
Triumful Muzeului Contemporan. Funcția mnemotică 

și funcția de spectacol a muzeului de artă 

The triumph of the museum. Mnemonic and spectacle 

function of the Museum of Art  
 

 
Loredana Niculeț 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ANNALS of the University of Bucharest 

Philosophy Series 

 

Vol. LVII, no.1, 2008 

pp. 111 – 118. 

 

 



ESTETICĂ ŞI TEORIA ARTEI 
 

 

 

 

 

TRIUMFUL MUZEULUI CONTEMPORAN. FUNCŢIA MNEMOTICĂ 

ŞI FUNCŢIA DE SPECTACOL A MUZEULUI DE ARTĂ 

 
LOREDANA NICULEŢ 

 

 

 

Întrebându-se cum anume avea să arate viitorul artei după expunerea de 
către Andy Warhol, în 1964, a unor cutii de detergent Brillo drept operă de artă în 
Galeria Stable din New York, filosoful american Arthur Danto remarcă o anumită 
asemănare între situaţia artei actuale şi sfâşitul istoriei imaginat de Marx şi Engels. 
Drept pentru care, proclamă intrarea artei în „postistorie” şi semnalează faptul că 
instituţiile artei, cele care de-a lungul istoriei sale au susţinut ideea de nou” – i.e. 
galerii, colecţionişti, muzee, publicaţii periodice – vor dispărea în curând. „It has 
been a provilege to have lived in history”, consideră Danto, fară urmă de nostalgie.

1
 

Dacă acceptăm această perspectivă escatologică, atunci, vom ajunge poate să 
nu mai punem atâta preţ pe cum anume vom fi văzuţi din perspectiva viitorului, 
iar asta ne va „elibera” cumva de povara istoriei. Mai importantă mi se pare însă 
posibilitatea ca, ştiind „cum anume s-a terminat totul”, să fim astfel feriţi de 
sentimentul nostalgiei faţă de trecut, o condiţie imprescindibilă pentru a putea 
merge mai departe. Dacă însă ne aflăm într-adevăr „pe ruinele muzeului”, aşa cum 
crede Douglas Crimp

2
, atunci cum se explică triumful acestuia în prezent?  

Pare rezonabil, în acest context, să revenim asupra muzeului ca loc tradiţional 
de contemplare şi reprezentare a istoriei artei occidentale, asupra structurii sale 
narative, dacă vrem să înţelegem situaţia sa prezentă ca muzeu al artei contemporane. 
Drept pentru care, ne vom referi la câteva momente semnificative care ar putea 
explicita relaţia sa istorică cu practica şi cu teoria artei, relaţie pe care o gândim 
sub aspectul său arhivistic, ca structură a memoriei artei. Când Hal Foster atrage 
atenţia, în articolul său „Archives of Modern Art”

3
, asupra relaţiilor structurale 
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arhivistice dintre practică, teorie şi muzeu, el recuperează astfel accepţiunea 
foucaultiană din Arheologia cunoaşterii, a „arhivei” ca sistem care guvernează 
aparenţa afirmaţiilor şi expresiilor particulare ale unei anumite perioade istorice. 
În acest sens, în raport cu istoria artei, muzeul se revelează drept ceea ce oferă 
termenii discursului artei, el nefiind nici afirmativ, nici critic, ci ordinea însăşi a 
discursului. Văzut din perspectiva funcţiei sale originare mnemonice, muzeul ni se 
înfătişează nici mai mult, nici mai puţin, decât ca însăşi tradiţia artei moderne. 

 Destinul muzeului ca tradiţie a artei este gândit de către Foster prin 
prisma a patru momente pe care trebuie să le luăm într-un sens mai curând 
heuristic, decât istoric. Punctul de plecare al acestei reflecţii este concepţia 
baudelairiană a picturii ca artă a memoriei: „Aducerea-aminte – scrie Baudelaire 

în textul său despre Salonul din 1846 – este cel mai important criteriu al artei, 
arta este mnemotehnica frumosului”.

