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Arquivos da arte moderna

Hal Foster

O autor discorre sobre a “dialética do ver” em trés momentos distintos da histona:
metade do século 19, com Baudelaire e Manet; virada do século 20, com Froust e
Valéry; e o periodo que antecede a Segunda Guerra, com Fanofsky e Benjamin.

Os “arquivos” de meu tftulo ndo sdo os lu-
gares empoeirados cheios de documentos
desinteressantes do conhecimento académi-
co. Pretendo usar o termo como Foucault,
significando “o sistema que governa a apari-
cdo de declaragdes”, que estrutura expres-
sGes particulares de um perfodo especffico.!
Nesse sentido um arquivo ndo é sé por si
afirmativo nem critico; simplesmente supre
os termos do discurso. Esse “simplesmen-
te”, entretanto, ndo é algo pequeno, pois
se um arquivo estrutura os termos do dis-
curso também limita o que pode ou n3o
ser pronunciado em determinada época e
lugar. Quero esbocar aqui algumas mudan-
Gas significativas nas relagdes arquivais ob-
tidas na prdtica da arte moderna, no mu-
seu de arte e na histéria da arte no Oci-
dente, aproximadamente entre 1850 e
1950. Mais especificamente, quero consi-
derar a “estrutura-memdria” que esses trés
agentes coproduziram durante esse perfo-
do e descrever uma “dialética do ver” com
essa estrutura-memdria (espero que esses
termos se tornem mais claros a medida que
prossigo).” Focalizarei trés momentos espe-
cfficos — talvez mais heurfsticos do que his-
téricos — e concentrarei cada momento
numa associagao especifica de figuras e tex-
tos. De qualquer forma, todas as minhas fi-
guras sao homens, e todos os meus textos
sdo candnicos, mas os homens ndo parecem

Modernismo, memdria, reificacao

tdo triunfantes em retrospecto, e os canones
se mostram mais equivalentes a escombros
a revirar do que a barreiras a derrubar. Essa
situacdo (que ndo precisa ser melancdlica)
distingue, politica e estrategicamente, o pre-
sente da arte e da critica de seu passado
recente (o passado da critica pds-moderna
do modernismo), e parte de meu objetivo é
apontar essa diferenca.

Minha primeira dupla nessa dialética do ver
é Baudelaire e Manet. “A memdria”, escreve
Baudelaire em Saldo de 1846, “é o grande
critério da arte; a arte é a mnemotecnia do
belo"? O que ele quer dizer € que uma gran-
de obra numa tradicdo artistica deve evocar
amemoria de importantes precedentes nes-
sa tradicdo como base ou apoio (para
Baudelaire isso significava a pintura ambicio-
sa pds-renascentista; ele depreciava a escul-
tura). O trabalho, porém, ndo pode ser ofus-
cado por esses precedentes: deve ativar
subliminarmente a memdria de imagens tao
importantes - atraf-las, disfargé-las,
transformd-las.* Como ponto positivo dessa
“mnemotecnia do belo”, Baudelaire aponta
a persisténcia da Balsa da Medusa (1819),
de Géricault, em Barca de Dante (1822), de
Delacroix. Esse tipo de subtextualidade de
ilusdes de dptica mnemodnicas — distintas de
qualquer tipo de pastiche de citagdes expli-
citas — é o que constitui uma tradicdo artisti-
ca para ele, quase no sentido etimolégico
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de “tradigdo” como passagem de significa-
dos potenciais, €, sob essa luz, a memdria €
o meio da pintura para Baudelaire.’

