muzeul a trebuit sa se reconfigureze ca arhiva, insa dispunand cel
putin de criterii stilistice. Care ar fi insa limitele unei arhive fara muzeu?'’ E
posibil, sugereazd Foster, ca aceste limite sd ia forma unei iluzii sau a unei
mobilitati superficiale de semne, simptom al unei profunde staze a sistemului.

In concluzie, putem fi siguri de cel putin un lucru: de istoricitatea
muzeului, de natura sa de produs si producitor. In fond, conceptul insusi de
modernitate s-a dovedit a fi un concept politic, provizoriu. In acest sens, un
istoric al ideilor precum Mark Lilla se referea recent'® la modernitatea
occidentald, ca la o anomalie, o exceptie a istoriei si nu ca la o lege universala,
aplicabila intregii lumi. Ceea ce a stat la originea aparitiei, in istoria occidentala,
a modernitatii i liberalismului, ar fi contradictiile interne ale crestinismului si
separatia lui de Stat. In acelasi fel in care natiunea a luat locul religiei, s-ar
putea spune ci muzeul national de artd a luat locul vechii catedrale. In acestd
ordine de idei, de ce ne asteptam ca arta sa fie mai mult decat o frumoasa idee a
epocii Luminilor? Poate ca H. Belting are dreptate atunci cand afirma ca
intrebarea cu privire la viitorul nu doar al conceptului nostru de arta, ci si al

% FOSTER, HAL, op. cit, p. 94.

6 |bidem, p. 112.

Y7 FOSTER, HAL, ,,The Archives without Museums”, OCTOBER, nr. 77 (1996), pp. 77-119.
18 LILLA, MARK, The Stillborn God: Religion, Politics and Modern West, New York, Knoph, 2007.
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practicii artistice, € o chestiune care un tine de continut, nici macar de stil, ci
mai curand de institutii. Cu alte cuvinte, daca istoria poate fi rescrisd permanent,
aceasta este, de fiecare datd, obiectul recodificarilor politice. Atata timp cat si
catedralele au supravietuit aparitiei muzeelor, am putea sa ne imaginam ca
astazi muzeele experimenteaza ,,intemeierea unor alte institutii, In care istoria
artei nu si-ar mai avea locul sau unde ea ar arita cu totul altfel”.*®

Pe de alta parte, poate ca creativitatea contemporana e prea eterogena in
intentie si practicd, pentru a permite sd fie surprinsd in cadrul unei singure
dimensiuni; poate ca arta actuald este pur si simplu incompatibild cu
constrangerile muzeului sau a unui model istoric. Aga cum sugereaza Ar. Danto,
poate ca ,,e nevoie de o specie cu totul noud de curatori, una care sa depaseasca
intru totul structurile muzeului, pentru a lega arta de vietile oamenilor care nu
mai vad nici un motiv pentru a continua si utilizeze muzeul ca vistierie a
frumusetii sau ca sanctuar al formei vizuale.””® in contextul pluralismului
caracteristic contextului artei actuale, nu existd un singur raspuns la aceste
intrebari. Privati de un orizont limpede, ne raméane totusi atat posibilitatea de a
experimenta istoria in mod activ - pe masurd ce ea se desfagoard sub ochii
nostri, cat mai ales capacitatea critica si de selectie, pentru care nici mediile
digitale, nici muzeul actual, nu par a fi alternative reale.

THE TRIUMPH OF THE MUSEUM. MNEMONIC AND SPECTACLE FUNCTION
OF THE MUSEUM OF ART

Summary

A Few dacades ago, the American philosopher Arthur Danto announced a "post-historical”
time for art history and pointed out that those art institutions which traditionally supported the
idea of "new" in the art world, i.e. art galleries, collectors, museums, magazines, etc. - will all
soon disappear. Maybe it is too early to appreciate the "post-historical" effects in the art world,
but what we see today is a flourishing of contemporary art museums. Under these circumstances,
it seems reasonable to re-think the art museum as the traditional location of the contemplation and
representation of art history. We will explore a series of relevant historical moments which could
explain the structural involvement of the art museum within the practice and theory of art, this
will basically follow the argumentative line of Hal Foster — on the museum as “the archive of
modern art" and of Hans Belting — on the contradiction between contemporary art and the frame
that the art museum has built for it.

® BELTING, HANS, op. cit.

2 DANTO, ARTHUR, ,Modern, Postmodern, Contemporan”, (trad. de Al. Polgar pentru IDEA,
arta + societate, n. 15, 2003), capitolul introductiv al cartii After the End of Art. Contemporary
Art and the Pale of History (Princeton University Press, 1998).