4
 Cu alte cuvinte, din perspectiva 

baudelairiană, orice operă importantă – adică aceea care este capabilă să se 
înscrie în tradiţie, evocă, în mod direct sau indirect, operele importante care i-au 
precedat. Această evocare nu are nimic de-a face cu un exerciţiu mimetic, ci 
reactivează, în acord cu formele prezentului, imaginile edificatoare ale trecutului. În 

acest sens, Baudelaire oferă exemplul reactivării, prin intermediul picturii lui 
Delacroix – „Barca lui Dante”, a unei opere binecunoscute a lui Géricault – „Plutei 
Meduzei” (care fusese pictată un deceniu mai devreme ca evocare a unui episod 
dramatic real). În acest tip de practică subtextuală rezidă, potrivit lui Baudelaire, 
adevărata tradiţie a artei, ca transmitere, în prezent, a unor sensuri potenţiale prin 
intermediul imaginilor perene. Pe de o parte, putem deduce de aici caracterul 

provizoriu, de construct cultural, al tradiţiei – în sensul în care tradiţia se re-construieşte 
de fiecare dată, cu datele şi instrumentele pe care le avem în prezent; pe de altă parte, 
putem deduce că viziunea baudelairiană este o istorizare a artei care deja presupune 
spaţiul muzeului drept reprezentare a acesteia. Din acestă perspectivă, dacă arta 
este memoria trecutului, muzeul este arhitectura acestei memorii.  

Necesitatea culturii occidentale de a se poziţiona în raport cu trecutul a 

condus astfel la urgenţa enunţării „modernităţii” timpului nostru, drept pentru 
care mărcile sale stilistice – „modernul”, „noul” şi spiritul experimentalist care 
le generează, sunt în esenţă fenomene occidentale. Să ne gândim, în acest sens, ce a 
însemnat arta primitivă pentru cubism, stampa japoneză pentru impresionism 
sau teatrul japonez pentru acţionism: într-un alt context decât cel occidental, 
aceste forme artistice cu greu ar putea fi gândite drept moderne, tocmai pentru 

că nu dispun de un corelat temporal şi axiologic precum „tradiţia”. Acesta este 
şi motivul pentru care culturile arhaice, aşa cum le vedea Claude Lévy-Strauss, 
nu aveau muzee, dat fiind că întreţineau cu trecutul o relaţie diferită: aceste 
culturi nu aveau de ce să „depoziteze” şi să „administreze” produsele lor 
culturale, deoarece deja dispuneau de un dispozitiv intern – repetiţia, capabil să 
conserve memoria culturală. În schimb, din momentul în care trecutul occidental 
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este colecţionat şi depozitat în muzee – în funcţie de noţiunea de reprezentare 

specifică fiecărei epoci, repetiţia ritualică a formelor trecutului nu mai este 
necesară. În aceste condiţii, intervine în istoria artei spiritul experimentalist, 
tematizat deja în indiferenţa lui Manet faţă de pasiunea metafizică a picturii 
renascentiste. Potrivit lui Foucault, Manet înseamnă pentru istoria picturii, ceea 
ce înseamnă Flaubert pentru istoria literaturii: ambii crează „noul” într-o relaţie 
conştientă cu operele anterioare – mai concret, cu acele aspecte intrinseci ale 

picturii sau scriiturii care ramân în permanenţă deschise. Opera lor deschide 
dimensiunea arhivei, punând astfel în evidenţă o marcă esenţială a culturii 
moderne: din acest moment, pictura va aparţine marii suprafeţe a picturii, iar 
literatura, nesfârşitului murmur al scriiturii.

5
 Pe de o parte, s-ar putea spune că 

Manet atinge maxima unitate a picturii, iar pe de altă parte, că el anunţă 
aventura metamorfică, impersonală, a avangardelor.  

Dacă viziunea lui Baudelaire avea în vedere reanimarea mnemonică a 
frumosului, avangardele artistice sau al doilea moment al modernităţii, îşi vor 
fixa ca obiectiv prioritar denunţarea reificării muzeistice a frumosului. Concepţia 
noului, ca viu şi real, în comparaţie cu un trecut considerat decrepit, este un punct 
de coincidenţă al tuturor mişcărilor de avangardă de la începtului sec. XX. De 
aceea, s-ar putea spune că modernitatea avangardistă, ca aversiune conştientă şi 
sistematică faţă de tradiţie, se instalează în cultura occidentală nu atât pe baza 
unei noi libertăţi câştigate, ci mai curând pe baza unui nou tabu, acela al 
„muzeului”.