Duas pequenas correcdes podem ser adi-
cionadas aqui. Primeiro, em uma inversdo que
se tormou familiar desde que T. S. Eliot es-
creveu “Tradicdo e o talento individual”
(1917), essas ilusGes de Sptica também po-
dem ser retroativas: a Balsa pode retornar
em Barca também, isto é, em elaboracdes
mnemédnicas deste. Nesse sentido, a tradi-
¢ao nunca é dada, mas sempre construida, e
cada vez mais provisdria do que parece. Essa
condigdo provisdria se tornou clara para nds,
a ponto de, se os modemistas sentiam que
a tradicdo era um fardo opressor, estarmos
nds sujeitos a senti-la como uma insustenta-
vel leveza do ser — mesmo que alguns de
nds continuem projetando nisso um peso
que n3o existe mais, COMo se precisassemos
disso como um objeto habitual de apego ou
antagonismo. Segundo, o modelo de prética
artistica sugerido por Baudelaire como era
ja se configura como “arte-histérico” e ja
presume o espago do museu como a estru-
tura de seus efeitos mneménicos, como o
lugar (mais imaginario do que real) em que
uma tradicdo artistica acontece. Colocada de
outra forma, essa “mnemotecnia do belo”
supde uma alternancia institucional entre
atelié e estddio, onde tais transformacdes
sdo feitas, e exposi¢do e museu, em que se
tornam efetivas para os outros (essa
alternancia é mais mediada, é claro, pelos
varios discursos de criticos de sal&es, leito-
res de criticas, caricaturistas, fofocas, etc.).
Em suma, no esquema de Baudelaire, a pin-
tura é uma arte da memdria, e o museu é
sua arquitetura.®

Logo apds essa intervengdo de Baudelaire
no discurso da metade do século 19 sobre
memdria artistica, surge Manet. Como de-
fendeu Michael Fried, ele de certa forma
perturba o modelo de Baudelaire, pois sua
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pratica empurra a subtextualidade das ilusdes
de dtica mnemonicas em direcdo a um
pastiche de citagdes explicitas. Mais explicita-
mente que seus antecessores, Manet expde,
ou melhor, prop&e uma “estrutura-memaria”
da pintura europeia desde o Renascimento
ou, pelo menos, um agrupamento alusivo a
esse tema complicado. Segundo Fried,
Manet é explicito em suas citagdes porque
busca incluir um passado pds-renascentista
na pintura europeia — através de alusdes
metonimicas a arte francesa, arte espanhola
e arte italiana (suas alusGes relevantes sdo a
O Ando, Veldzquez e Ticiano, entre outros,
e seu Velho Musico (1862) é uma espécie
de compéndio de referéncias).” Nesse sen-
tido, Manet produz, talvez pela primeira vez,
o efeito de uma arte transeuropeia, de uma
quase totalidade de tal pintura - efeito que
logo permitiu a pintura ser pensada como
Pintura com P mailsculo, e posteriormente
levou a associacdo de Manet ao advento da
arte modernista.

Um caso de teste ébvio aqui é O aimogo na
relva (1863) ndo sé em suas conhecidas evo-
cacdes de mestres da Renascenca como
Rafael (um detalhe de seu desaparecido O
Julgamento de Faris é citado nas figuras prin-
cipais através de uma gravura de Marcantonio
Raimondi), mas também em sua singular
combinagao de géneros tradicionais de pin-
tura como o nu, a natureza-morta, o retrato
e a paisagem, todos transformados em “pin-
tura da vida moderna”. Para Fried, esse tex-
to de imagens e combinacdo de géneros cria
uma intensificada unidade de pintura que é
caracterfstica de Manet e seus seguidores,
unidade que Fried valoriza desde as cenas
neoclassicas adotadas por Diderot até a abs-
tracdo alcancada por Frank Stella no final do
modernismo: uma unidade dentro da pintu-
ra que promove uma autonomia da pintura.
Claro que Baudelaire via as coisas de outra
maneira: com sua ambivalente homenagem
a Manet como o primeiro na “decrepitude”
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de sua arte, sugere que a estrutura-memo-
ria da pintura, sua continuidade como
subtextualidade de ilusdes de &ptica, corre
o risco de ser corrompida por Manet, talvez
porque suas citagdes sdo muito explicitas,
muito variadas, muito “fotograficas”.? No
entanto, em vez de preferir uma leitura a
outra, podemos reconciliar as visdes de
ambas se propusermos — numa maneira nao
tdo paradoxal quanto parece — que a estru-
tura-memoria da pintura pds-renascentista
ja estd deslocada no exato momento em que
€ de alguma forma realizada.

