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ANNEX IIT



Traduccid del text
Wie tragbar ist Dein Museum?

Comparacié dels esborranys 1 i 2



Comparacié 1-2, 1
Obres la maleta i hi trobes una col-leccibé de postals que el
pare ha enviat a les seves filles, museu o album de familia,
novel-la de familia a l'inrevés. No pot ser al costat de les
nenes, ha de refer-se en un sanatori i, mig orfe ell mateix,
no hi ha res que el preocupi més que 1l'orfandat, la llunyania

de les filles que el converteix, al capdavall, en un orfe de

si mateix; per aixd inventa agquesta historia,#

substitutdeJtes—Jeguines~ E1 9 d'abril de 1909 el poeta Joan

Salvat Papasseit, que freqiientment signa com "Joan, papa",
escriu a la seva filla Salomé: "Estimada Me: Com que el papa
des d'aqui no us pot enviar cap joguina, aixi que troba una
postal bonica, ja esta. Pensa en les seves nenes i la compra.
Aquesta que t'envia el papa és la primera d'una col-leccié de
5 que t'anira enviant. A veure si les ﬁoses a 1'album. Apa, un
peté a totes dues, i un altre a 1la mama. Joan" (Salvat
Papasseit, 62) No ens preguntarem si és bo estar-se en un museu

de familia, per exemple com 1lector o contemplador de les

puant—teot—museun—npe—és—un—museu—de—familia, si més no en la

mesura en qué té per objecte crear una memdria col:-lectiva, una

memdria que uneix les generacions i concentra la tradicié d'una

‘comunitat, d'una societat, d'una cultura, d'un mén.i

mpasen—il—Himitat—i-universal, i per tant imaginari; fins i tot
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si és una ruina habitada pel fantasma de la uniformitzacid

expositiva; fins i tot si és un espai dividit o no clarament

delimitat,?

dluna—coneentraeidéd+ E1 museu, que exposa els limits externs,

interns, discontinus del museu, representa també una dispersié

concentrada. Es a dir, tot i que al capdavall hem de respondre
la pregunta afirmativament, al mateix temps estem dient que
sense una interrupcié féra impossible de crear un museu. Els
infants que apareixen a les postals del poeta no sén els qui
reben aquestes postals, tampoc no sén les seves filles, pero
ho sén: alld que separa la realitat de la ficcid és dificil de
determinar quan es fa dificil distingir la relacié amb les
propies filles de la relacié amb els fills dels altres, amb els
infants que apareixen a les postals. Pero 1‘album o museu manté
la familia només en la mesura en que converteix les filles en

orfenes, en la mesura en qué les separa del pare i de si

mateix, encara que només sigui per un instant,:

l'edat de les filles i de la seva capacitat de participar en
el joc dels lligams familiars que crearan la tradicié, el pare
absent s'exposa constantment al perill que les filles no es
"reconeguin en aquesta relacid ficticia, que es resisteixin a
la recepcié i perdin el pare. El1 pare és el remitent de les
postals només si el reconeixen com a poeta - com a creador de

1'album i inventor del museu, com a fundador d'una tradicié.
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Si tot museu és un museu de familia; si per conseglient tot

| museu té un pare, aleshores el pare de cada museu és un pare
absent, un pare que s'allunva 1 al qual la idea de la finitud

no deixa repds. Es el poeta que,

—~——llorfandat que afecten no només els seus fills sindé també
a ell mateix, crea una nova relacid o crea una relaciéd de bell

nou. Alld que importa no és quin nom es déna a aquest pare,

Obres la maleta i et preguntes si cal distingir entre dos
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en—la—revelueié? En aquest cas hi hauria un museu antic, de
creixement natural, i un museu nou, revolucionari. S6n coneguts

els primers paragrafs del 18 Brumari de Lluis Bonaparte: posat

que els homes no escriuen la seva propia histodoria, perqué la
histdria esta 1lligada a la tradicié, a '"circumstancies
immediatament trobades, donades i transmeses'", diu Marx (Marx,
115), "la tradicié de totes les generacions mortes" pesa "com
un malson sobre el pensament dels vius" - sobre el pensament,
no damunt del pit; heus aci una primera referéncia a la coaccié
de la memoria. En canvi, quan els homes escriuen la seva propia
historia comencen amb la revolucié, que els permet de produir
lliurement i d'esdevenir completament conscients del contingut
histdric; aleshores els morts no sén desvetllats a una nova
vida en forma de mascarada, no sén convertits per la memodria
en morts vivents; la llibertat consisteix precisament a "deixar

qgque els morts enterrin els seus morts" (ibid., 117). La

Hexposieid-del-passat-ecomn—ideologia-dela—eitaeidéd+ com engany,

autoengany, supersticié, anestésia i falsa consciéncia de les

......................................

forces revolucionaries, ;i
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X 1 £an o1 Fueits : a4 3
+radieid4el-museu- dos conceptes inseparables, s6én condicions
previes que, per definicidé, no poden ser ultrapassades ja que
Hbéi—potser—es—pot—dir—també

seguint en la linia de pensament de Nietzsche a Genealogia de

vénen donades;:

la moral, g

~A—través-de—l-eorfandat; pel fet d'arrencar per

la forga i d'un entorn aparentment estable i tradicional els
"objectes exposats, el museu en procés de creacié6 passa a
dependre de la tradicié que destrueix. Posteriorment, perd, el
museu, com institucié en la qual es perllonga o s'instaura una

tradicid, manté el somni que oprimeix els vius. En el museu com
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a punt de confluéncia, en el museu com a resultat d'una
concentracié, el valor d'exposicid es converteix immediatament
en valor cultural, tant si es tracta d'un museu tradicional com
si es tracta d'un museu critic.

Es pot afirmar que Marx, en distingir entre fantasma i

esperit de la revolucid,i

amnésia d'un moviment autocritic, alliberador i realment

revolucionari, intenta depassar el mitic i fatal entorn del

creixement natural 1 de 1la tradicié. Si es pren el seu

pensament en un sentit tan radical com ho permet la lletra,

S5 sin6—1
+radieib—d—el—final—de—la—tradieidé- L'entorn de la tradicid és

sempre natural, ja que la tradicié no és més que la llei d'una

condicié prévia que no pot ser atrapada; els homes gque viuen
en una tradicié, senzillament, no sén capag¢os de fer la seva

propia historia. En aquest entorn tradicional queda inclos el

Un discurs més o menys acadeémic, un discurs sobre els

limits i el final del museu, ¢no gqueda ell mateix tancat en

l'escenari que es disposa a descriure i estudiar? De 1l'orador
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s'espera que obri les maletes, els arxius, les cambres del
tresor de la cultura o de l'anticultura, que n'extregui cites,
interpretacions, pensaments, convencions retoriques i formes
d'argumentacié; que tingui alguna cosa a dir, que presenti o

exposi alld que ha de dir,:€

a—tornar—a—3er—desat—a—tes—maletes; a punt per a renovar el
debat. Presentats en una conferéncia, en un marc de respecte

a les regles de conducta académica, i encara que només sigui

per la seva funcié reguladora, i LS js)s ESEn

un recordatori explicit o

implicit que garanteix la unitat de la vida a través de la

no—immediatament—actual- Si tot recordatori és un museu de 1la

mort, la seva exposicié publica, la seva memoria publica, tot

museu és, al seu torn, un recordatori perqué necessita
l'actualitzacié d'alld orfe, d'alld dispers, d'allo mort i
"perqué aquesta actualitzacié extrau de 1l'arxiu els continguts
i els mitjans de la cultura. El museu necessita el discurs,

l'oratoria, la conferéncia sobre el museu i sobre alld que s'hi
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Ia—-seva—intel—agibilitats no seria més que un espai abstracte,

buit, sense referéncies, un espai de la mort. No hi ha museu
sense el museu del museu que obre 1 tanca el museu. Alld que

arriba al museu, aquell qui arriba al museu, estan condemnats

gue, com Valéry observa amb clar disgust, al museu hom tendeixi

a abaixar la veu, pot ser un reflex d'aixo mateix.

se—eentra—en—ta—idea—de—llauvteoreflex, perd precisament en

l'autoreflex de 1l'observador. El museu és inventat per a crear

una imatge especular. Perd potser és precisament la diferéncia
entre dues imatges especulars alld que posa en perill
l'especulacié, potser posa en perill la intel-ligibilitat i el
discurs del museu: ningi no garanteix que la imatge especular
de 1'observador en el museu, imatge a través de la qual es
reconeix i s'apropia el museu, no sigui enterbolida per la
imatge especular del museu en 1'observador. Immers en

l'anonimat de 1l'entorn del museu, 1'observador corre el perill

de perdre’s de vista a si mateix. NG

és precisament aquesta diferencia en i de la imatge especular
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alldo que fa borrés 1'autoreflex i que porta Bataille a
caracteritzar l'efecte del reflex com éxtasi, més que no pas
com reconeixement? "El museu", diu al final del seu article,
en una frase segurament plena d'ironia i per tant reflex
especular, "és el colossal mirall en el qual 1l'home pot
contemplar-se sota totes les seves cares; es troba literalment

admirable i s'abandona a l'éxtasi que s'expressa en totes les

revistes d'art." (Bataille,: 248

Ara bé, ;es pot distingir entre les dues revolucions i els
dos museus, entre un museu pel gqual hom transita com un
fantasma i que com un fantasma persegueix el que hi transita,
i un museu que ja no és un espai extern a l'interior del qual
es conserven els tresors de la cultura? Marx remarca que 1la
"revolucié social del segle XIX" no poua la seva poesia en el

passat, siné exclusivament en el futur (ibid.). Comeng¢a en ella

‘mateixa, fa les seves propies lleis (absolutes) i per aixd no
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diseurs—anemena—seolidaritat—anemnétiear Si existis un museu
revolucionari hauria de ser un museu absolut, un museu de la
revolucié permanent en el qual coflueixen sense més passat,

present i futur, oblit i memodoria, exposicié i exposat, discurs

i objecte; altrament no faria siné perllongar el museu antic,

eenecediriata—parawlar Museu: mausoleu. La diferéncia entre la

revolucié com a fantasma i la revolucié com a esprit marca
1'idealisme d'una autonomia pura; l'esquema marxia, seguit en
el context de la pregunta sobre els limits del museu, sembla
portar a l'idealisme d'un museu absolut 1 exposar-se a la
critica o a la desconstruccié. En efecte, si la revolucidé poua
la seva poesia en el futur, el seu comengament ja no és una

autonomia absoluta,

a—una—attra—eesa:r ara bé, si al capdavall el futur resulta ser

el present, aleshores el passat i el futur es troben en el

present d'un ordre social nou, aleshores mai no hi ha hagut

seva mala infinitud, entre el record i la promesa d'un futur
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revolucionari que no pot passar de promesa? Certament,
l'afirmacié o l'exigéncia que la vertadera revolucidé faci que
"els morts enterrin els seus morts", pot provocar astorament

i atraure sobre Marx la sospita que volia desfer-se massa

depressa dels fantasmes i dels morts (Derrida I, 187 i 277).
Perd la inconseqtiéncia del seu idealisme i la idea d'un museu
absolut impossible, al qual es pot arribar a través d'aquesta
inconseqiiéncia, mantenen la fidelitat als morts, potser més i
tot que no pas el museu en el qual els morts sén sempre morts
vivents perqué no pot alliberar-se del malson de la tradicié,
ni de la memdria d'un entorn passat, ni de l'afirmacié del
propi entorn, ni de la promesa d'una altra vida i d'una altra

mort. En tant que temple de les muses, el museu és alimentat

per dues fonts:i
i—la—de—hetewr Aixi, Kerény recorda que les muses concedeixen
als homes tant "1l'oblit del dolor" cém "el cessament de la
preocupacié"” (Kerény, 83). Crea el teu museu vol dir per

conseqiient: deixa't guiar per la inconseqiiéncia, per una

inconseqiiéncia que destrueixes al moment mateix que 1l'evogques.

parlava—de—les—seves—vigites—a—museus— Va directament a la

botiga, compra postals i se'n va. iEs que les reproduccions sén

els orfes dels originals, o millor, els originals orfes? Abans
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d'anar-te'n Jean~Luc et va regalar una samarreta. Porta la seva

firma i el titol del seu tltim llibre, Les muses.