6
 Acest tabu interzice repetiţia trecutului, lucru posibil datorită 

faptului că la sfârşitul sec. XIX, trecutul nu mai este ameninţat cu dispariţia, ci 
continuă să dăinuie, în varianta mumificată a muzeului de artă. Se produce în acest 
moment o schimbare radicală a concepţiei artiştilor faţă de muzeu, bazată pe ideea 
că drumul spre modernitate se deschide doar printr-o distrugere radicală, extatică, a 
bazelor culturii oficiale înţelese drept „ceea ce se interpune între noi şi prezent”. 

În logica acestei dihotomii recunoaşte Valéry afinitatea (nu doar fonetică), 
între muzeu şi mausoleu. Când poetul atrage atenţia asupra muzeului drept „locul 
unde lăsăm trecutul să moară”,

7
 el adoptă viziunea creatorului ideal care, din 

perspectiva atelierului său, vede muzeul drept locul reificării şi neutralizării 
propriei creaţii. Aceeaşi exacerbare a ideii de nou îl face pe Malevich să se 
opună deciziei partidului comunist de a salva colecţiile de artă ale statului de la 
iminenta lor distrugere, în preajma războiului civil si a prăbuşirii generale a 
instituţiilor: „Viaţa ştie ce face, iar dacă ceea ce face este să distrugă, atunci nu 
ar trebui să ne opunem ei, prentru că astfel blocăm drumul spre o nouă 
concepţie despre viaţă, care se deschide în faţa noastră. Când ardem un cadavru, 
ceea ce obţinem este un gram de cenuşă, ceea ce ar însemnă, bunăoară, că într-o 
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farmacie ar încăpea mii de cimitire. Le-am face o adevărată favoare 
colecţioniştilor dacă le-am oferi posibilitatea de-a arde toate operele trecutului, 
dat fiind ca acestea oricum sunt moarte şi astfel, să-şi deschidă o farmacie.” 

Dacă Valéry sau Malevich sunt figurile paradigmatice a acestei aversiuni 
a creatorului faţă de muzeu, Proust ar fi, în opinia lui Adorno, figura 
spectatorului ideal. Muzeul este pentru Proust acel cadrul ideal unde operele au 
ocazia să concureze între ele şi astfel să iasă la lumină în urma „probei  

adevărului” care, de fapt, este proba marelui public. Pentru Foster, această 
concurenţă benefică aminteşte, mai curând, de lupta oedipică de depăşire a 
trecutului – o altă modalitate a structurii mnemonice menţionată anterior. 
Spiritul subversiv al avangardelor perpetuează, în fond, aceeaşi dialectică dintre 
reificare si reanimare, care stă la baza tuturor concepţiilor moderne despre artă. 
În eseul său publicat în 1922, Reificarea şi conştiinţa de clasă, Lukàcks 

sugerează dealtfel că vitalitatea specifică artei moderne este o compensare 
idealistă a reificării operate de către capitalism, antinomie specifică gândirii 
burgheze. Deşi preferă să o numească dialectică, Foster extrapolează această 
antinomie la sfera artei şi afirmă că istoria sa, ca disciplină umanistă, se naşte 
dintr-o criză a fragmentării şi reificării tradiţiei – o criză a memoriei, de unde 
proiectul său de reunificare si reanimare a trecutului. Această criză este una 

permanentă, o criză pe care proiectul istoriei artei nu o poate rezolva, ci doar 
suspenda sau recupera, în funcţie de accentul pe care îl pune pe reificarea ori, 
dimpotrivă, pe revitalizarea şi reordonarea trecutului.

8
 

O altă pereche dialectică în contextul acestui al doilea moment (sau 
aspect) al „structurii memoriei” generată de relaţia între artă şi muzeu, ar fi 
viziunea idealistă a lui Erwin Panofsky, în contrast cu viziunea materialistă 

asupra istoriei a lui Walter Benjamin. Dacă pentru Panofsky, istoria artei ca 
disciplină umanistă avea funcţia arheologică de recuperare a trecutului, pentru 
Benjamin, articularea istorică a trecutului nu înseamnă reconstituirea lui „aşa 
cum acesta a avut loc”, ci actualizarea lui în funcţie de datele şi uneltele 
prezentului.

9
 Benjamin avea în vedere o practică a artei care, în loc să 

recupereze trecutul, urmărea să se inserteze în prezentul social şi politic. 