Deixem-me destacar duas consideracdes
mencionadas: que a arte moderna ja € impli-
citamente concebida por Baudelaire e Manet
em termos de histéria da arte, e que essa
concepgdo depende de sua configuragio
museal.* Novamente, esse museu é sobre-
tudo imagindrio, um Louvre estendido, ba-
seado em tracos mnemonicos, imitacdes de
workshop, reproducdes gréficas e por af vai
- um museu sem paredes antes de André
Malraux o declarar ou, melhor, um museu
com infinitas paredes, reais e ficticias. Ainda
assim, essa estrutura-memdria é também
muito limitada, centrada quase totalmente
na pintura e percorrendo um caminho geo-
gréfico estreito (principalmente de Paris a
Roma, com algumas incursdes pela Holanda
e Espanha - pouco transeuropeia). Além
disso, é ferrenhamente edipica, construida

em uma rede de oficinas patriarcais e gru-
pos rivais de “David a Delacroix” e além.’
Sdo essas mesmas limitacdes, porém, que
tornam essa pintura francesa do século 19 —
as transformagdes de seus termos e os des-
locamentos de seus desejos — tdo eficaz for-
mal, semidtica e mnemonicamente.

Em geral, essas condi¢Ges ainda prevalecem
no modelo do “Museu Valéry-Proust” que
Theodor Adorno localiza, em seu ensaio
homdénimo de 1953, em direcdo ao final do
século 19. No entanto, aqui, com Valéry e
Proust, o momento seguinte nessa dialética
do ver museal, estamos algumas décadas a
frente de Baudelaire e Manet, e a visdo des-
se museu de certa forma mudou. Para Ador-
no, Valéry representa a visdo de que o mu-
seu é o lugar em que “matamos a arte do
passado”.'® “Museu e mausoléu estdo
conectados por mais do que uma associa-
cdo fonética”, escreve o critico alemdo como
se na voz do poeta-critico francés. “Museus
sdo como os tumulos familiares das obras
de arte. Eles testemunham a neutralizagdo
da cultura”"" De acordo com Adorno, essa
é a visdo do produtor de arte no atelié, que
pode apenas considerar o museu um lugar
de “reificacdo” e “caos”, o que se distingue
da visdo de Proust a respeito. No esquema
de Adorno, Proust comeca onde Valéry ter-
mina — com a “vida apds a morte do traba-
lho” — que Proust enxerga do ponto de vis-
ta ndo do produtor de arte no atelié, mas
do observador de arte no museu. Para o
observador idealista a /2 Proust, o museu é
uma espécie de perfeicdo fantasmagdrica do
atelié, um lugar espiritual em que a bagunca
material da producdo artistica é destilada —
onde, em suas palavras, “as salas, em sua
sébria abstinéncia de qualquer detalhe de-
corativo, simbolizam os espacos internos em
que o artista se recolhe para criar a obra"."”
Em vez de um lugar de verdadeira reificacdo,
para Proust o museu é um lugar de fantasti-
ca reanimacdo, na verdade de idealizacdo
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espiritual. E em vez de um caos de obras, é
palco da “competigdo entre trabalhos [que]
é o teste da verdade” (aqui Adorno fala
por ele).” Embora Proust considere essa
“competicdo” benigna, é essencialmente a
mesma luta edipica que sustenta a estrutu-
ra-memoria j4& mencionada; € apenas mais
argumentativa que a subtextualidade das ilu-
sdes de Optica sugerida por Baudelaire. Na
verdade, Proust e Valéry representam ver-
sdes mais extremas das posicdes associadas
a Baudelaire e Manet: a primeira figura em
cada dupla se foca na reanimagdo mnemonica
do “belo”, enquanto a Ultima figura deixa em
primeiro plano sua reificagido museal.