redet— E1 col-loques en un aparell i veus un fragment de

pel-licula que va ser rodada durant 1la década dels anys

museu que és pura exposicié i1 que ja no esta 1lligat a 1la
diferéncia entre interior i exterior; crea el museu sense

tradicibé, que surt de la dialectica de l'orfandat i que per

aixo mateix ja no és un museu de familia. Per queée?::

gairebé impossible de seguir, travessa les parets del museu,

trenca les linies de demarcacié entre objecte exposat i
observador de l'exposicié i no deixen rastre que els pugui
conduir de nou a la familia o a la tradicié. Vagareig foll a
conseqiiéncia del qual les obres exposades esdevenen folles, que
arrenca dels seus fonaments l'exposicié i 1'edifici, el museu.
‘Crea un museu vol dir també: esborra les empremptes,
converteix~te en orfe que cap familia no reconeix i que no es

reconeix en cap familia.
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relaeib-entre—aguest—vagareig—Ffell; aquest transitar monstrués

del trio de marginats i la circulaci6 d'obres en el mercat, el

seu vagareig pel negoci de la cultura?

gualt—molts—queden—deseentents+ el mén de representacions

mentals en el qual es pot moure "la dona de fer feines" dins

earaeter—d'lebjeete—de—1tobrar- Perd Heidegger vol denunciar

també el negoci en el qual les obres d'art esdevenen mers

objectes, itat:

parell-de—sabatess fan que els objectes exposats, al capdavall,

esdevingin sense objecte i distorsionin l'accés a la diferéncia
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que impregna 1'ésser dels objectes. Una obra, diu Heidegger,
és una cosa en el sentit que crea un mén i el manté obert; en

tant que mén pot parlar i comunicar a l'observador l'esséncia

d'una altra cosa,i

pintat—van—6ogh- De nou ens trobem amb l'orfandat, de fet amb

tres formes diferents d'orfandat. D'una banda,i

Una cosa, l'obra d'art,

ArBeXiIsER
dlexigtir—de—les—eco3es—+é, per tant, l'efecte de crear una

orfandat i al mateix temps l'efecte de posar de manifest la

seva esséncia o la seva veritat. També en aquest cas l'orfandat

és perillosa:iig

' pintades)—es—prenguin—com—meres—eeses; com objectes muts, és

un perill que va inevitablement lligat a 1'orfandat. En la seva
segona forma, l'orfandat ja no afecta alld representat en

1'obra, una cosa, sindé la cosa mateixa que s'anomena obra. En
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ebres—el—seu—mén, el mén que inauguren en tant que creadores

d'historia i en el qual es troben al mateix temps;i

mateixes+ com ho fa per exemple 1l'orfandat que s'inicia amb el

vagareig pel negoci de la cultura i de l'art, amb la total
disponibilitat 1 accessibilitat, amb 1'exponibilitat i

reproductibilitat il-limitades en les quals es basa alld que

histéried-expulsa 3t obradelasevadebleposiecid- "apartament

del mén i trencament del mén mai no es poden fer retroactius.

Les obres ja no sén les que eren. Es cert que sén elles
mateixes les que ens surten a 1l'encontre, perd elles mateixes
sén passat. En tant que passat se'ns presenten en l'ambit de
la tradicié i de la conservacié. Des d'aquest moment seran
aquest tipus d'objecte. El seu presentar-se és, certament, una
conseqliéncia del seu estar en elles mateixes, perd ja no és el

‘mateix. Ha fugit d'elles. Tot el negoci de l'art, encara que

sigui portat a un extrem i sempre en favor de les obres,i i
del——ser—eosa—de—ltes—ebres-" (Ibid., 36) L'orfandat pot
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deixar lliure l'accés a l'obra en tant que obra; pot tancar-lo
en tant que empeny l'obra a la tradicié i al museu; pero també
pot destruir el museu tradicional en el qual les obres es
presenten a 1'observador en tant que objectes o coses.
Aleshores 1l'obra gueda literalment sense objecte. Cal advertir
gue Heidegger no només registra aquest moviment, siné que
implicitament fustiga el record nostalgic i el sentimentalisme
pel fet que posa clarament de manifest el caracter irrevocable

del—passat—sén—impotentss, cinics o reaccionaris.

L'orfandat de l'obra que vagareja, que finalment esdevé

sense objecte i que ni tan sols no es presenta a un observador,

‘de base ferma, d'on Heidegger conclou que l'art ha d'esdevir
en darrer terme sense objecte i no pot produir més "obres":

"les exposicions d'art d'estil modern" les considera encara com

un simptoma o indici d'aquesta evolucié (Heidegger II, 66). Com
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..........

més exposada és l'obra, com més, en tant que exposada,iiEs

: : i6— L'observador de
l'obra orfena i sense objecte és ell mateix un orfe, perqué no
hi ha res que es presenti a l'observacié i per tant no hi ha
res que pugul ser observat. Pero sobretot l'art exposat fa
explotar el museu de la veritat en el gqual es troben les obres;
és perqué impedeix aquella "recta conservacidé" que Heidegger
estableix com part constituent de totes les obres a Origen de

l'obra d'art. Una obra que, per principi, no pot trobar els

seus conservadors, no és una obra, ni tan sols una obra

oblidada (Heidegger I, 68). En l'art exposat mangquen, doncs,

es—perdessin—t+un—en3-altre- L'exposicié d'art com a "total

fer-se present" 1 orfandat radical porta a la revolucié (del

museu) i al capdavall s'autoelimina.
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Hexpulsidé—de—ta—Ffamiliar- de la genealogia i de la tradicid,

no—estava—previst- Imprevisibilitat i impunitat d'un partisa,

d'un fantasma o d'un virus, que moltes vegades és pitjor que
la mort. Referint-se a Mapplethorpe i la seva obra fotografica,

l'exposicié de la gqual va desencadenar brots de violéncia

nordamericans més reaccionaris va dir: "Aquest tal Mapplethorpe

era un homosexual reconegut. Ara és mort, perdo el tema
homosexual impregna la seva obra." (Crimp, 10) ¢(Encara estas
familiaritzat amb els museus? Busca un planol, una visié

general. Per comengar,;

2 - més o menys arbitradria, que diu: les
reflexions tradicionals sobre els 1imits del museu parteixen
de la idea de 1l'orfandat que experimenten els objectes pel fet
de ser exposats en els museus. Aquesta tesi et permet de
plantejar algunes qliestions i de respondre-les amb referéncies

a determinats arguments de determinats textos.:i

PEIMETE giestinvi—Primera—qgtestiés+ ;Com es pot entendre

relleu del valor d'us d'un objecte; diu que el que és decisiu
‘en col-leccionar és que "l'objecte és rellevat de les seves
funcions originaries" per a entrar en una relacié que es troba

en "oposicié diametral a la utilitat" (Benjamin,
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de les col-leccions privades com de les ptibliques, que solem
anomenar museus, es pot dir que els objectes reunits i exposats
"posseeixen valor de canvi sense posseir valor d'uds" (Pomian,

17). Segons aquestes definicions es podria dir que els museus

s6én llocs on la "forma de record practic",i

forma de cosificacié i 1l'objecte es realitza com a mercaderia.
Potser l'extrem de la museitzacié s'assoleix on aquesta és un
efecte del mateix objecte i per aixd mateix independent d'un
edifici que pugui ser identificat com museu. Quan Barthes veu
en la torre Eiffel un "monument total”, quan escriu que la
inutilitat del monument ha estat vista.com un escandol en una

época en la qual dominaven "la racionalitat i 1l'empirisme de

les grans empreses burgeses'"(Barthes, 1384 seg.);

com—a—mereaderia—gque—es—deriva—de—la—museitzaeidéd~ El1 pas al

‘museu, la museitzacié,;
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Segona qliestidé: ;Com es pot valorar aquest pas, sempre

violent, que anomenem orfanament? Segurament ningd no ha
expressat més clarament que Valéry que el pas al museu, la
museitzaciéd, és un esdevenir orfe. Perqué aixi que entra en un
museu, la seva "solitud de cera" el deixa glagat; perqué durant
la visita al museu se sent orfe, separat del capital de la
cultura que no pot ser invertit i que per tant només pot ser
contemplat ("nous nous trouvons toujours en peu perdus et

desolés dans ces galeries, seuls contre tant d'art"[Valéry,

sineer’+ Es terrible la sinceritat contra la qual un no pot

defensar-se, perqué representa la darrera oportunitat de
reaccionar a un sentir-se desarmat, posat en evidéncia i
glacat, uns sentiments als quals altrament hom es rendiria
indefens. E1 poder d'aquesta terrible sinceritat, el poder del

museu que deixa orfe, el poder de la museitzacié, apunta contra

2 ! "}« marca una

jugada en l'enfrontament que ens lliura al museu, que al mateix
tenps és una lluita dels objectes exposats a vida o mort; marca
‘'una jugada en l'enfrontament que 1'home modern lliura contra
una "heréncia imponent i opressora'"; marca una jugada en
l'enfrontament dgque posa de manifest una tradicié que

s'independitza perqué té com efecte "1l'acumulacié d'un capital
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immens i per tant intdtil”; marca una jugada en 1l'enfrontament
que s'inicia en el "caos magnific" del museu i que continua en
el moviment i la vida dels carrers fora del museu: els limits
entre interior i exterior, entre el museu com edifici i els
carrers de la ciutat es fan permeables. Després, perod, 1la
terrible sinceritat de Valéry marca també un punt zero: és una
identificacié mimética, una adaptacié, una sobrepuja o una
depreciacié provocades per la necessitat de ser derrotat en
1'enfrontament del museu i esdevenir "superficial" (Valéry,
1293). La sinceritat és terrible perqué condemna el sincer a

una superficialitat que sembla ser l'unica sortida possible.

agquest—moviment—de—lta—sineeritat? Condueix a la introduccid

d'una genealogia aproximada que és interrompuda per un

orfanament - un orfanament que té com a conseqiiéncia un
alliberament inaudit, un vagarejar imprevisible, una circulacié
indiscutible d'alloé in-determinat en un espai-succedani
laberintic: "Peinture et Sculpture, me dit 1le démon de
1'Explication, ce sont des enfants abandonnés. Leur mére est
morte, leur mére Architecture. Tant qu'elle vivait, elle leur
donnait leur place, leur emploi, leurs contraintes. La liberté
d'errer leur était refusée. Ils avait leur espace, leur lumiére

‘bien définie, leurs sujets, leurs alliances... Tant gqu'elle

vivait, ils savaient ce qu'ils voaulaient..." (ibid.)
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elarament—eom——valora—Valéry—1orfanament—del—musew- com

s'enfronta a la mort que amb la creacié del museu afecta les

persones, les obres, la tradicié i la cultura. Perquée als ulls
de Valéry aquesta mort és violenta i al mateix temps

inevitable. Sense dubte,:ik

ied 3 i - Sobrepassa els seus
propis limits i pesa damunt dels vius, malson de la inutilitat
o malson del museu. Amb tot, i en la mesura en qué la tradicid
i la cultura sempre sén una condicié prévia inabastable,
1'infortuni del seu desfermament esta ja inscrit en el mateix

concepte, i

infertunada- Sens dubte, cada obra pretén la mort de l'altra:
"Ce tableau, dit-on quelques fois, TUE tous les autres autour
de lui". Amb tot, es pot generalitzar aquesta afirmacié al seu
torn i dir que 1'alineaci6 d'alld irreconciliable en el museu
fa pales l'enfrontament a vida o mort, perd que de fet no el
provoca. L'éxit d'una exposicié no es mesura pel fet que

incrementi o minvi el caracter irreconciliable de les obres,

abselut+ que, tal com diu Valéry, forma part de la determinacié
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irreeconeciliabie—i-el-ser——peraltri-de—lamereaderias en tant

que espai de la total inutilitat gue lliura cada obra a la pura

contemplacid,:

myseu—permet—-desecobrirgueobres—pures—{—-..] només ho sén les

el—museu

La dificultat d'establir amb exactitud el valor de
l'orfanament o de la museitzacié, per exemple en els fragments
de Valéry sobre el "Problema dels museus", resulta ser una
dificultat que es repeteix sense fi, provocada pel doble
caracter de la vida, de la mort, de la museitzaciédé. La
contradiccié d'un orfanament neceésari inaugura 1la seva

dialéctica: (33
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eitar—agquesta—frase—del—seu—assaig+ "Els museus no es deixen

tancar.”" (Adorno, I, 193) Cal perdre la mare, la pérdua de la

mare, l'orfanament violent, 1l'exposicidé és un esdeveniment que
necessita la vida (la tradicié, la cultura, les obres) si es
vol regenerar, si vol retornar a una segona vida, a si mateixa
i per tant a la mare perduda.