Autorul Operei de artă în epoca reproductibiliţătii tehnice încă mai avea 
încredere în capacitatea constructivă a societăţii de a transforma resturile vechii 
clase burgueze într-o nouă cultură, aceea a proletariatului. Însă represiunea 
stalinistă a avangardei din anii ’30 a pus punct final acestei iluzii, Benjamin 
neavând timp să cunoască şi cealaltă faţă a reificării. Gânditorul german a intuit 
bine impactul pe care apariţia fotografiei şi reproducerea mecanică în general 

aveau să-l producă în câmpul artei, însă nu şi direcţia pe care avea să o ia 
muzeul în acest al treilea moment al său, pe care am putea să-l numim, 
„postmodern”: nu doar avea să supravieţuiască atacurilor avangardelor, ci avea 
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să se alimenteze de pe urma lor şi să triumfe definitiv. Ceea ce pentru André 

Malraux era, în 1951, doar un musée imaginaire, avea să prindă contur, în doar 
câteva decenii, în ceea ce în prezent cunoaştem cu numele de „muzeu virtual”. 
Forma cea mai recentă a muzeului de artă, acestă arhivă infinită de imagini şi 
texte în format digital – pe care Foster o consideră un al patru moment 
emergent, al relaţiei sale cu istoria artei, este capabilă să proiecteze crizele 
memoriei locale într-o continuitate globală şi să transforme imaginaţia haotică, 

cea pe care o avea în vedere Malraux, într-o implacabilă ordine muzeistică
10

.  
 „Sfârşitul artei” a devenit pentru muzeul contemporan un soi de postură 

feerică paradoxală: dispariţia artei s-a convertit într-o „artă a disparaţiei”. 

Muzeul contemporan şi-a însuşit cu desăvârşire procedeul cinic al repetiţiei, 

caracteristic artei Pop, cu diferenţa că acest procedeu este utilizat acum într-o 

mod acritic: forme ale tradiţiei care păreau complet distruse în urma succesivelor 

revoluţii formale ale avangardei, reapar acum într-o defilare fără sfârşit. Acolo 

unde nu se mai poate specula cu valoarea lor comercială, cum e cazul colecţiilor 

permanente, operele sunt făcute să circule prin expoziţii itinerante într-un mod 

atât de eficient, încât ele apar de fiecare dată într-o nouă lumină. Aşa cum 

remarcă Boris Groys, deşi noţiuni tradiţionale asociate operei de artă, precum 

acelea de „originalitate”, „prezenţă”, „autenticitate”, sunt astăzi perimate, ceea 

ce totuşi nu a dispărut este o anumită idee de nou referitoare la crearea de noi 

contexte, noi asocieri sau noi diferenţe, asupra cărora instituţia pare a deţine 

controlul absolut.
11

 De fapt, o bună parte a artei contemporane este „invizibilă” 

în afara instituţiei muzeistice, de unde s-ar putea deduce că muzeul privilegiază 

propria sa valoare expozitivă, în detrimentul operelor expuse. 

Pe de altă parte, muzeul de artă şi-a dezvoltat o capacitate extraordinară 

de supravieţuire prin asimilarea elementelor care în mod tradiţional erau 

considerate subversive. În mod ironic, opere care la un moment dat au provocat 

un adevărat şoc instituţional, asigură astăzi beneficii enorme muzeelor care le 

deţin. În acest sens, Natalie Heinich semnalează trei instanţe ale dialecticii între 

subversiune şi neutralizare: transgresiune, reacţie şi aceptare.
12

 Ceea ce artistul 

transgrede, iar spectatorul, în primă instanţă, refuză, instituţia, în ultimă 

instanţă, asimilează. Rainer Rochlitz, în schimb, simplifică acestă dinamică, 

reducând-o la două momente esenţiale: subversiune şi subvenţie.
13

 Actul de 

subversiune al artistului nu doar este acceptat, ci şi subventionat de către 

instituţie, proporţionand astfel iluzia, pe de o parte, a unei delimitări reale între 

artist şi instituţie, iar pe de altă parte, a autonomiei a actului creator. 
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În aceste condiţii, întrebarea în legătură cu destinul muzeului de artă 