Além disso, de qualquer modo, os relatos
de Valéry e Proust sobre o museu de arte
ndo sdo mais opostos do que os modelos
de memdria artistica de Baudelaire e Manet.
Pelo contrério, cada uma dessas duplas apon-
ta para uma dalética da reificacio e reani-
magdo que estrutura todas essas reflexdes
sobre arte moderna e museu moderno.
Como vimos, Adorno usou a primeira no-
Gdo, “reificacdo”, em relacdo a Valéry; Ador-
no a obteve, € claro, com Lukacs, que a de-
senvolveu, ndo muito depois das declaracdes
de Valéry e Proust, sobre discurso de Marx
a respeito do fetichismo com relacdo a bens
de consumo. Em seu grande ensaio
“Reificagdo e consciéncia de classe” (1922),
Lukacs sugere que a reanimacdo espiritual
do tipo mencionado insistentemente por
Baudelaire e Proust seja uma compensagao
idealista da reificagdo capitalista; na verdade,
reificacdo e reanimacdo formam uma das
“antinomias do pensamento burgués” deta-
lhadas por ele.'* Essa antinomia (eu a cha-
mei, mais otimistamente, de dialética) tam-
bém permeia a “histdria da arte como disci-
plina humanistica”, e essa é minha principal
sugestdo aqui: a histdria da arte nasce de uma
crise — sempre implicitamente suposta, as
vezes dramaticamente pronunciada -, de
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uma fragmentacdo e reificacdo da tradicdo,
que a disciplina é obrigada a remediar atra-
vés de um projeto resgatador de reconstru-
Gao e reanimagao. Nao digo, como Karl Kraus
jé fez sobre a psicandlise, que a histéria da
arte € a doenga da qual acredita ser a cura.
As crises de memoria as quais a disciplina
reage costumam ser reais; mas justamente
porque sdo verdadeiras, a histéria da arte
ndo as pode resolver, mas apenas muda-las
de lugar, adid-las ou entdo enderega-las, in-
definidamente."

Quero incluir, neste segundo momento,
outra dupla de figuras, menos dialéticas do
que as outras, porém mais centrais na histé-
ria da arte: Heinrich Wolfflin e Aby
Warburg,'® Assim como seus quase contem-
poraneos Valéry e Proust, Wolfflin e
Warburg herdam a relagdo arquival associa-
da aqui a Baudelaire e Manet, a primeira a
projetar uma totalidade da arte europeia e
um caos de fragmentos museais. Sob esse
ponto de vista, esse primeiro momento
arquival quase requisitou o tipo de mode-
los-termos sintéticos que esses historiado-
res da arte fundacionais propuseram em
nosso segundo momento: falo dos “estilos”
diacriticos de Wolfflin (sistema de atributos
classicos versus barrocos descritos em seu
Conceitos fundamentais da histona da arte
(1915) e textos anteriores) e as “férmulas
pathos” de Warburg (poses e gestos
emotivos na “vida apds a morte da Antigui-
dade” tracadas em seu projeto de Atlas
Mnemosyne e vdrios artigos). Mais precisa-
mente, esses termos sintéticos aparecem
para defender do museu como um caos de
fragmentos no momento Baudelaire-Manet
- para defender contra este a servigo de
uma unidade formal e continuidade histéri-
ca que se mostram sempre ameagadas, mas
nunca perdidas.”