Tercera qliestidé: ;Com es pot perllongar vers el futur

aquest pas, sempre violent, que anomenem orfanament i guanyar
aixi perspectives? "Aqui teniu la cosa i ara podeu fer amb ella
el que volgueu. La podeu malbaratar, fér aixd i alld; jo ja no
m'hi ficaré" (Beuys, 15) - aixi s'expressa Joseph Beuys en una
conversa sobre el museu, aixi respon la pregunta sobre si la
compra dels seus treballs per representants de certs museus
interessats anava lligada amb el compliment de determinades

condicions. De fet, la criatura oérfena no ho és mai del tot,

limita el seu s i les possibilitats de manipulacidé: "Es pengi

‘"com es pengi, el quadre de Rembrandt té el seu propi
llenguatge. Es poden fer algunes coses amb ell -com una certa
manipulaci6é- perd mai no se'l pot manipular del tot." (Ibid.,

16 seg.) El fet que per a Beuys l'orfanament no pot ser mai
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amenacador, que els seus efectes no han de ser previstos ni
‘regulats per una dialéctica, que el museu no planteja cap més
problema que el general de la creacié d'una '"relacié
interdisciplinaria entre tots els camps de 1'activitat humana",

tot aixd es deu al fet que 1l'artista té un concepte

antropoldgic de 1l'art. El museu "en el fons no és més que un

Heorganitzacié-humans— Ara bé, pel fet que agquesta extensié del

concepte de l'art que defensa Beuys i que marca les seves idees
sobre el museu oculta en si el perill de la igualacié,

l'artista ha d'introduir una especifitat del museu.:

sews Perque l'art que és incapag¢ de "ocupar-se de les qiliestions

vitals" és, segons Beuys, l'art que no té cap "“irradiacié

religiosa"”, l'art que no comprén que, en el fons, el museu ha

de ser un "temple" (ibid., 48) custodiat per una "élite": "i

és que l'élite és el concepte que millor convé al museu"
"(ibid., 59). Aixi doncs, alld que Beuys anomena extensié es
composa de dos gestos que es complementen, es podria dir que
sén interdependents; 1l'orfanament del museu és evitat per la

seva referéncia retrospectiva a un principi unitari que f£fa
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necessaria la introduccié d'una jerarquia.:i

imaginari, que sorgeix a partir de les modernes técniques de
reproduccié, i que consisteix en la possibilitat generalitzada
i il-limitada d'exposar les obres reproduides, ha de transmetre
la "més alta idea de 1'home": una segona creacié, la creacié
de 1l'univers per l'home s'afegeix a la primera creacié, la
creacié de l'univers per Déu (Malrauk, 16). Aixi, el museu

imaginari serveix per a denominar la disponibilitat del tot,




Comparacidé 1-2, 27

repredueixen—{ibid-, 27). Des d'un punt de vista actual, tampoc

no es pot entendre que un nombre d'objectes exposats no tenen
altra realitat que aquella que anomenem virtual; agquesta manera
d'entendre'l és insuficient, si més no en la mesura en qué la
realitat dels objectes exposats es divideix en una realitat
real i una realitat virtual. E1l museu és imaginari en tant que
pura possibilitat que ja no es distingeix de cap realitat, és
imaginari el museu que ja no exposa res, perqué és pura
possibilitat d'exposar, és imaginari el museu que no es pot
anomenar imaginari en el sentit estricte, perqué no hi ha una
vertadera realitat del museu que se li pugui oposar.

Es cert que Malraux no arriba a aquestes conseqiiéncies,
no porta el concepte d'imaginari finsrals seus limits i per
tant preserva un concepte de museu bastant convencional. No ha
de sorprendre que reconegui en la disponibilitat sense limits,
la perspectiva de la qual obre el museu imaginari, el perill

de

en—1abisme—dluna—mise—en—abyme— ;Qué sindé justificaria 1la

hipdtesi d'un "esperit imaginari de l'art" (ibid., 52), que
suposadament confereix unitat a la seva histdoria i que manté
‘'cohesionat el museu imaginari, com si perllongués el "dialeg"
que té lloc en el museu classic, en el museu de la memdria

(ibid., 19), en el museu dels "grans morts"?:
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ol gt i decides ‘ 1'enf cat_del

dmaginari’; no entrar en l'orfanament com a efecte de 1'art que
sembla que es fa palés en el museu, en la ruptura entre l'art
i la vida i entre 1'obra i ella mateixa, en la perspectiva d'un
esdevenir infinit que fa de cada obra una obra futura i la
priva d'ella mateixa. ¢(Es possible reconéixer 1l'orfanament
sense negar-lo mitjangcant una dialéctica, mitjancant una
unificacié, mitjancant la remissidé a un principi, i sense caure
en la (mala) infinitud d'un museu que clou en si la seva
entrada i la seva sortida? Crea un museu vol dir: deixa que els

morts enterrin els seus morts, perd no neguis la mort.

Obres la maleta i en treus un comode museu de butxaca. No més
museus, no més edificis als quals es va a admirar els tresors
de la cultura o a adquirir uns coneixements, si als museus de
butxaca, que es poden portar en maletes, maletes que s6n
intercanviades com en un sketch, una maleta, dues maletes, tres

maletes, sempre una maleta més, que roda, museu com a aeroport,

aqui s'afegeix un tros, alla se'n perd un altre, crema,:}

parar—els—naentifarss hom obre les maletes grans, petites,

mitjanes, pantalles, les conserva per un temps, n'exposa els

trossos i contrau un matrimoni esporadic, es fa desaparéixer
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alguna cosa i se n'afegeix una altra, s'inventen regles de
conducta, es canvien i es substitueixen per altres, no hi ha
inventaris ni arxius, no hi ha un manual gque els contingui
tots, les maletes juntes no remeten a una col-leccié originaria
ni a un museu originari, no constitueixen una galeria de
quadres, cadascun dels quals esta equipat amb la completa
riquesa de l'esperit, practicament no hi ha diferéncies entre
model i copia, entre original, reproduccié i falsificacid, no
hi ha una posterioritat, una prostituta que deixa orfes, una
familia que adopta 1l'orfe, museu sense fa¢ana pero que no esta

sotmés a les lleis del creixement.

cPots portar el teu museu?

.Es portable el teu museu?

LR . . a table—elt 2
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Obres la maleta i hi trobes una col-leccié de postals que el
pare ha enviat a les seves filles, museu o album de familia,
novel-la de familia a 1l'inrevés. No pot ser al costat de les
nenes, ha de refer-se en un sanatori i, mig orfe ell mateix,
no hi ha res que el preocupi més que 1l'orfandat, la llunyania
de les filles que el converteix, al capdavall, en un orfe de

si mateix; per aixd inventa aquesta histoéria,  ig¥e

maseu—qﬁe—ha—de—sﬂbs%é%ﬁif—&es—éegaéﬂeév El 9 d'abril de 1909
el poeta Joan Salvat Papasseit, que freqientment signa com
.“Joan, papa", escriu a la seva filla Salomé: "Estimada Me: Com
que el papa des d'aqui no us pot enviar cap joguina, aixi que
troba una postal bonica, ja esta. Pensa en les seves nenes i
la compra. Aquesta que t'envia el papa és la primera d'una
col-lecciéd de 5 que t'anirda enviant. A veure si les poses a
1'album. Apa, un petd a totes dues, i un altre a la mama. Joan"

(salvat Papasseit,:

be—egtar—gse—en—up—puseun—de—familia, per exemple com lector o

contemplador de les postals. Més aviat ens preguntarem fins a
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guin punt tot museu no és un museu de familia, si més no en la

mesura en qué té per objecte crear una memoria col:lectiva,iiinga

............................................................

}a—tradieib—duna—ecomunitat- d'una societat, d'una cultura,

e—no—cltarament—del-imitats on es posa de manifest la dificultat

o adhuc la impossibilitat d'una memodoria col-lectiva. El1l museu,

que exposa els limits externs, interns, discontinus del museu,

dnterrupeib—féra—impeossible—de—erear-unmusets Els infants que

apareixen a les postals del poeta no sén els qui reben aquestes
"postals, tampoc no sén les seves filles, perd ho sén: alld que
separa la realitat de la ficcié és dificil de determinar quan
es fa dificil distingir la relacié amb les propies filles de

la relacié amb els fills dels altres, amb els infants que
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separa—del-pare—i—de—si—mateix+ encara que només sigui per un

instant, 1l'instant de la transferéncia. Independentment de
l'edat de les filles i1 de la seva capacitat de participar en
el joc dels lligams familiars gque crearan la tradicié, el pare
absent s'exposa constantment al perill que les filles no es
reconeguin en aquesta relacié ficticia, que es resisteixin a
la recepcié i perdin el pare. El pare és el remitent de les
postals només si el reconeixen com a poeta - com a creador de
l'album i inventor del museu, com a fundador d'una tradicié.
Si tot museu és un museu de familia; si per consegilient tot
museu té un pare, aleshores el pare dé cada museu és un pare
absent, un pare que s'allunya i al qual la idea de la finitud

no deixa repos.
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Obres la maleta 1 et preguntes si cal distingir entre dos

Benaparte+ posat que els homes no escriuen la seva propia
histdéria, perqué la histdria esta lligada a la tradicié, a
"circumstancies immediatament trobades, donades i transmeses",
"diu Marx (Marx, 115), "la tradicié de totes les generacions

mortes" pesa 'com un malson sobre el pensament dels vius" -
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referéneiaa—la-ceaceidtde—tamemdria+- En canvi, it

eontingut—histdéries+ aleshores els morts no sén desvetllats a

una nova vida en forma de mascarada, no sén convertits per la
memdria en morts vivents; la llibertat consisteix precisament

a "deixar que els morts enterrin els seus morts" (ibid., 117).

................. -isiomesse

SAnEstesia

de—3ta—eitacidéd, com engany, autoengany, supersticié,

eonseiéneia—de—tes—forees—reveolueionaries, potser‘ es pot

distingir entre un museu en el qual s'encarna l'esperit de la

revolucié i un museu pel qual transita el fantasma de la
revolucié. Podem dir que la tradicié i1 el museu, dos conceptes
inseparables, sén condicions prévies que, per definicié, no

poden ser ultrapassades ja que vénen donades; podem dir també,

" seguint en la linia de pensament de Nietzsche a Genealogia de
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pel fet d'arrencar per la forga i d'un entorn aparentment

estable i tradicional els objectes exposats, el museu en procés

de creacidé passa a dependre de la tradicié gque destrueix.

Posteriorment, perd, el museu,i

En el museu com a punt de confluéncia, en el museu com a

"resultat d'una concentracid, el valor d'exposicié es converteix
immediatament en valor cultural, tant si es tracta d'un museu
tradicional com si es tracta d'un museu critic.

Es pot afirmar que Marx, en distingir entre fantasma i



Comparacié 2-pr., 7
esperit de la revolucibé, entre el fatal mirar enrere de la
revolucid curta i extatica, i per tant falsa, i la sana amnésia

d'un moviment autocritic, alliberador i realment revolucionari,

entorn-del-ereixement-—natural—i—de—da—Eradieid- Si es pren el

seu pensament en un sentit tan radical com ho permet la lletra,

R R o

{radieibt—i-el—final-de—la—tradieid- L'entorn de la tradicid és

sempre natural, ja que la tradicié no és més que la llei d'una

condicidé preévia que no pot ser atrapada; els homes que viuen
en una tradicié, senzillament, no sén capacgos de fer la seva
propia historia. En aquest entorn tradicional queda inclds el

museu de creixement natural,:

aixd sol aquest intent de Marx mereix atencié en aquest punt.