contemporan nu este dacă acesta trebuie să existe sau nu, ci, aşa cum sugerează 

Hans Belting în Art History after Modernism, dacă acest muzeu este capabil să-şi 

menţină funcţia mnemonică iniţială.
14

 Problema muzeului contemporan apare în 

momentul în care, pe de o parte, el pretinde să-şi menţină funcţia de 

rememorare – ca thesaurus al creaţiei unei societăţii actuale, însă, pe de alta 

parte, se aseamănă, din ce în ce mai mult, cu un teatru de varietăţi, dat fiind că 

punerea în scenă a genealogiilor istorico-artistice este de cele mai multe ori 

îndoielnică. După cum remarcă Hans Belting, vechiul cabinet de curiozităţi – un 

predecesor al muzeului, a renăscut subit în muzeul de artă contemporană atunci 

când acesta a început să suprapună operelor tradiţionale animale împăiate, 

excremente, cuburi pline cu „vid” şi sfinţi de porţelan. Potrivit istoricului 

german, contradicţia internă a muzeului de artă apare în momentul în care, deşi 

nu se mai înfăţişează ca un sistem coerent al istoriei artei, acesta aspiră totusi la 

permanenţa şi autoritatea muzeului de artă tradiţional. Muzeul, ca simbol al unui 

spaţiu permanent şi atemporal, e pur si simplu depăşit de efemeritatea practicilor 

artistice şi expoziţionale contemporane. Incompatibilitatea avută în vedere aici 

este aceeaşi cu cea semnalată de Foucault, atunci când punea problema înlocuirii 

acelor unităţi ale gândirii istoriciste precum „tradiţia”, „dezvoltarea”, „sursa” şi 

„originea”, cu concepte precum acelea de „discontinuitate”, „ruptură”, „limită”, 

„transformare”. În această ordine de idei, tendinţa muzeului contemporan de a 

transfera funcţia sa tradiţională de “arhivare” metodelor electronice, este cu atât mai 

semnificativă. Încorporarea tehnologiilor computerizate nu doar în structurile 

administrative ale muzeului, ci şi ca alternativă expozitivă, reclamă în orice caz 

o urgentă regândire a noţiunii de muzeu şi expoziţie, deoarece colecţia muzeului 

şi baza de date computerizată aparţin unor epoci diferite, cu toate că ele coexistă 

în prezent. Computerul „se comportă cu indiferenţă faţă de piesele din muzeu în 

existenţa lor materială”: dacă principiul colecţiei în muzeu ţine de condiţia unei 

selecţii care a definit ceea ce încă numim artă, mediile digitale, dimpotrivă, aspiră la 

principiul completitudinii ori al totaliţătii tuturor datelor posibile. Este posibil ca 

aceste medii, ca „instrumente posttehnologice al imaginaţiei”, să controleze deja, în 

secret, vechea opoziţie între spirit şi maşină. Concluzia lui H. Belting este inechivocă 

în acest sens: „computerul este pur si simplu incompatibil cu ideea de creaţie”.  

Deşi nu atât de vehementă, critica lui H. Foster se îndreaptă spre 

dimensiunea consumistă favorizată de noile tehnologii digitale. O modalitate 

ingeniosă de a defini situaţia actuală creată de către explozia noilor tehnologii, 

ar fi răsturnarea definiţiei spectacolului avansată în 1969 de către Guy Debord 

în La societé du spectacle: dacă spectacolul este capital acumulat pană când 

devine imagine, în cazul muzeului virtual, imaginea se acumulează până la 
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punctul în care devine capital în sine.
15

 Efectul reproductibilităţii mecanice, pe 

care W. Benjamin nu l-a putut intui decât în parte, ajunge la paroxism în cazul 

reproductibilităţii digitale: „prin perpetuarea electronică a Sindromului Mona 

Lisa, la care se accede doar printr-o simplă clicare de mouse, opera de artă ar 

putea deveni din ce în ce mai auratică, pe măsura ce e transformată într-un 

simulacru de către arhiva electronică.” Cultura vizuală, pe care Foster o 

asociază cu explozia tehnologică, ar conduce astfel la o a adevărată ispostaziere 

a vizualului. Foster oferă în acest sens exemplul proiectului digital Art History 

Information Program (AHIP) pe care muzeului J. Paul Getty din Los Angeles îl 

anunţa în 1995. Acesta avea în vedere „o infrastructură a informaţiei culturale” 

în termeni precum „repertoriu”, „acces”, „conexiune”, „viteză”, termeni care de 

altfel funcţioneză ca valore de uz într-o epocă a informaţiei.
16

 Problema, 

remarcă Foster, ar fi aceea că aceste valori de uz sunt şi valori de schimb, i.e. 

raţiuni instrumentale. Contradicţia aici este aceeaşi remarcată de către Belting: 

acest tip de proiect cultural susţine o nouă cultură digitală, însă una care să fie la 

dispoziţia vechii ordini muzeistice; altfel spus, muzeul de artă actual îmbrăţişează 

noile tehnologii, însă în numele vechii „tradiţiei  culturale”. 