A servico da unidade ou continuidade: quan-
do Wolfflin discute “O porqué do desen-
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volvimento” em Concertos fundamentais da
histona da arte, esse “porqué” pode trair uma
angUstia de que a arte ndo demonstre mais
um “desenvolvimento” do tipo que ele apon-
tou em seu passado.'® Warburg comparti-
lhava dessa angustia, e ambos trabalharam
nisso através de sua histéria da arte, como
sua histdria da arte. Talvez eles esperassem
que a ordem projetada ali encontrasse seu
caminho em suas vidas; talvez isso ndo seja
incomum entre historiadores (da arte). De
qualquer forma, Wolfflin sé publicou seu
Conceitos fundamentais em 1915, apesar
de té-lo terminado bem antes, um atraso
revelador, como disse Martin Warnke, pois
Wolfflin definiu a obra “como um repo-
sitdrio de experiéncias sensoriais pré-guer-
ra’, um arquivo de refinada sensibilidade
destinado a ser destruido na Grande Guer-
ra — de fato, uma estrutura-memoria da arte
europeia transcrita para preservagdo peda-
gégica."” Certamente quando Wélfflin o
publicou, Concertos fundamentais estava
epistemologicamente morto antes de nas-
cer, j4 que ndo se aplicava a arte avancada
de forma alguma (1915 marca o advento
da monocromia, da construcio e do
readymade — todos resistentes aos termos
do discurso de estilo de Walfflin).° Nova-
mente, Warburg sofreu essa mesma crise
histdrica, ainda mais profundamente. Como
é sabido, ele foi internado numa instituicdo
psiquidtrica apés um surto, em outubro de
1918 (o que coincidiu precisamente com o
colapso militar da Alemanha), e, especialmen-
te como judeu, enfrentou a ameaca adicio-

nal de um fascismo emergente durante sua
recuperagao, em |923. Certamente “a vida
apds a morte da Antiguidade” ganharia ou-
tro significado quatro anos apds sua morte
em 1929 com os nazistas.”

Atualmente, no entanto, nosso segundo
momento nessa dialética do ver museal ja
se transformou em terceiro momento. Eu
me referi a “histdria da arte como uma disci-
plina humanistica”. Essa frase é familiar para
historiadores da arte como o titulo de um
ensaio de 1940 em que Erwin Panofsky de-
fine a disciplina em termos que também
apontam para uma dialética da reificagdo e
reanimagao. “A pesquisa arqueoldgica é cega
e vazia sem a recriagdo estética”, Panofsky
escreve, “e a recriacdo estética € irracional e
frequentemente guiada de forma errada sem
pesquisa arqueoldgica. Mas, ‘apoiando uma
sobre a outra’, ambas podem apoiar o ‘sis-
tema que faz sentido’, isto €, uma sinopse
histdrica”.? Escrito em face do fascismo (que
Panofsky aponta em sua conclusdo), esse
texto apresenta o historiador como
humanista e vice-versa, e defende que “as
humanidades... ndo estdo diante da tarefa de
prender o que de outra maneira escaparia,
mas de dar vida ao que de outra maneira
permaneceria morto”? Isso também ¢ um
credo idealista: assim como Proust queria o
atelié reanimado no museu, seus materiais
sublimados ali, Panofsky quer o passado re-
animado na histdria da arte, seus fragmen-
tos ali redimidos. Essa posicdo idealista pre-
cisa entdo ser contraposta pela posicdo ma-
terialista de Benjamin, que em “Teses sobre
a filosofia da histdria”, também escrito ante
o fascismo em 1940, que quase inverte a
teoria de Panofsky: “Articular o passado his-
toricamente ndo significa reconhecé-lo ‘como
de fato foi”, escreve Benjamin. “Significa com-
preender uma memaria quando ela aparece
em momento de perigo."** Em vez de reani-
mar e reordenar a tradicdo, Benjamin insiste
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que seus fragmentos sejam emancipados “de
sua dependéncia parasitica do ritual” e leva-
dos aos propdsitos presentes da politica
(como ele coloca em seu famoso ensaio de
1936, “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”).”