Un discurs més o0 menys acadeémic, un discurs sobre els
limits i el final del museu, ;no queda ell mateix tancat en
l'escenari que es disposa a descriure i estudiar? De l'orador

s'espera que obri les maletes, els arxius, les cambres del

tresor de la cultura o de 1l'anticultura,:

i ol 0 - | CiDnsi—gque—nplextregui-—eites, interpretacions, pensaments,

convencions retoriques i formes d'argumentacié; que tingui

alguna cosa a dir, que presenti o exposi alld que ha de dir,

en el millor dels casos per a tornar a ser desat amb els altres
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s

el-debat+- Presentats en una conferéncia, en un marc de respecte

tresors,

a les regles de conducta académica, i encara que només sigui
per la seva funcié reguladora, els discursos sobre el museu

sempre es troben dins d'un museu que erigeixen ells mateixos;

sén una accié del museu,i

els ulls d'alld actualitzat perd no immediatament actual. Si

tot recordatori és un museu de la mort, la seva exposiciéd

publica, la seva memdria piblica, tot museu és, al seu torn,

un recordatori perqué necessita l'actualitzacié d'allo orfe,

El museu necessita el discurs, l'oratoria, la conferéncia sobre

el museu i sobre alld que s'hi exposa; si no produis el discurs
en el qual pot reflectir-se i del qual pot extreure la seva
intel-ligibilitat, no seria més que un espai abstracte, buit,
sense referéncies, un espai de la mort. No hi ha museu sense
" el museu del museu que obre i tanca el museu. Alld que arriba
al museu, aquell qui arriba al museu, estan condemnats al
discurs, si més no a la busca desesperada de la paraula que

permeti reconéixer i reflectir; el fet que, com Valéry observa
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amb clar disgust, al museu hom tendeixi a abaixar la veu, pot

ser un reflex d'aixd mateix.

Bataille centra el seu article sobre el museu en la idea

inventat per a crear una imatge especular. Perd potser és

precisament la diferéncia entre dues imatges especulars alld

i i gibi-dd : } + ningd no garanteix
que la imatge especular de l'observador en el museu, imatge a
través de la qual es reconeix i s'apropia el museu, no sigui
enterbolida per la imatge especular del museu en 1l'observador.
Immers en l'anonimat de l'entorn del museu, 1l'observador corre
el perill de perdre's de vista a si mateix. .No és precisament

aquesta diferéncia (que 1'especulacié no pot resoldre) entre

article, en una frase segurament plena d'ironia i per tant

" reflex especular,:
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Ara bé, ;es pot distingir entre les dues revolucions i els
dos museus, entre un museu pel gqual hom transita com un
fantasma i que com un fantasma persegueix el que hi transita,
i un museu que ja no és un espai extern a l'interior del qual
es conserven els tresors de la cultura? Marx remarca que la
"revolucié social del segle XIX" no poua la seva poesia en el

passat, siné exclusivament en el futur (ibid.). Comenca en ella

mateixa, fa les seves propies lleis (absolutes) i per aixd no

més—passat- present i futur, oblit i memdria, exposicid i

admirable 1 s'abandona a l'extasi que s'expressa en totes les
revistes d'art.i{*—~(Bataille;—240)Autoreflex—i-autoreflexidé—det
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exposat, discurs i objecte; altrament no faria sindé perllongar

el museu antic,i

marea—i-idealisme—d'una—autonemia—puras; 1'esquema marxia,
seguit en el context de la pregunta sobre els limits del museu,
sembla portar a l'idealisme d'un museu absolut i exposar-se a
la critica o a la desconstruccié. En efecte, si la revolucié
poua la seva poesia en el futur, el seu comengament ja no és

una autonomia absoluta,i§

a—upa—attra—instanedia; ara bé, si al capdavall el futur resulta

ser el present, aleshores el passat i el futur es troben en el
present d'un ordre social nou, aleshores mai no hi ha hagut

futur ni passat.#

" de—transitar—sens—fi—per—museus; presos de la seva mala

infinitud, entre el record i la promesa d'un futur
revolucionari gque no pot passar de promesa? Certament,

1'afirmacié o l'exigéncia que la vertadera revolucidé faci que
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"els morts enterrin els seus morts', pot provocar astorament

i atraure sobre Marx la sospita que volia desfer-se massa

depressa dels fantasmes i dels morts (Derrida I, 187 i 277).
Perd la inconseqgiiéncia del seu idealisme i la idea d'un museu

absolut impossible, al qual es pot arribar a través d'aquesta

Ja—+tradieiéd+ ni de la memdria d'un entorn passat, ni de

l'afirmaci6 del propi entorn, ni de la promesa d'una altra vida
i d'una altra mort. En tant que temple de les muses, el museu
és alimentat per dues fonts: la de Mnemosine i la de Leteu.
Aixi, Kerény recorda que les muses concedeixen als homes tant
"l'oblit del dolor" com "el cessamént de la preocupacié"

(Kerény, 83). Crea el teu museu vol dir per consegiient: deixa't

guiar per la inconseqiiéncia, per una inconseqiiéncia que

destrueixes al moment mateix que 1'evogques.

Ahir, el teu amic Jean-Luc, que et va fer avinent el passatge

| puseuws—Va—direetament—a—la—botiga; compra postals i se'n va.

.Es que les reproduccions sén els orfes dels originals, o

millor, els originals orfes?:
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regalar—una—samarretas- Porta la seva firma i el titol del seu

tltim 1llibre, Les muses.

rotlte- El1 col:loques en un aparell i veus un fragment de
pel-licula que va ser rodada durant la década dels anys
seixanta. Dos homes i una dona visiten el Louvre en nou minuts

i quarant-tres segons. Aquest trio de marginats estableix un

récord mundial.:;
seva—linia—de—fuitar crea el museu revolucionari en el qual
coincideixen exposicié i exposat, el museu gque és pura

exposicié i que ja no esta 1lligat a la diferéncia entre
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fonpaments 3 exposieit—i—3edifiei+ el museu. Crea un museu vol

superfieial'—per—la—gual—melts—se—senten—ofeses+ el mén de

representacions mentals en el qual es pot moure "la dona de fer

eardeter—dlebjecte—de—31‘ebra+- Perd Heidegger vol denunciar

també el negoci en el qual les obres d'art esdevenen mers



Comparacié 2-pr., 15

objectes,itgk

gue—impregna—1--ésser—dels—ebjeetes+- Una obra, diu Heidegger,
és una cosa en el sentit que crea un mén i el manté obert; en
tant que mén pot parlar i comunicar a 1'observador 1'esséncia

d'una altra cosa,!

permeten—la—eaptaecid—de—la—seva—esseneiar- Una cosa, l'obra

d'art, obre l'esséncia d'una altra cosa, l'arrenca de la seva

determinacié immediata i d'aquesta manera posa de manifest la
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seva propia esséncia, la seva esséncia en tant que obra. La
diferéncia en la manera d'existir’de les coses té, per tant,
l'efecte de crear una orfandat i al mateix temps 1l'efecte de
posar de manifest la seva esséncia o la seva veritat. També en
aquest cas l'orfandat és perillosa: que les coses (l'obra i els
esclops pintats) es prenguin com meres coses, com objectes
muts, és un perill que va inevitablement lligat a l1l'orfandat.

En la seva segona forma,:

en—1+ebras una cosa, sindé la cosa mateixa que s'anomena obra.

En efecte, la "transferéncia a una col-leccié" arrenca les

obres del seu mén, el mén que inauguren en tant gue creadores

mateixes+ com ho fa per exemple l'orfandat que s'inicia amb el
vagareig pel negoci de la cultura i de l'art, amb la total
disponibilitat i accessibilitat, amb 1'exponibilitat i

reproductibilitat il-limitades en les quals es basa alld que
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pot destruir el museu tradicional en el qual les obres es
presenten a 1l'observador en tant que objectes o coses.

Aleshores 1'obra queda literalment sense objecte.iG

sén elles mateixes les que ens surten a l'encontre, perod elles
mateixes sén passat. En tant que passat se'ns presenten en
1'ambit de la tradicié i de la conservacié. Des d'aquest moment
Seran aquest tipus d'objecte. El seu presentar-se és, certament,
una conseqiiéncia del seu estar en elles mateixes, perd ja no és
el mateix. Ha fugit d'elles. Tot el negoci de l'art, encara que
Sigui portat a un extrem i sempre en favor de les obres, no
arriba més enlla del ser cosa de les obres. " —(Ibid—7—-36}
; . § > , i

’

Pot_1 2 iy e o tradieid i al ’
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] £ g i fogt ] - . b o 1lorfandat

Els museus que busquen una pura simulacié del passat sén
impotents, cinics o reaccionaris.

L'orfandat de l'obra que vagareja, que finalment esdevé

sense objecte i que ni tan sols no es presenta a un observador,

exposicions d'art d'estil modern" les considera encara com un

simptoma o indici d'aquesta evolucié (Heidegger II, 66). Com

més exposada és l'obra, com més, en tant que exposada,i;

bser#adori—és—poesada—a—dispoesieidt-de
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d¢art- Una obra que, per principi,:

eonservaders—no—&és—una—oebras> ni tan sols una obra oblidada

(Heidegger I, 68). En l'art exposat manquen, doncs, l'obra, el

conservador i l'observador. f£s com si el trio de marginats
s 'hagués posat els esclops de van Gogh, com si la c¢irculacié

s'accelerés fins que alld que circula, l'esfera en la qual

circula i el mateix circular es confonguessin.

e 3

it
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expulsié—de—la—familia- de la genealogia i de la tradicié, i

l'orfe sempre pot afegir al museu una sala que no estava
prevista. Imprevisibilitat i impunitat d'un partisa, d'un

fantasma o d'un virus, que moltes vegades és pitjor que la

l'exposiciéd de la qual va desencadenar brots de violéncia

politica i intents de repressié, Jesse Helms, 3]

estas familiaritzat amb els museus? Busca un planol, una visié

general. Per comengar, l'orientacid proporcionara una tesi més

o menys fonamentada, més o menys arbitraria, que diu:

mruseds— Aquesta tesi et permet de plantejar algunes qiiestions

"i de respondre-les amb referéncies a determinats arguments de

determinats textos.

4 "Aquest tal Mapplethorpe era un homosexual reconegut. Ara
és mort, perd el tema homosexual impregna la seva obra.!"—(Crimp
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Primera gqliestié: (Com es pot entendre el pas, sempre

Benjamin, en els Passatges,®

sebre—el—ceol—leeceionisme—Pomian,- portant aquesta idea a un
extrem, arriba a la segiient paradoxa que aplica a totes les
col-leccions: tant de les col-leccions privades com de les
pibliques, que solem anomenar museus, es pot dir que els
objectes reunits i exposats "posseeixen valor de canvi sense
posseir valor d'us" (Pomian, 17). Segons aquestes definicions
es podria dir que els museus sén llocs on la "forma de record

practic",:

l'extrem de la museitzacid s'assoleix on aquesta és un efecte
"del mateix objecte i per aixd mateix independent d'un edifici

que pugui ser identificat com museu. Quan Barthes veu en la
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burgeses{Barthes+ 1384 seg.); quan considera que l'escandol

és 1'indici d'una "veritat valuosa i inefable" s'acosta potser
a la realitzacié de l'objecte com a mercaderia que es deriva

de la museitzaci6é. El1 pas al museu, la museitzacid, és

Seqgona qliestié: ;Com es pot valorar aquest pas, sempre

violent,
orfapament? Segurament ningd no ha expressat més clarament que
Valéry que el pas al museu, la museitzacié, és un esdevenir
orfe. Perque aixi que entra en un muséu, la seva "solitud de
cera" el deixa glagat; perqué durant la visita al museu se sent
orfe, separat del capital de la cultura que no pot ser invertit

i que per tant només pot ser contemplat ("nous nous trouvons

i un Valéry desarmat i posat en evidéncia té la

sensacié que es torna "terriblement sincer". Es terrible la
sinceritat contra la qual un no pot defensar-se, perque
"representa la darrera oportunitat de reaccionar a un sentir-se

desarmat, posat en evidéncia i glagat, uns sentiments als quals
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altrament hom es rendiria indefens. El poder d'aquesta terrible
sinceritat, el poder del museu que deixa orfe, el poder de la
museitzacié, apunta contra 1'observador, 1l'observat i