S-ar putea spune, totuşi, că Foster nu discreditează dimensiunea electronică 

ca o posibilă alternativă a muzeului de artă, cel puţin atunci când lansează 

întrebarea retorică: la ce epistemologie culturală ar trebui să recurgem, asfel 

încât atât practica artistică, cât şi muzeul şi teoria artei, să se reconfigureze în 

constelaţia noastră conceptuală? E adevărat că, odată cu reproductibilitatea 

fotografică, muzeul a trebuit să se reconfigureze ca arhivă, însă dispunând cel 

puţin de criterii stilistice. Care ar fi însă limitele  unei arhive fără muzeu?
17

 E 

posibil, sugerează Foster, ca aceste limite să ia forma unei iluzii sau a unei 

mobilităţi superficiale de semne, simptom al unei profunde staze a sistemului.  

În concluzie, putem fi siguri de cel puţin un lucru: de istoricitatea 

muzeului, de natura sa de produs şi producător. În fond, conceptul însuşi de 

modernitate s-a dovedit a fi un concept politic, provizoriu. În acest sens, un 

istoric al ideilor precum Mark Lilla se referea recent
18

 la modernitatea 

occidentală, ca la o anomalie, o excepţie a istoriei şi nu ca la o lege universală, 

aplicabilă întregii lumi. Ceea ce a stat la originea apariţiei, în istoria occidentală, 

a modernităţii şi liberalismului, ar fi contradicţiile interne ale creştinismului şi 

separaţia lui de Stat. În acelaşi fel în care naţiunea a luat locul religiei, s-ar 

putea spune că muzeul naţional de artă a luat locul vechii catedrale. În acestă 

ordine de idei, de ce ne aşteptăm ca arta să fie mai mult decât o frumoasă idee a 

epocii Luminilor? Poate ca H. Belting are dreptate atunci când afirmă că 

întrebarea cu privire la viitorul nu doar al conceptului nostru de artă, ci şi al 

                                                           
15  FOSTER, HAL, op. cit, p. 94. 
16  Ibidem, p. 112. 
17  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, e o chestiune care un ţine de conţinut, nici măcar de stil, ci 

mai curând de instituţii. Cu alte cuvinte, dacă istoria poate fi rescrisă permanent, 

aceasta este, de fiecare dată, obiectul recodificărilor politice. Atâta timp cât şi 

catedralele au supravieţuit apariţiei muzeelor, am putea să ne imaginăm că 

astăzi muzeele experimentează „întemeierea unor alte instituţii, în care istoria 

artei nu şi-ar mai avea locul sau unde ea ar arăta cu totul altfel”.
19

 

Pe de altă parte, poate că creativitatea contemporană e prea eterogenă în 

intenţie şi practică, pentru a permite să fie surprinsă în cadrul unei singure 

dimensiuni; poate că arta actuală este pur si simplu incompatibilă cu 

constrângerile muzeului sau a unui model istoric. Aşa cum sugerează Ar. Danto, 

poate că „e nevoie de o specie cu totul nouă de curatori, una care să depăşească 

întru totul structurile muzeului, pentru a lega arta de vieţile oamenilor care nu 

mai văd nici un motiv pentru a continua să utilizeze muzeul ca vistierie a 

frumuseţii sau ca sanctuar al formei vizuale.”
20

 În contextul pluralismului 

caracteristic contextului artei actuale, nu există un singur răspuns la aceste 

întrebări. Privaţi de un orizont limpede, ne ramâne totuşi atât posibilitatea de a 

experimenta istoria în mod activ - pe măsură ce ea se desfăşoară sub ochii 

nostri, cât mai ales capacitatea critică şi de selecţie, pentru care nici mediile 

digitale, nici muzeul actual, nu par a fi alternative reale. 
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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. 
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