Dessa forma, se Panofsky tenta resolver a
dialética da reificacdo e reanimacdo em fa-
vor da reanimagdo, Benjamin procura exa-
cerbar essa mesma dialética em favor da
reificacio ou em favor de uma condicdo
comunista posta do outro lado da reificagdo.
Vérios esquerdistas nas décadas de 1920 e
1930 (Gramsci se destacava dentre eles)
atenderam a esse chamado para lutar con-
tra a “justica obscura” do capitalismo, a qual,
Siegfried Kracauer declarou em “O ornamen-
to da massa” (1927), “racionalizar, em vez
de muito, muito poucd'* Em “A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técni-
ca’, Benjamin também segue essa linha “es-
querda fordista” a destruicdo da tradigdo,
aumentada pela reprodutibilidade técnica e
producdo de massa, € destrutiva e constru-
tiva; ou, em vez disso, € inicialmente
destrutiva e depois potencialmente constru-
tiva. Naquela época, Benjamin ainda
visualizava essa construgdo em potencial —
os experimentos construtivistas na Unido
Soviética — que varreria os fragmentos da
velha cultura burguesa ou os reconstruiria
radicalmente em nova cultura, proletéria.
Com a repressao stalinista da vanguarda no
inicio da década de 30, entretanto, essa mi-
ragem jd havia evaporado, e Benjamin nunca
alcancou o outro lado da reificacdo. O que
parecia iminente em seu “O autor como
produtor” (1934) se havia tornado utdpico
meros quatro anos depois, em seu “Teses
sobre a filosofia da histéria”. Como a figura
alegdrica desse ensaio, o Angelus Novus de-
senhado por Paul Klee e pertencente a Ben-
jamin, ele sente os ventos da modernidade
em suas asas, que, no entanto, se tornaram
defeituosas: “Seus olhos estdo fixados, sua
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boca estd aberta, suas asas estdo abertas.
Assim se pode imaginar o anjo da histdria.
Seu rosto esté virado para o passado. Onde
percebemos uma cadeia de eventos, ele vé
uma Unica catastrofe que torna a empilhar
destrogos sobre destrogos e os joga diante
de seus pés".”’

Até agora, coloquei trés diferentes relagdes
arquivais na pratica artistica moderna, no
museu de arte e na histéria da arte em trés
momentos histéricos diferentes: o primeiro
associado a Baudelaire e Manet no meio do
século 19, o segundo a Proust e Valéry na
virada do século 20, o terceiro a Panofsky e
Benjamin as vésperas da Segunda Guerra
Mundial. De maneiras diferentes, a primeira
figura de cada dupla projeta uma totalidade
da arte, enquanto a segunda revela, conscien-
temente ou ndo, ser formada apenas por
fragmentos. Novamente, para Benjamin, o
principal agente dessa fragmentacdo € a
reprodutibilidade técnica: em “A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica”, a
reproducdo tira a arte de contexto, destrdi
sua tradigao e liquida sua aura. Mesmo per-
mitindo nova totalidade ao museu, também
o condena, e o cinema avanca para suplanta-
lo culturalmente. Dessa forma, o “valor cultu-
ral" da arte é erradicado e substituido pelo
“valor de exibicdo” da arte, seu potencial para
o mercado e para o museu. Mas, pelo menos
potencialmente, esse valor também ¢é desafia-
do e, em lugar desses velhos e novos rituais,
Benjamin defende um refuncionamento po-
litico da arte. Tal € seu relato dialético da
segunda relacdo arquival que se transforma
numa terceira, relato que demonstra como
cada mudanca arquival € ao mesmo tempo
capacitante e incapacitante, transgressora e
importante.