1'observacié. Aquest poder marca una jugada en 1'enfrontament

morts marca una jugada en l'enfrontament que 1'home modern

iiiura contra una "heréncia imponent i opressora"; marca una
jugada en l'enfrontament que posa de manifest una tradicid que
s'independitza perque té com efecte "1l'acumulacié d'un capital
immens i per tant initil"; marca una jugada en l1l'enfrontament
que s'inicia en el "caos magnific" del museu i que continua en
el moviment i la vida dels carrers fora del museu: els limits

entre interior i exterior,:i

i-fiedi—3 - Després,
perd, la terrible sinceritat de Valéry marca també un punt
~zero: és una identificacié mimética, una adaptacié, una
sobrepuja o una depreciacid provocades per la necessitat de ser

derrotat en l'enfrontament del museu i esdevenir "superficial®

(A quin coneixement sobtat, a quina "borrosa il:luminacié”
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condueix aquest moviment de la sinceritat?i

ipaudit, un vagarejar imprevisible, una circulacié indiscutible
d'alld in-determinat en un espai-succedani 1laberintic:
"Peinture et Sculpture, me dit le démon de 1l'Explication, ce
sont des enfants abandonnés. Leur mére est morte, leur mére
Architecture. Tant qu'elle vivait, elle leur donnait leur
place, leur emploi, leurs contraintes. La liberté d'errer leur
était refusée. Ils avait leur espace, leur lumiere bien

définie, leurs sujets, leurs alliances... Tant qu'elle vivait,

s'enfronta a la mort que amb la creacid del museu afecta les

persones, les obres, la tradicié i la cultura. Perqué als ulls
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de Valéry aquesta mort és violenta i al mateix temps

; ; ; iag+ malson de la inutilitat
o malson del museu. Amb tot, i en la mesura en qué la tradicié
i la cultura sempre s6n una condicié prévia inabastable,

1'infortuni del seu desfermament esta ja inscrit en el mateix

concepte,:

" enr—si—absetut+ que, tal com diu Valéry, forma part de la

determinacié de l'obra. En tant que espai del pur ser en si de
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les obres en el qual deriva l'alineacié d'alld irreconciliable

| i el ser per altri de la mercaderia; en tant que espai de la
total inutilitat que lliura cada obra a la pura contemplacid,
el museu permet descobrir que "pures obres [...] només ho sén

les obres no pures" (Adorno, I, 187), les obres que es

resisteixen a la cosificacié amb la qual les castiga el museu.

exemple en els fragments de Valéry sobre el "Problema dels
museus'", resulta ser una dificultat que es repeteix sense fi,

provocada pel doble caracter de la vida, de la mort, de 1la

inavgura—ta—seva—dialéetiear si alld exposat és arrencat del

seu entorn original, si ha de ser arrencat o sempre ha estat

entorn—1orfanament—eom—a—do—dunpa—segona—vidar Adorno, que

en la seva Teoria estética (Adorno, II, 59) assumeix la idea

de Valéry de l'obra d'art com "enemic mortal” de totes 1les

altres obres d'art, subratlla precisament la necessitat

...... -

d'aquesta dialéctica.fFiiesvolquessi RENE 3§ 8 G To s 3

poedria—eitar—saguesta—Ffrase—del—seu—assaigs "Els museus no es
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deixen tancar." (Adorno, I,:i

gue—neeessita—ta—vida—{da—tradieid+ la cultura, les obres) si

Tercera questidé: ¢(Com es pot perllongar vers el futur

aquest pas, sempre violent,:

15) - aixi s'expressa Joseph Beuys en una conversa sobre el
museu, aixi respon la pregunta sobre-si la compra dels seus
treballs per representants de certs museus interessats anava
lligada amb el compliment de determihades condicions. De fet,

la criatura Orfena no ho és mai del tot,i

8 "Aqui teniu la cosa i ara podeu fe
volgueu. La podeu malbaratar, iiEge b'a ]
oot . . g

r amb ella el que

X! S35 Q X

7 ’
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i3 L bilitat . outaeiés R TEE

fet que per a Beuys l'orfanament no pot ser mai amenac¢ador, gque

16 seg.) El

els seus efectes no han de ser previstos ni regulats per una
dialéctica, que el museu no planteja cap més problema que el
general de la creacié d'una '"relacié interdisciplinaria entre
tots els camps de l'activitat humana", tot aixd es deu al fet
que l'artista té un concepte antropoldgic de l'art. El museu
"en el fons no és més que un edifici" (ibid., 14), com a tal
és mort i és una cosa, només esdevé viu quan pot ser referit
retrospectivament al comportament i a 1'agengament humans. Ara
bé, pel fet que aquesta extensié del concepte de l'art que
defensa Beuys i que marca les seves idees sobre el museu oculta

en si el perill de la igualacié, l'artista ha d'introduir una

religidt—de—lésserhuma—de—la—egual-el-musewn—esdevé—seu- Perque

1'art que és incapag¢ de "ocupar-se de les qiestions vitals" és,

segons Beuys, l'art que no té cap "irradiacié religiosa”, l'art
que no comprén que, en el fons, el museu ha de ser un "temple"
(ibid., 48) custodiat per una "élite": "i és que 1'élite és el
concepte que millor convé al museu" (ibid., 59). Aixi doncs,

‘alld gue Beuys anomena extensié es composa de dos gestos que

9 "Es pengi com es pengl,'el quadre de Rembrandt té el seu
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es complementen,:

D'alguna manera aquestes reflexions guarden certa afinitat
objectiva amb les que Malraux exposa i desenvolupa al seu

llibre El1 museu imaginari. El museu imaginari, i

ha—de—transmetre—la—'‘més—alta—idea—de—3t‘heme™+ una segona
creacié, la creacidé de l'univers per 1l'home s'afegeix a 1la
primera creacié, la creacié de 1l'univers per Déu (Malraux, 16).
Aixi, el museu imaginari serveix per a denominar la

"disponibilitat del tot,#

peot—realitzar-en—tot—moment—ien—+tot—31lee- L'imaginari al qual
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es refereix Malraux no es pot entendre només com gue el museu

de la humanitat no pot ser visitat com un edifici particular,

vinculat a un lloc geografic i geopolitic determinat.:

si més no en la mesura en qué la realitat dels objectes
exposats es divideix en una realitat real i una realitat

virtual.: g

realitat, és imaginari el museu que ja no exposa res, perque
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oy trietes : Bt f ad litat del

de sorprendre que reconegui en la disponibilitat sense limits,
la perspectiva de la qual obre el museu imaginari, el perill

de 1'orfanament,i

com si perllongués el "dialeg" que té lloc en el museﬁ classic,

en el museu de la memdria (ibid., 19), en el museu dels "grans
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es—fa—palés—en—el-musew, en la ruptura entre l'art i la vida

i entre 1l'obra i ella mateixa, en la perspectiva d'un esdevenir

infinit que fa de cada obra una obra futura i la priva d'ella

unificacié, mitjancant la remissié a un principi, i sense caure

en la (mala) infinitud d'un museu que clou en si la seva
entrada i la seva sortida? Crea un museu vol dir: deixa que els

morts enterrin els seus morts, perd® no neguis la mort.

Obres la maleta i en treus un cdmode museu de butxaca. No més

museus,;

g

adguirir—uns—eoneixementss si als museus de butxaca, que es

poden portar en maletes, maletes que sén intercanviades com en

un sketch, una maleta, dues maletes, tres maletes, sempre una

Tgdgi—gue—redary museu com a aeroport,

aqui s'afegeix un tros, alla se'n perd un altre, crema,:igi

parar—les—nimfeess- hom obre les maletes grans, petites,

mitjanes, pantalles, les conserva per un temps, n'exposa els

"trossos i contrau un matrimoni esporadic, es fa desaparéixer
alguna cosa i se n'afegeix una altra, s'inventen regles de

conducta, es canvien 1 es substitueixen per altres, no hi ha

inventaris ni arxius,HHgHRE
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riguesa—de—3l'esperits practicament no hi ha diferéncies entre

model i copia, entre original, reproduccié i falsificacid, no

hi ha una posterioritat, una prostituta que deixa orfes, una
familia que adopta l'orfe, museu sense facana perd que no esta

sotmés a les lleis del creixement.
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Traduccié del text
Wie tragbar ist Dein Museum?

Comparacié de les versions preliminar i definitiva
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Alexander Garcia Dilttmann

(FINS A QUIN PUNT ES PORTABLE EL TEU MUSEU?

"Je me sens devenir affreusement sincére."1

Paul Valéry, Le probléme des musées

Obres la maleta i hi trobes una col-leccié de postals que el
pare ha enviat a les seves filles, museu o album de familia,
novel-la de familia a 1'inrevés. No pot ser al costat de les
nenes, ha de refer-se en un sanatori i, mig orfe ell mateix,
no hi ha res que el preocupi més que l'orfandat, la llunyania
de les filles que el converteix, al capdavall, en un orfe de
si mateix; per aixod inventa aquesta histbria, crea per a ell
i per a les nenes aquest petit museu que ha d'ocupar el lloc
de les joguines. El1 9 d'abril de 1909 el poeta Joan Salvat
Papasseit, que freqiientment signa com "Joan, papa", escriu a
la seva filla Salomé: "Estimada Me: Com que el papa des d'aqui
no us pot enviar cap joguina, aixi que troba una postal bonica,
ja esta. Pensa en les seves nenes i la compra. Aquesta que
t'envia el papa és la primera d'una col-leccié de 5 que t'anira
enviant. A veure si les poses a l'album. Apa, un peté a totes

"dues, i un altre a la mama. Joan" (Salvat Papasseit, 62) No ens

preguntarem si és suportable estar-se en un museu de familia,

per exemple com lector o contemplador de les postals. Més aviat

1 "Sento que em torno terriblement sincer."
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ens preguntarem fins a quin punt tot museu no és un museu de
familia, si més no en la mesura en qué té per objecte crear una
memoria col-lectiva, una memdria que uneix les generacions i
aglutina la tradicié d'una comunitat, d'una societat, d'una
cultura, d'un mén. Alld que porta el nom de museu és el

resultat d'una concentracié, fins i tot si pensem en un museu

il-limitat i universal, i per tant imaginari;:

tot si pensem en un espai dividit o no clarament delimitat, on
es posa de manifest la dificultat o adhuc la impossibilitat
d'una memdria col-lectiva. El1 museu, que exposa els limits
externs, interns, discontinus del museu, representa al mateix
temps una dispersié concentrada. Es a dir, tot i que al
capdavall hem de respondre la pregunta afirmativament, al
mateix temps hem de dir que sense una ruptura féra impossible
de crear un museu. Els infants que aéareixen a les postals del
poeta no sén els qui reben aquestes postals, tampoc no sén les
Gili—peré—ho—sén+ alld que separa la

realitat de la ficcié és dificil de determinarfduan es fa

dificil distingir la relacié amb les propies filles de 1la

relacié amb els fills dels altres, amb els infants que

apareixen a les postals. Perd l'album o museu uneix la familia

encara que només sigui per un instant, l'instant de la
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transferéncia. Independentment de 1'edat de les filles i de la
seva capacitat de participar en el joc dels lligams familiars
que crearan la tradicié, el pare absent s'exposa constantment
al perill que les filles no es reconeguin en aguesta relaci6
ficticia, que es resisteixin a la recepcidé i perdin el pare.
El pare és el remitent de les postals només si el reconeixen
com a poeta - com a creador de 1'album i inventor del museu,
com a fundador d'una tradicié.

Si tot museu és un museu de familia; si per consegiient tot
museu té un pare, aleshores el pare de cada museu és un pare
absent, un pare que s'allunya i al qual la idea de la finitud
no deixa repds. Aquest pare és el poeta que, per tal de
contrarrestar els efectes de l'orfandat que afecten no només
els seus fills sindé també a ell mateix, crea una nova relacié
o crea una relacié de bell nou. Aqui no importa quin nom es
déna a aquest pare, quin nom es ddéna a.la unitat o al fonament
de la tradicié que confereixen a la memdria del museu una
minima coheréncia, i als objectes exposats el seu sentit
imprescindible. Aixi doncs, sembla que el museu extrau la seva
forca de la dialéctica de l'orfanament, de la privacié. La
saviesa de la privacié porta el nom de museu. Crea un museu vol
dir: converteix-te en orfe per tal que puguis retornar al si

d'una familia perdurable.

