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Σύνοψη
Η υλική κατάσταση των αντικειμένων τέχνης είναι μέρος της ιστορίας του γούστου και έπαιξε πρωτεύοντα ρόλο στις διάφορες θεωρητικές και πρακτικές διαδικασίες επιλογής, επεξεργασίας και ανάδειξής τους – κριτική, θεωρία της τέχνης, κατάρτιση συλλογών, κλπ. 

Σε αυτή τη διάλεξη, στηριζόμενος στον Alois Riegl και σε μία σειρά πρόσφατων μελετών, θα προσπαθήσω να δείξω πώς η κάκιστη υλική κατάσταση της συλλογής Έλγιν άλλαξε με την άφιξή της στο Λονδίνο και την αγορά της από το Βρετανικό Μουσείο το 1816 τόσο τη μοντέρνα πορεία των μουσειολογικών πρακτικών όσο και αυτή της θεωρίας της τέχνης. Σε αντίθεση με τις προγενέστερες συλλεκτικές πρακτικές που έδιναν απόλυτη προτεραιότητα στην υλική ακεραιότητα και άριστη συντήρηση των αρχαιολογικών αντικειμένων, η συλλογή Έλγιν αναδεικνύει υλικές φθορές και ακρωτηριασμούς σε σύμβολα της αυθεντικότητας των έργων τέχνης. Για πρώτη φορά ενεργές παραποιήσεις και καλλωπισμοί αποκλείονται στο όνομα της ιστορικής αξίας των γλυπτών: οι φθορές παρεμποδίζουν αλλά και διασώζουν. Επιπλέον, επιβάλλεται τώρα – πολύ νωρίτερα απ’ όσο πίστευε ο Riegl – και ένας νέος, χαρακτηριστικά μοντερνικός, αισθητικός λόγος που περιγράφει μία καινούργια, έντονη και ενθουσιώδη εμπειρία. Φθορές και διαβρώσεις γίνονται δραστικές αποδείξεις της διαχρονικής περιπέτειας των έργων μέσα στους αιώνες, συναρπαστικές αναπαραστάσεις του χρόνου και χρήσιμες δεξαμενές πληροφοριών για τον τρόπο με τον οποίο αυτός κυλά πάνω από την ύλη. 

Αυτή η αισθητική της γήρανσης (age value) πρωτοαρθρώνεται με τα γλυπτά του Παρθενώνα και πολώνει τον κριτικό λόγο της εποχής. Θέλω λοιπόν σε αυτή τη διάλεξη να ρίξω φως στα εκατέρωθεν επιχειρήματα και τους λόγους που ενεπλάκησαν κατά τη διάρκεια αυτής της μετάβασης. Στόχος μου θα είναι να αναδείξω τη νεωτερικότητα, τη σπουδαιότητα και το πολλαπλό πολιτιστικό περιεχόμενο αυτής της διαδικασίας. 

Επιπλέον, με αφορμή τις διαμάχες γύρω από τον καθαρισμό και την συντήρηση της συλλογής Έλγιν από το Βρετανικό Μουσείο αλλά και τις διαφορετικές ιστορίες της πατίνας στις διαφορετικές τέχνες θα βρω, ελπίζω, την ευκαιρία να τονίσω και δύο ακόμη θέματα. Αρχικά, η ηλικιακή αξία των μνημείων της τέχνης είχε μία πολυγραμμική ιστορία καθώς, σχεδόν ταυτόχρονα με αυτή, εξίσου ισχυρά ανταγωνιστικά μοντέλα καθαρισμού και μουσειακής υγιεινής εισάγονται, και, από εποχή σε εποχή, μάλιστα κυριαρχούν. Κυρίως στο χώρο της ζωγραφικής, ιστορικοί της τέχνης και μουσεία, καλλιτέχνες και συντηρητές βρέθηκαν συχνά σε αντίπαλα στρατόπεδα – ‘πατίνα’ ή ‘ιστορική καθαρότητα’; Σήμερα νέες κριτικές προοπτικές και προβληματισμοί μακριά από αυτή τη χαρακτηριστικά νεωτερική πόλωση αναπτύσσονται στο εσωτερικό των μουσείων και τον ευρύτερο κριτικό λόγο και θα έχουμε την ευκαιρία να θίξουμε τη φύση τους. 

Στη συζήτηση αυτή, λοιπόν, αρχαιολογία, μουσειολογία, ιστορία της τέχνης, και οι επιστήμες της συντήρησης βρίσκουν μία κοινή βάση προβληματισμού. Αυτή η κοινή προσπάθεια υπόσχεται να ξεκαθαρίσει κάποια κρίσιμα σημεία γύρω από το πώς δίνουμε νόημα και αξία στα έργα τέχνης, ποιες ευθύνες ακριβώς φροντίδας πιστεύουμε ότι έχουμε, και πώς αυτές τροποποιούνται σε συγκεκριμένες ιστορικές συνθήκες. Η μοντέρνα περιπέτεια των γλυπτών του Παρθενώνα έχει μία καίρια θέση σε αυτή τη διαδικασία, και φωτίζει πολύπλευρα τόσο την ιστορία της τέχνης όσο και τις ευρύτερες πολιτιστικές αντιλήψεις για τη μουσειακή ταξινόμηση, διαχείριση και συντήρηση του παρελθόντος.