No entanto, esse relato foi questionado, di-
retamente ou ndo, por outros autores. Men-
cionei Panofsky, mas Malraux pode ser mais
pertinente aqui, pois ele dialogava com Ben-
jamin a época do ensaio “A obra de arte na
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era de sua reprodutibilidade técnica”, o que
foi importante para seu esbogo inicial do
museu imaginario®® Malraux vislumbrava a
mesma transformacao arquival que Benjamin,
mas chegou a conclusdes diferentes. Em sua
opinido, a reprodutibilidade técnica ndo ape-
nas corrdi a originalidade; também pode
situd-la ou mesmo construi-la.”’ E embora a
obra de arte reproduzida perca algumas de
suas propriedades como objeto, ganha igual-
mente outras propriedades, como “a signifi-
cacio méxima do estilo”** Resumindo, onde
Benjamin via a ruptura definitiva do museu
forcada pela reprodutibilidade técnica,
Malraux via sua expansdo definitiva. Se para
Benjamin a reprodutibilidade técnica destrdi
atradicdo e liquida a aura, para Malraux prové
meios de reorganizar os pedacos quebra-
dos de tradicio em uma metatradicdo de
estilos globais — um novo museu sem pare-
des cujo tema € a familia do homem. De
fato, para Malraux € exatamente o fluxo de
uma aura liquidada que permitiria a todos
os fragmentos desaguar juntos no rio da his-
tdria, ou o que ele chama de “vida persis-
tente de certas formas, emergindo sempre
como espectros do passado”.’' Aqui os
timulos familiares reificados no museu de
Valéry tornam-se os espiritos parentes rea-
nimados no museu de Malraux. Aqui tam-
bém o anjo da histéria-como-catéstrofe
imaginado por Benjamin torna-se o
humanista tecnocrdtico representado em
Malraux, que trabalha no sentido de
redirecionar crises locais para continuida-
des globais, de transformar caos imagético
em ordem museoldgica.

Claro que hd outras vozes criticas a adicio-
nar a esse terceiro momento, e eu ndo men-
cionei as inumeraveis praticas modernistas
nele estimuladas. Claramente existe também
uma quarta relagdo arquival a considerar, a
que emerge com a sociedade de consumo
depois da Segunda Guerra Mundial, a ser
registrada de formas diferentes pelo
Independent Group na Inglaterra, os
situacionistas na Franga, artistas como Robert
Rauschenberg e Andy Warhol nos Estados
Unidos, e Gerhard Richter e Sigmar Polke
na Alemanha.”> A questio que quero levan-
tar aqui, entretanto, se refere a nosso pro-
prio presente: ja existe outra relagdo arquival,
um quinto momento nessa dialética do ver,
permitida pela informagao eletrénica?l Se sim,
destrdi a tradicdo e liquida a aura e tudo
mais a /a Benjamin sobre a reprodutibilidade
técnica ou, pelo contrédrio, permite a des-
coberta de mais afinidades estilisticas, a ado-
¢do de mais valores artisticos, a /2 Malraux
sobre o museu imagindno! Ou se entrega a
toda essa oposicao, todos esses termos, toda
essa dialética, de certa forma obsoleta e mor-
ta! Que epistemologia cultural uma reorgani-
zagao digital pode sustentar para a prética
artistica, o museu de arte e a histéria da arte?

Nao tenho conclusdes no momento, ape-
nas algumas impressdes. De algumas manei-
ras, a dialética da reificacio e reanimacdo
continua, e com maior intensidade do que a
anterior. Por um lado, a medida que uma
reorganizacao digital transforma artefatos em
informacdo parece fragmentar o objeto e
absolutamente dissolver sua aura. Por outro
lado, qualquer dissolugdo da aura s6 aumenta
nossa demanda quanto a ela ou sua fabrica-
Gao, em projecdo compensatdria que é ago-
ra bastante familiar. Sendo dificil produzir
outra aura, a j& estabelecida atinge valores
estratosféricos (como Rem Koolhaas obser-
vou, ndo existe passado suficiente para
retornar). Assim, em uma continuagdo ele-
trénica da sindrome da Mona Lisa, em que
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o cliché sé aumenta o culto, a obra de arte
pode tornar-se mais aurdtica, nio menos,
conforme adquire mais o carater de simula-
cro no arquivo eletronico. Uma versdo des-
sa projecdo compensatdria € agora parte da
retdrica comum do museu de arte: o arqui-
vo eletrénico ndo se desvia do objeto do
museu, muito menos o suplanta; € utilizado
para nos levar de volta a obra de arte e au-
mentar sua aura. E, pelo menos no nivel
operacional, esse arquivo ndo entra em con-
flito com o protocolo basico da histéria da
arte, pois ambos sdo de alguma forma
iconogréficos e, dessa forma pelo menos,
ambos sio colocados a servico da
referencialidade do objeto.