‘Obres la maleta i et preguntes si cal distingir entre dos
museus. ¢(No serd que la dialéctica de la privacié al capdavall
no és més que la dialéctica de la tradicié que fineix en la

revoluci®é? En aquest cas hi hauria un museu antic, de
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creixement natural, i un museu nou, revolucionari. Sén coneguts

els primers paragrafs del 18 brumari de Lluis Bonaparte: posat

que els homes no escriuen la seva propia histéria, perque la
histdria estd 1lligada a la tradicié, a "circumstancies
immediatament trobades, donades i transmeses", diu Marx (Marx,
115), "la tradicié de totes les generacions mortes" pesa "com
un malson sobre el pensament dels vius”" - sobre el pensament,
ofj—no—damunrt—del—pit; heus aci una primera

referéncia a la necessitat de la memoria. En canvi, quan els

homes escriuen 1la seva propia historia comencen amb la
revolucié que els permet de produir lliurement i d’'esdevenir
completament conscients del contingut historic; aleshores els
morts no sén desvetllats a una nova vida en forma de mascarada,
no sén convertits per la memoria en morts vivents; la‘llibertat
consisteix precisament a "deixar que els morts enterrin els

seus morts" (ibid., 117). La revoluci6 alliberadora no és un

enterrament. Seguint aquesta 1linia de pensament es pot
denunciar el museu de la historia o 1l'exposicié del passat com
ideologia de la citacid, com engany, autoengany, supersticié,
anestésia i falsa consciéncia de les forces revolucionaries;
seguint aquesta linia de pensament, doncs, potser es pot
distingir entre un museu en el qual s'encarna 1l'esperit de la
revolucié i un museu pel gual transita el fantasma de 1la
revolucié. Podem dir que la tradicié i el museu, dos conceptes
‘inseparables, s6n condicions prévies que, per definicié, no

poden ser ultrapassades ja que vénen donades; podem dir també,

seguint en la linia de pensament de Nietzsche a Genealogia de

la moral, que la major autonomia es déna simultaniament amb
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1'heteronomia més forta perqué la forga de les generacions
posteriors depén de la preparacidé del sdl, de les coordenades
que han establert les generacions precedents; aquestes dues
idees tracen el problema que sorgeix objectivament de la
dialéctica de la privacidé: si cal 1l'orfandat per a crear una
nova relacié o bé per a crear una relacié de bell nou, la
violéncia de la ruptura amb la familia o amb la tradicidé posa
de manifest el poder enorme d'aquestes institucions. En aquest
sentit el problema al qual s'enfronta el museu és doble. A
través de la privacié, pel fet d'arrencar per la forga i d'un
entorn aparentment estable i tradicional els objectes exposats,
el museu en procés de creacidé passa a dependre de la tradiciéd
que destrueix. Posteriorment, perd, el museu, com a institucié

en la qual es perllonga o s'instaura una tradicié, alimenta el

somni que oprimeix els vius. En el museu com a punt de

vater—euttural; tant si es tracta d'un museu tradicional com
si es tracta d'un museu critic.

Es pot afirmar que Marx, en distingir entre fantasma i
esperit de la revolucid, entre el fatal mirar enrere de la
revolucié curta i extatica, i per tant falsa, i la sana amnésia
d'un moviment autocritic, alliberador i realment revolucionari,
"intenta trencar els mitics i fatals entorns del creixement
natural o de la tradicié. Si es pren el seu pensament en un
sentit tan radical com ho permet la lletra, alld que interessa

a Marx no sén exactament dues tradicions, siné la tradicié i
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el final de la tradicié. L'entorn de la tradicié és sempre
natural, ja que la tradicié no és més que la 1llei d'una
condicié prévia que no pot ser atrapada; els homes que viuen
en una tradicié, senzillament, no sén capagos de fer la seva
propia historia. En aguest entorn tradicional queda inclds el
museu de creixement natural, el museu que és sotmés a la
dialéctica de la privacidé i que la reprodueix; per aixd sol
agquest intent de Marx mereix atencidé en aquest punt.

Un discurs més o menys académic, un discurs sobre els
limits i el final del museu, ¢no queda ell mateix tancat en
l'escenari que es disposa a descriure i estudiar? De l'orador
s'espera que obri les maletes, els arxius, les cambres del
tresor de la cultura o de 1l'anticultura, que n'extregui
citacions, interpretacions, pensaments, convencions retdriques
i formes d'argumentacid; que tingui alguna cosa a dir, que
presenti o exposi alld que ha de dir,ven el millor dels casos
per a tornar a ser desat amb els altres tresors, a punt per a
reobrir el debat. Presentats en una conferéncia, en un marc de
respecte a les regles de conducta académica, i encara que només
sigui per la seva funcié reguladora, els discursos sobre el
museu sempre es troben dins d'un museu que erigeixen ells
mateixos; sén una accidé del museu, una museitzacié, un
recordatori explicit o implicit que garanteix la unitat de la
vida a través de la memoria i de 1l'actualitzacié; sén a
" 1l'ensems, perd, una ofrena funeraria destinada a "ulls no
humans o no vius" (Pomian, 39), els ulls d'alld actualitzat
perd no immediatament actual. Si tot recordatori és un museu

de la mort, la seva exposicié piblica, la seva meméria piblica,
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tot museu és, al seu torn, un recordatori perqué necessita
.l'actualitzacié d'alldo orfe, d'allo dispers i d'alld mort, i
perque aquesta actualitzacidé extrau de l'arxiu els continguts
i els mitjans de la cultura. El museu necessita el discurs,
l'oratodoria, la conferéncia sobre el museu i sobre alld que s'hi
exposa; si no produis el discurs en el qual pot reflectir-se
i del qual pot extreure la seva intel-ligibilitat, no seria més
que un espai abstracte, buit, sense referéncies, un espai de
la mort. No hi ha museu sense el museu del museu que obre i
tanca el museu. Al1ld que arriba al museu, aquell qui arriba al
museu, estan condemnats al discurs, si més no a la busca
desesperada de la paraula que permeti reconéixer i reflectir;
el fet que, com Valéry observa amb clar disgust, al museu hom
tendeixi a abaixar la veu, pot ser un reflex d'aixd mateix.

Bataille centra el seu article sobre el museu en la idea
de l'autoreflex, concretament en l’autdreflex de l'observador.
El museu és inventat per a crear una imatge especular. Pero
potser és precisament 1la diferéncia entre dues imatges
especulars alld que posa en perill 1'especulacié, alld que posa
en perill la intel-ligibilitat i el discurs del museu: ningua
no garanteix que la imatge especular de 1l'observador en el
museu, imatge a través de la qual es reconeix i s'apropia el
museu, no sigui enterbolida per la imatge especular del museu
en l'observador. Immers en l'anonimat de l'entorn del museu,
"1l'observador corre el perill de perdre's de vista a si mateix.
¢(No és precisament aquesta diferéncia (que 1'especulacié no pot
resoldre) entre dues imatges especulars, no és precisament

aquesta diferéncia en i de la imatge especular alld que fa



Comparacié pr.-df., 8
borrés 1l'autoreflex, 1 que porta Bataille a caracteritzar
l'efecte del reflex com éxtasi, més que no pas com
reconeixement? "Le musée", diu al final del seu article, en una
frase segurament plena d'ironia i per tant reflex especular,
"est le miroir colossal dans lequel 1l'homme se contemple enfin
sous tputes les faces, se trouve littéralement admirable et
s'abandonne a 1l'extase exprimée dans toutes les revues
d'art."? (Bataille, 240) Autoreflex i autoreflexié del museu
que necessita el discurs per tal de no perdre's per les seves
propies sales - aquest aspecte autoreferencial obliga a tornar
la qiliestié de la revolucié entesa com a punt final de 1la
dialéctica de la privacid al mateix discurs public que 1l'havia
plantejada.

Ara bé, ;es pot distingir entre les dues revolucions i els
dos museus, entre un museu pel qual hom transita com un
fantasma i que com un fantasma perseguéix el que hi transita,
i un museu que ja no és un espai extern a l1l'interior del qual
es conserven els tresors de la cultura? Marx remarca que la
"revolucié social del segle XIX" no poua la seva poesia en el
passat, siné exclusivament en el futur (ibid.). Comenc¢a en ella
mateixa, fa les seves propies lleis (absolutes) i per aixd no
coneix cap mena de "visié historica retrospectiva", potser ni
tan sols alld que l'etica del discurs anomena avui solidaritat
anamnetica. Si existis un museu revolucionari hauria de ser un

‘museu absolut, un museu de la revolucié permanent en el qual

1 wpy museu ¢és el colossal mirall en el qual 1'home pot
contemplar-se sota totes les seves cares, es troba literalment
admirable i s'abandona a 1l'éxtasi que s'expressa en totes les
revistes d'art.”
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confluirien sense més passat, present i futur, oblit i memoria,
exposicié i exposat, discurs i objecte; altrament no faria siné
perllongar el museu antic, seria un edifici en el qual
s'exposen les reliquies de la revolucié a les quals es
pretendria de fer parlar. Museu: mausoleu. La diferéncia entre
la revolucié com a fantasma i la revolucié com a esperit marca
l1'idealisme d'una autonomia pura; l'esquema marxia, seguit en
el context de la pregunta sobre els limits del museu, sembla
portar a l'idealisme d'un museu absolut i exposar-se a la
critica o a la desconstruccié. En efecte, si la revolucié poua
la seva poesia en el futur, el seu comengament ja no és una
autonomia absoluta, siné que se n'allunya i es refereix a una

altra instancia; ara bé, si al capdavall el futur resulta ser

el present, i

ep—el—present—d - unp—ordre—seeial—new; aleshores mai no hi ha

hagut futur ni passat. ¢Vol dir aixd que la desconstruccid de

1'idealisme de la revolucidé ens retorna a la dialéctica de la
privacié, al malson de la tradicié que pesa damunt del
pensament dels vius? Haurem de transitar indefinidament per
museus, presos de la seva mala infinitud, entre el record i la
promesa d'un futur revolucionari que no pot passar de promesa?
Certament, l'afirmacié o 1'exigéncia que la vertadera revolucié
faci que "els morts enterrin els seus morts"”, pot provocar
"astorament i atraure sobre Marx la sospita que volia desfer-se

massa depressa dels fantasmes i dels morts (Derrida I, 187 i

277). Perd la inconseqiiéncia del seu idealisme i la idea d'un

museu absolut impossible, al qual es pot arribar a través
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d'aquesta inconseqiiéncia, mantenen la fidelitat als morts,
potser més i tot que no pas el museu en el qual els morts sén
sempre morts vivents, perqué no pot alliberar-se del malson de
la tradicié, ni de la memdria d'un entorn passat, ni de

1'afirmacié del propi entorn, ni de la promesa d'una altra vida

i d'una altra mort. En tant que temple de les muses, el museu

eessament—de—la—preecupacit—{Kerény+ 83). Crea el teu museu

vol dir per conseglient: deixa't guiar per la inconseqliéncia,

per una inconseqiiéncia que destrueixes al moment mateix que

1'evoques.

Ahir, el teu amic Jean-Luc, que et va fer avinent el passatge
dels cursos de Heidegger que vols citar, ahir Jean-Luc et
parlava de les seves visites als museus. Va directament a la
llibreria, compra postals i se'n va. (Es que les reproduccions
sén els orfes dels originals, o millor, els originals orfes?

Abans que te n'anessis Jean-Luc et va regalar una samarreta.

Porta la seva firma i el titol del seu iltim llibre, Les muses.
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interieor—i-exteriors crea el museu sense tradicié, que s'escapa
de la dialectica de la privacié i que per aixo mateix ja no és
un museu de familia. Per queé? Perqué el seu transit monstrués,

gairebé impossible de seguir, travessa les parets del museu,

e—a—Jta—tradieidé~ Vagareig foll a conseqiiéncia del qual 1les

obres exposades esdevenen folles, vagareig que arrenca dels
" seus fonaments 1l'exposicié i 1'edifici, el museu. Crea un museu
vol dir també: esborra les empremptes, converteix-te en un orfe
que cap familia no reconeix i dque no es reconeix en cap

familia.



Comparaci6 pr.-df., 12
¢Hi ha relacidé entre aquest vagareig £foll, aquest

transitar estrany del trio de marginats i la circulacié d'obres

en el mercat, el seu vagareig pel negoci de la cultura? "Una

exposieié—a—una—altra’; constata Heidegger en el seu tractat

sobre 1'Origen de 1'obra d'art (Heidegger 1I,::Z):

patural—enfront—de—31ebra—dlart; "la contemplacié tosca i

superficial” que molts consideren ofensiva,i

gue—objeetes- Aquesta exposicié ininterrompuda, aquesta

circulacié incansable de pintures que vagaregen com un parell
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d'esclops, fa que els objectes exposats, al capdavall,

diferéneia—gue—impregna—1ésser—dels—ebjeetes— Una obra, diu

Heidegger, és una cosa en el sentit que crea un mén i el manté
obert; en tant que mén pot parlar i comunicar a 1l'observador
l'esséncia d'una altra cosa, l'esséncia de la cosa o dels
esclops pintats per van Gogh. De nou ens trobem amb 1la
privaci6é, de fet amb tres formes diferents de privacié. En
primer lloc, els esclops pintats han estat arrencats del seu
us natural; en l'obra d'art sén orfes, i precisament per 1la
seva orfandat permeten la captacidé de la seva esséncia. Una
cosa, l'obra d'art, obre 1'esséncia d'una altra cosa, 1'arrenca
de la seva determinacié immediata i d'aquesta manera posa de
manifest la seva propia esséncia, la séva esséncia en tant que
obra. La diferéncia en la manera d'existir de les coses té, per
tant, l'efecte de crear una orfandat i al mateix temps 1l'efecte
de posar de manifest la seva esséncia o la seva veritat. També
en aquest cas l'orfandat és perillosa: que les coses (l'obra
i els esclops pintats) es prenguin com meres coses, com
objectes muts, és un perill gque va inevitablement lligat a
l'orfandat. En la seva segona forma, la privacidé ja no afecta
alld representat en l'obra, una cosa, siné la cosa mateixa que
"s'anomena obra. En efecte, la "transfereéncia a una col-leccié”
arrenca les obres del seu mén, el mén que inauguren en tant que
creadores d'historia i en el qual es troben al mateix temps;

és cert que no priva els visitants o observadors de les obres
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mateixes, com ho fa per exemple l'orfandat que s'inicia amb el
vagareig pel negoci de la cultura i1 de l'art, amb la total
disponibilitat i accessibilitat, amb 1l'exponibilitat i
reproductibilitat il-limitades en les quals es basa alld que
Malraux anomena "museu imaginari". Heidegger es refereix en
primera instancia a la privacié que ddéna pas a una tradicié o
transmissié perquée trenca la cohesié d'un entorn historic i
expulsa l'obra de la seva doble posici6: "Weltentzug und
Weltzerfall sind nicht mehr rickgangig zu machen. Die Werke
sind nicht mehr die, die sie waren. Sie selbst sind es, zwar,
die uns da begegnen, aber sie selbst sind die Gewesenen. Als
die Gewesenen stehen sie uns im Bereich der Uberlieferung und
der Aufbewahrung entgegen. Fortan bleiben sie nur solche
Gegenstédnde. Ihr Entgegenstehen ist zwar noch eine Folge jenes
vormaligen Insichstehens, aber es ist nicht mehr dieses selbst.
Dieses ist aus ihnen geflohen. Aller Kﬁnstbetrieb, er mag aufs
duBerste gesteigert werden und alles um der Werke selbst willen
betreiben, reicht immer nur bis an das Gegenstandsein der

Werke."’ (Ibid., 36) La privacié pot deixar lliure l'accés a

l'obra en tant gque obra; pot tancar-lo en tant que empeny

3 "Apartament del mén i trencament del mén mai no es poden
fer retroactius. Les obres ja no sén les que eren. Es cert que
sén elles mateixes les que ens surten a l'encontre, perd elles
mateixes sén passat. En tant que passat se'ns presenten en
l1'ambit de la tradicié i de la conservacié. Des d'aquest moment
seran aquest tipus d'objecte. El seu presentar-se és, certament,
una conseqiiéncia del seu estar en elles mateixes, perd ja no és
el mateix. Ha fugit d'elles. Tot el negoci de l'art, encara que
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Heobservador—en—tant—que—objeetes—o—ecoses+~ Aleshores 1l'obra

queda literalment sense objecte. Cal advertir que Heidegger no
es limita a constatar aquest moviment, sindé que implicitament
fustiga el record i el sentimentalisme nostalgics pel fet que
posa clarament de manifest el caracter irrevocable de les
privacions. Els museus gdgue busquen una pura simulacié del
passat sén impotents, cinics o reaccionaris.

L'orfandat de 1'obra que vagareja, que finalment esdevé

sense objecte i que ni tan sols no es presenta a un observador,

a—tot—alleé—gue—63+- desemboca en la paradoxa que consisteix a

privar l'ésser huma de fonament, de base ferma, d'on Heidegger

conclou que l'art ha d'esdevenir en darrer terme sense objecte
i no pot produir més "obres": "les exposicions d'art d'estil
"modern" les considera encara com un simptoma o indici d'aquesta

evolucidé (Heidegger II, 66). Com més exposada és l'obra, com

més, en tant que exposada, és posada a disposicié de

l'observador, més sense objecte esdevé, menys obra és;i
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L'observador de l'obra orfena i sense objecte és, ell mateix,

un orfe perque no hi ha res que es presenti a l'observacié i
per tant no hi ha res que pugui ser observat. Perd sobretot
l'art exposat destrueix el museu de la veritat en el qual es
troben les obres perqué impedeix aquella "recta conservacié"
gque Heidegger estableix com a part constituent de totes les

obres a Origen de 1'obra d'art. Una obra que, per principi, no

pot trobar els seus conservadors no és una obra, ni tan sols

una obra oblidada (Heidegger I, 68). En 1'art exposat manquen,

doncs, 1l'obra,

eselops—de—van—6Geghs- com si la circulacid s'accelerés fins que

alld gque circula, l'esfera en la qual circula i el mateix

circular es

Obres la maleta. La privacid és perillosa perqué la pervivéncia
de l'orfe depén de la seva exclusié de la familia, de 1la

genealogia i de la tradicié,;
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gue—no—estava—previstas Imprevisibilitat i impunitat d'un

partisa, d'un fantasma o d'un virus, que moltes vegades és
pitjor que la mort. Referint-se a Mapplethorpe i a la seva obra

fotografica, HXexii:

politica—i—intents—de repressié Jesse Helms, un dels senadors

nordamericans més reaccionaris, va dir: "This Mapplethorpe

fellow was an acknowledged homosexual. He's dead now, but the

homosexual theme goes throughout his work. "4 (Crimp,:

arbitraria, que diu: les reflexions tradicionals sobre els

limits del museu parteixen de la idea que els objectes, pel fet
de ser exposats en els museus, experimenten una privacié.
Aquesta tesi et permet de plantejar algunes qiliestions i de
respondre~les amb referéncies a determinats arguments de
determinats textos.

Primera gqiliestidé: ;Com es pot entendre el pas, sempre

forgcat, que hem anomenat privacié? Benjamin, en els Passatges,

4 "Aquest tal Mapplethorpe era un homosexual reconegut. Ara
és mort, perd el tema homosexual impregna la seva obra."
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1'entén com la substitucid del valor d'ds d'un objecte; diu que
'allb que és decisiu en una col-leccidé és que "l'objecte és
rellevat de les seves funcions originaries” per a entrar en una
relacié que es troba en "oposicié diametral a la utilitat"
(Benjamin, 271). En el seu llibre sobre el col-leccionisme,
Pomian, portant aquesta idea a un extrem, arriba a la segiient
paradoxa que aplica a totes les col-leccions: tant de les
col-leccions privades com de les puibliques, que solem anomenar
museus, es pot dir que els objectes reunits 1 exposats
"posseeixen valor de canvi sense posseir valor d'uds" (Pomian,
17). Segons aquestes definicions es podria dir que els museus
sén llocs on la "forma de record practic", que és com Benjamin

anomena el col-leccionar,:

mereaderias- Potser l'extrem de la museitzacié s'assoleix on

aquesta és un efecte del mateix objecte i per aixd mateix
independent d'un edifici que pugui ser identificat com museu.
Quan Barthes veu en la torre Eiffel un "monument total", quan
escriu que la inutilitat del monument ha provocat escandol en
una época en la qual dominaven '"la racionalitat i l'empirisme
de les grans empreses burgeses'(Barthes, 1384 seg.); quan
considera que l'escandol és 1l'indici d'una "veritat valuosa i
inefable" s'acosta potser a la realitzacié de 1l‘objecte com a
mercaderia que es deriva de la museitzacié. El1 pas al museu,
la museitzacié, és l'orfanament de l'objecte, un orfanament a
través del qual esdevé una mercaderia absoluta.

Seqona qliestié: ¢(Com es pot valorar aquest pas, sempre
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violent, que anomenem orfanament o privacié? Segurament ningu
no ha expressat més clarament que Valéry que el pas al museu,

la museitzaci6b, és un esdevenir orfe. Perqué aixi que entra en

un museu, la seva "solitud de cera" el deixa glagat; perqué

gateries+ seuls contre tant d'art™ [valéry, 12921), un Valéry
desarmat i1 posat en evidéncia té la sensacié que es torna
"terriblement sincer". £s terrible la sinceritat contra la qual
un no pot defensar-se, perqué representa la darrera oportunitat
de reaccionar a un sentir-se desarmat, posat en evidéncia i
glagat, uns sentiments als quals altfament hom es rendiria
indefens. El poder d'aquesta terrible sinceritat, el poder del

museu que deixa orfe, el poder de la museitzacié, apunta contra

eontre—tant-d-art" )} marca una jugada en l'enfrontament al qual

ens lliura el museu, que és ell mateix una lluita a vida o mort

"dels objectes exposats; marca una jugada en l'enfrontament que

l1'home modern lliura contra una ‘"heréncia imponent i

5 wen aquestes sales ens trobem sempre una mica. perduts i
aclaparats, tots sols contra tant d'art."”
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opressora'"; marca una jugada en l'enfrontament que posa de
manifest una tradicidé que s'independitza perquée té com efecte
"1'acumulacié d'un capital immens i per tant indtil"; marca una
jugada en 1l'enfrontament que s'inicia en el "caos magnific" del
museu i1 que continua en el moviment i la vida dels carrers fora
del museu: els limits entre interior i exterior, entre el museu

com edifici i els carrers de la ciutat, es fan permeables.iEi

identificacid—mimétiea; una adaptacid, una sobrepuja o una

depreciacié provocades per la necessitat de ser derrotat en

l'enfrontament del museu i esdevenir "superficial" (Valéry,

1293) .3

quin coneixement sobtat, a gquina "borrosa il-luminacid"

condueix aquest moviment de la sinceritat? Condueix a 1la
introduccié d'una genealogia aproximada que és interrompuda per

una privacié - una privacié que té com a consegiiéncia un

determinat—en—un—espai—sueecedani—taberintie+ '"Peinture et

" Sculpture, me dit le démon de 1'Explication, ce sont des

enfants abandonnés. Leur meére est morte, leur mere
Architecture. Tant gu'elle vivait, elle leur donnait leur

place, leur emploi, leurs contraintes. La liberté d'errer leur
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était refusée. Ils avait leur espace, leur lumiére bien

définie, leurs sujets, leurs alliances... Tant qu'elle vivait,

ils savaient ce qu'ils voulaient..."6 (ibid.)

musew+ com s'enfronta a la mort que amb la creacié del museu
afecta les persones, les obres, la tradicié i la cultura.
Perqué als ulls de Valéry aquesta mort és violenta i al mateix
temps inevitable. Sens dubte, la vida de la cultura i de 1la
tradicié produeix el seu propi excedent, depassa els seus
propis limits i pesa damunt dels vius, malson de la inutilitat
o malson del museu. Amb tot, i en la mesura en qué la tradicié
i la cultura sempre sén una condicié prévia inabastable,
1'infortuni del seu desfermament esta ja inscrit en el mateix
concepte, no és el resultat d'una evolucié casual o
infortunada. Sens dubte, cada obra pretén la mort de l'altra:
"Ce tableau, dit-on quelques fois, TUE tous les autres autour

de 1lui"!. Amb tot,#

§ vpintura i escultura, em diu el dimoni de 1l'Explicacié,
s6n infants abandonats. La seva mare és morta, la seva mare
Arquitectura. Mentre ella vivia els donava un lloc, una utilitat,
unes limitacions. La llibertat de vagarejar els era negada.
Tenien el seu espai, la seva llum ben definida, els seus temes,
les seves aliances... Mentre ella vivia, ells sabien gqué
volien..."

L "Aquest gquadre, diem de vegades, MATA tots els que hi ha
al seu voltant."
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+-enfrenatament—a—vida—o—mert;: perd que de fet no el provoca.