Deixem-me, porém, mudar de rumo e
retornar mais uma vez a nossa primeira re-
lagdo arquival. Foucault também associou
esse momento a Manet e ao museu (assim
como a Flaubert e a biblioteca) na conheci-
da citagdo “toda pintura agora pertence a
superficie quadrada e sélida da pintura e to-
das as obras literdrias estdo confinadas ao
infinito murmurio de palavras”*® De varias
maneiras essa “superficie quadrada e sélida
da pintura” é negada - transgredida e desa-
creditada — no museu sem paredes, e para
Foucault, assim como para Malraux, a base
desse museu imagindrio de arte moderna é
discursiva: é quase criado por /deias — as ideias
de estilo, arte e museu. Benjamin n3o se
contenta apenas com esse relato discursivo,
j& que ele deixa em primeiro plano o papel
material ndo sé da reprodugdo fotogréfica,
mas de um “valor de exibicdo”. Com esse
termo ele quer dizer valor de troca confor-
me este penetra a instituicdo da arte e trans-
forma a obra de arte e seu contexto. Claro
que essa transformacdo foi explorada por
varios movimentos em seu préprio presen-
te, nosso terceiro momento arquival. Con-
sideremos a Bauhaus nesse aspecto. Em seu
projeto de transformar a obra de arte, con-
testou as relagGes arquivais de pintura e
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museu que foram obtidas nos dois primei-
ros momentos; no entanto, essa contesta-
¢ao também facilitou a “extensdo prética do
sistema de valor de troca em todo o domi-
nio de signos, formas e objetos”** Assim, a
Bauhaus transgrediu as velhas ordens da arte,
mas simultaneamente também promoveu a
nova soberania do desjgn capitalista, a nova
economia politica do signo mercantilizado.
E essa economia politica domina instituicdes
culturais e sociais como nunca antes.”

Alguns aspectos dessa transformacio histo-
rica nos sdao familiares, tais como a
sobreposicao da arte moderna com a reve-
lagdo de mercadorias de suas origens (com
0 museu acompanhado pela exposigéo in-
dustrial de um lado e pela loja de departa-
mento do outro), ou a conformidade da arte
moderna, em suas categorias de objetos dis-
cretos feitos para exibigdo e compra, a valo-
res de exibi¢do e compra. Existem, porém,
mais desenvolvimentos recentes para consi-
derar nessa linha, tais como a extensdo do
valor de exibicdo na arte ter se tornado quase
autdnoma, a ponto de esmagar o que quer
que esteja em exposicdo. De fato, design e
exposicdo a servico dos valores de exibicdo
e de troca sdo priorizados como nunca an-
tes: hoje o0 que o museu exibe acima de tudo
é seu préprio valor de espetdculo — que é o
principal ponto de atragdo e maior objeto
de reveréncia. E entre vérios outros efeitos
existe este: se o velho museu, como o ima-
ginaram de Baudelaire a Proust e além, era
o lugar para a reanimagdao mnemonica da
arte visual, © novo museu tende a separar a
experiéncia mnemdnica da visual. Mais e mais,
a fungdo mneménica do museu € repassada
ao arquivo eletrdnico, que pode ser acessado
de quase qualquer lugar, enquanto a funcdo
visual é dada ndo apenas a forma de exposi-
Gao de arte, mas ao prédio do museu como
espetdculo, isto é, como imagem a ser circu-
lada pela midia a servico da igualdade de
marcas e capital cultural. Essa imagem € a
forma primaria de “arte” hoje.
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suprematistas, e Tatlin, seus primeiros relevos
construtivistas, duas tentativas iniciais de derrubar o dis-
curso estilistico de modo geral, especialmente sua
codificacdo das formas de producdo e recepgao bur-
guesas; e 0 ano em que Picasso volta ao desenho a la
Ingres, isto €, a um tipo de pastiche pés-moderno avant
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Mais importante € seu amplo método, que oferece
interdisciplinaridade na histéria da arte quanto as ques-
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vos, de baixos-relevos a selos, e desses as placas dos
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