L'éxit d'una exposicié no es mesura pel fet que incrementi o
minvi el caracter irreconciliable de les obres, perqué aquest

caracter irreconciliable ve donat per la voluntat de ser pecga

de la determinacié de l'obra. En tant que espai del pur ser en

si de 1les obres en el qual deriva 1l'alineacié d'alld
irreconciliable i el ser per altri de la mercaderia; en tant
que espal de la total inutilitat que lliura cada obra a la pura
contemplacié, el museu permet descobrir que "pures obres [...]
només ho sén les obres no pures" (Adofno, I, 187), les obres
gue es resisteixen a la cosificacié amb la qual les castiga el
museu.

La dificultat d'establir amb exactitud el valor de la
privacié o de la museitzacié, per exemple en els fragments de
Valéry sobre el '"Problema dels museus", resulta ser una
dificultat que es repeteix sense fi, provocada pel doble
caracter de 1la vida, de la mort, de la museitzacié. La
contradiccié d'una privacié necessaria inaugura 1la seva
"dialéctica: si alld exposat és arrencat del seu entorn
original, si ha de ser arrencat o sempre ha estat arrencat, la
museitzacié es pot entendre també com a creacié d'un nou

entorn, la privacié com a do d'una segona vida. Adorno, que en
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la seva Teoria estetica (Adorno, II, 59) assumeix la idea de

Valéry de 1l'obra d'art com "enemic mortal"” de totes les altres
obres d'art, subratlla precisament la necessitat d'aquesta
dialéctica. Si es volguessin resumir en un sol argument decisiu
les seves reflexions sobre el museu es podria citar aquesta
frase del seu assaig: "Els museus no es deixen tancar."
(Adorno, I, 193) Cal perdre la mare; la pérdua de la mare, la
privaci6é violenta, 1l'exposicié, és un esdeveniment que
necessita la vida (la tradicié, la cultura, les obres) si es
vol regenerar, si vol retrobar-se a si mateixa en una segona
vida, si vol retrobar la mare perduda.

Tercera qiilestidé: ;Com es pot perllongar vers el futur

aquest pas, sempre violent, que anomenem privacié 1 guanyar
aixi perspectives? "Hier habt ihr die Sache und jetzt konnt ihr
damit machen, was ihr wollt. Ihr kénnt sie miBbrauchen, dies

und jenes mit ihr machen; ich mische mich da nicht mehr ein"8

(Beuys, 15) - aixi s'expressa Joseph Beuys en una conversa

eompltiment—de—determinades—eoendieions+~ De fet, la criatura

orfena no ho és mai del tot, el seu origen imposa determinades
"condicions al tracte que rep, limita el seu uUs 1 les

possibilitats que sigui manipulada: "Wie man es auch hdngt, das

8 "Aqui teniu la cosa i ara podeu fer amb ella el que
slgueu. La podeu malbaratar, fer aixd o alld; jo ‘ja no m'hi
jcaré."



Comparacié pr.-df., 24
Bild von Rembrandt hat noch seine eigene Sprache. Man kann
manches damit anstellen -wie eine Art von Manipulation- und
trotzdem: Ganz ldBt sich das nicht manipulieren."9 (Ibid., 16
seg.) El1 fet que per a Beuys 1l'orfanament no pot ser mai
amenacador, que els seus efectes no han de ser previstos ni
regulats per una dialéctica, que el museu no planteja cap més
problema que el general de la creacié d'una '"relacié
interdisciplinaria entre tots els camps de 1'activitat humana",
tot aixd0 es deu al fet que 1l'artista té un concepte
antropologic de 1l'art. El museu "en el fons no és més que un
edifici" (ibid., 14), com a tal és mort i és una cosa, només
esdevé viu quan pot ser referit retrospectivament al
comportament i a 1'agengament humans. Ara bé, pel fet que
aquesta extensid® del concepte de 1l'art gque defensa Beuys i que
marca les seves idees sobre el museu oculta en si el perill de
la igualacié, l'artista ha d'introduir una especifitat del
museu. La perspectiva que s'obre en eliminar 1'estranyament que
porta a l'orfandat és la perspectiva d'una nova antiga religid
de 1'ésser huma,H

wpa—religié—de—la—egual—el museuv—esdevé—sed- Perqué l'art que

és incapa¢ de "ocupar-se de les qliestions vitals" és, segons

Beuys, l'art que no té cap "irradiacié religiosa", l'art que
no comprén que, en el fons, el museu ha de ser un "temple"
(ibid., 48) custodiat per una "élite": "i és que 1'élite és el
" concepte que millor convé al museu" (ibid., 59). Aix{i doncs,

alld que Beuys anomena extensidé es composa de dos gestos que

§ vgs pengi com es pengi, el quadre de Rembrandt té el seu
ropi llenguatge. Es poden fer algunes coses amb ell - com ara
na certa manipulacié - perd mai no se'l pot manipular del tot."
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es complementen, que poden considerarse interdependents; la
privacié del museu és compensada per la seva referéncia
retrospectiva a un principi unitari que fa necessaria 1la
introduccié d'una jerarquia. El pas al museu és violent i
representa una privacié només en la mesura en qué s'ignora la
seva funcié antropoldgica.

D'alguna manera aquestes reflexions guarden certa afinitat
objectiva amb les gque Malraux exposa i desenvolupa al seu

llibre El museu imaginari. El museu imaginari, que sorgeix a

partir de les modernes técniques de reproduccié 1 que
consisteix en 1la possibilitat generalitzada i il-limitada
d'exposar les obres reproduides, ha de transmetre la "més alta
representacié de 1l'home": una segona creacidé, la creacié de
1'univers per 1l'home s'afegeix a la primera creacié, la creacié
de 1l'univers per Déu (Malraux, 16). Aixi, el museu imaginari
serveix per a denominar la dispoﬁibilitat del tot, 1la
possibilitat que roman pura possibilitat perqué es pot
realitzar en tot moment i en tot lloc. L'imaginari al qual es
refereix Malraux no es pot entendre només com que el museu de
la humanitat no pot ser visitat com un edifici particular,
vinculat a un lloc geografic i geopolitic determinat. Tampoc
no es pot entendre tnicament com que la técnica de reproduccié
ha produit "arts ficticies" perqué pot modificar arbitrariament

l'escala d'alld que reprodueix (ibid., 27). Des d'un punt de

‘"vista actual tampoc no es pot entendre com que un nombre
d'objectes exposats no tenen altra realitat que aquella que
anomenem virtual; aquesta manera d'entendre 1'imaginari és

insuficient, si més no en la mesura en qué la realitat dels
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objectes exposats es divideix en una realitat real i una
realitat wvirtual. Es imaginari el museu en tant gque pura
possibilitat que ja no es distingeix de cap realitat, és
imaginari el museu que ja no exposa res, perqué és pura
possibilitat d'exposar, és imaginari el museu que no es pot
anomenar imaginari en sentit estricte perqué no hi ha una
vertadera realitat del museu que se 1li pugui oposar.

Es cert que Malraux no extrau aquestes conseqiiéncies, no
porta el concepte d'imaginari fins als seus limits i per tant
preserva un concepte de museu certament convencional. No ha de
sorprendre que reconegui en la disponibilitat sense limits, la
perspectiva de la qual obre el museu imaginari, el perill de
1'orfanament, el perill de quedar perdut en les profunditats

d'una mise en abyme. ({Qué si no justificaria la hipdtesi d'un

"esperit imaginari de 1l'art" (ibid., 52), que suposadament
confereix unitat a la histéria de l;art i que cohesiona el
museu imaginari, com si perllongués el "dialeg" que té lloc en
el museu classic, en el museu de la memdria (ibid., 19), en el
museu dels '"grans morts"? D'altra banda, la utilitzacidé de
l'adjectiu "imaginari" per a caracteritzar la unitat espiritual

permet diverses interpretacions i

Ja esta bé. T'atures i decideixes no entrar en 1l'enfermetat del
museu que Blanchot investiga a partir d'un critic del "museu
" imaginari", no entrar en la privacié com a efecte de 1l'art, un
efecte que sembla que es fa palés en el museu, en la ruptura
entre l'art i la vida i entre l'obra i ella mateixa, en la

perspectiva d'un esdevenir infinit que fa de cada obra una obra
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futura i la priva d'ella mateixa. (Es possible reconéixer la
privacié sense negar-la mitjancant una dialéctica, mitjangant
una unificacié, mitjancant la remissidé a un principi, i sense
caure en la (mala) infinitud d'un museu que clou en si la seva
entrada i la seva sortida? Crea un museu vol dir: deixa que els

morts enterrin els seus morts, perd no neguis la mort.

Obres la maleta i en treus un comode museu de butxaca. No més
museus, no més edificis als quals hom va a admirar els tresors
de la cultura o a adquirir uns coneixements, si als museus de
butxaca, que es poden portar en maletes, maletes gque s6n
intercanviades com en un sketch, una maleta, dues maletes, tres
maletes, sempre una maleta més, que roda i roda; museu com a

aeroport, aqui s'afegeix un tros, alla se'n perd un altre,

crema, on dimonis han anat a parar les nimfees; hom obre les

matrimoni—esperdadie es fa desaparéixer alguna cosa 1 se

n'afegeix una altra, s'inventen regles de conducta, es canvien
i es substitueixen per altres, no hi ha inventaris ni arxius,
no hi ha un manual que els contingui tots; les maletes totes
juntes no remeten a una col-:leccié primitiva ni a un museu
primitiu, no constitueixen una galeria de quadres cadascun dels
" quals esta equipat amb la completa riquesa de 1l'esperit;
practicament no hi ha diferéncies entre model i copia, entre
original, reproduccié i falsificacié, no hi ha una

posterioritat, una prostituta que deixa orfes, una familia que



Comparacié pr.-df., 28




Comparacié pr.-df., 29
"Ein Name erinnert uns nennend an die Dresdner Galerie und an
unseren letzten Besuch derselben; wir wandeln durch die Séile,
stehen vor einem Teniersschen Bilde, das eine Bildergalerie
darstellt. Nehmen wir etwa hinzu, Bilder der letzten wiirden
wieder Bilder darstellen, die ihrerseits lesbare Inschriften
darstellen usw., so ermessen wir, welches Ineinander von
Vorstellungen und welche Mittelbarkeiten hinsichtlich der
erfaBbaren Gegenstdndlichkeiten wirklich herstellbar sind."10
(Husserl) "La galerie est le labyrinthe qui comprend en lui ses
issues: on n'y est jamais tombé comme dans un cas particulier
de l'expérience, celui que croit alors décrire Husserl. Il
reste alors a parler, a faire résoner la voix dans les couloirs
pour suppléer 1'éclat de 1la présence."11 (Derrida) "Das
Beispiel zielt nicht auf die Enthillung der schlechten
Unendlichkeit ab, die es beschreibt. Die absurde Fluchtlinie
der Bilder, auf welcher Phénomenologie'selbst von Intention zu
Intention ihren Objekten vergebens nachjagt, wird fir Husserl

zum Kanon einer Welt, die darum das Beschauen lohnt, weil sie

na—galeria-de—guadres— Afegim-hi per exemple que alguns quadres

'aquesta darrera, al seu torn, representen quadres, que al seu
orn representen inscripcions legibles, etc.

1 wpa galeria és el laberint que comprén en ell les seves
ortides: hom no hi cau com en un cas particular de
'experiéncia, el cas que creu descriure Husserl. Alld que resta
s parlar, fer ressonar la veu per les sales per tal de completar
'esclat de la preseéncia."
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dem Phdnomenologen als eine Sammlung spiegelnd fundierter
noematischer 'Sinne' stillsteht, abseits und kurios wie die
Bilder in der Galerie [...] Der Phdnomenologe ist befangen
[...] Die Befangenheit ist aber die Eines, der nicht weiB, ob
er das Innere fir auswendig, das AuBere filir inwendig nehmen

soll."12 (Adorno)

12 "Aquest exemple no pretén desvelar la mala infinitud que
descriu. L'absurda linia de fuga dels quadres, per la qual la
fenomenologia persegueix debades els seus objectes des d'una
intencié a una altra, esdevé per a Husserl el canon d'un mén que
premia la contemplacié perqué per al fenomendleg estda aturat com
una col-leccié de 'sentits' noematics especularment fundats,
apartats i estranys com els quadres dels quadres en una galeria
[...] E1 fenomendleg estd perplex [...] Perd la seva perplexitat
és la d'un que no sap si ha d'entendre 1'intern com extern, o
l'extern com intern."
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