Σε αυτό το πλαίσιο, λοιπόν, θέλω να ελπίζω ότι αυτή η διάλεξη θα έχει και μία τελευταία παράπλευρη συνέπεια. Δηλαδή, να μας ενθαρρύνει να ξανασκεφθούμε τους λόγους που σχετίζονται με τη χρόνια παραμέληση στην Ελλάδα της θεωρητικής ανάλυσης της νεώτερης και πρόσφατης ιστορίας της συλλογής Έλγιν. Σε αυτό το πλαίσιο, κοινά ζητήματα περιοδολόγησης ανακύπτουν τόσο για την ιστορία της τέχνης όσο και για τη μουσειολογία. Με ποια ακριβώς κριτήρια τόσο η ‘αρχαία’ όσο και η νεωτερική ιστορία της αρχαίας τέχνης εξακολουθεί να βρίσκεται έξω από το χώρο της ιστορίας της τέχνης; Πώς οι μουσειολόγοι αντιλαμβάνονται αυτά τα επιστημονικά τείχη και τις επαγγελματικές ταξινομήσεις, όταν καλούνται, μέσα από τις πρακτικές τους, να διαπραγματευτούν κριτικά τις σύγχρονες διαστάσεις της αρχαίας τέχνης;  
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1. Εισαγωγή – η ιστορία της τέχνης και το ζήτημα των γλυπτών του Παρθενώνα
Τα γλυπτά του Παρθενώνα είναι αδιαμφισβήτητα το πιο δημοφιλές καλλιτεχνικό θέμα στη συνείδηση των σύγχρονων Ελλήνων. Όμως αυτή η συστηματική τους παρουσία στο προσκήνιο του δημόσιου ενδιαφέροντος δεν στηρίζεται σε μία ανάλογη ευαισθησία για την ιστορική τους σπουδαιότητά τους ως έργα τέχνης στο πλαίσιο της ευρωπαϊκής καλλιτεχνικής παραγωγής και κριτικής κατά τη διάρκεια των δύο τελευταίων αιώνων. Η πλούσια μοντέρνα ιστορία των γλυπτών δεν έχει ακόμη γίνει συστηματικό αντικείμενο διερεύνησης από την ακαδημαϊκή κοινότητα. Εύλογα, η επιστήμη της ιστορίας της τέχνης η οποία θα ήταν το περισσότερο αρμόδιο εργαλείο για το φωτισμό αυτών των πτυχών της ιστορίας των γλυπτών απουσιάζει παντελώς από τη συζήτηση για αυτά.  

Απεναντίας, η παρούσα ακαδημαϊκή ενασχόληση με τα γλυπτά του Παρθενώνα χωρίζεται σε δύο κυρίως ερευνητικές κατευθύνσεις: την αρχαία ιστορία τους ως καλλιτεχνικό σύνολο, και την μοντέρνα τους τύχη ως συλλεκτικά ή μουσειακά αντικείμενα. Από τη μία, η αρχαιολογία με τις δικές της προσεγγίσεις στο φαινόμενο της τέχνης, και από την άλλη η παραδοσιακή ιστοριογραφία της δράσης των Ευρωπαίων συλλεκτών στην Τουρκοκρατούμενη Ελλάδα αναλαμβάνουν συνήθως να φωτίσουν την ιστορία των γλυπτών από διαφορετικές σκοπιές. Αλλά ακόμη και αυτές οι περιορισμένες ακαδημαϊκές προσεγγίσεις βρίσκονται στις παρυφές του κυρίαρχου δημόσιου λόγου στην Ελλάδα γύρω από τα γλυπτά του Παρθενώνα. Αυτός αντιθέτως μονοπωλείται από το πολιτικό και εθνικό θέμα της επιστροφής, του επαναπατρισμού, των γλυπτών. Η πολιτική δυναμική αυτού του αιτήματος έχει καθορίσει έναν ορίζοντα υποδοχής που ανθίσταται στην ιστορική μελέτη της λογικής βάσει της οποίας τα γλυπτά έγιναν αντικείμενα μίας πολύπλοκης καλλιτεχνικής ιδιοποίησης από τους ευρωπαίους ‘διαρρήκτες’ τους. 

Επιπλέον, το περιορισμένο εύρος των λόγων που ανέλαβαν τη θεωρητική διαχείριση των γλυπτών στην Ελλάδα σχετίζεται με δύο ακόμη βαθύτερες πολιτικές επιταγές. Αφενός, λοιπόν, έχει να κάνει με τη δομική σύνταξη του ιστορικού και αρχαιολογικού λόγου στην Ελλάδα. Ο Δημήτρης Κυρτάτας στο βιβλίο του Κατακτώντας την Αρχαιότητα έκανε μία σειρά από ερμηνευτικές προτάσεις που εξηγούν αυτές τις αγκυλώσεις. Ο προβληματικός ορίζοντας των ιστορικών σπουδών της αρχαιότητας στη νεώτερη Ελλάδα, μέσα στον οποίο αναπόφευκτα λειτούργησε και συνεχίζει να λειτουργεί η ιστορία της τέχνης, επηρέασε τόσο τις προτεραιότητες της τελευταίας όσο και την τεταμένη της σχέση με την αρχαιολογία. Η αποχή της ελληνικής ιστορίας της τέχνης από την ιστορία της αρχαίας τέχνης και τις πολλαπλές νεωτερικές της ιδιοποιήσεις έχει γίνει στην Ελλάδα ένα αυτονόητο ακαδημαϊκό ανακλαστικό του οποίου η λογική είναι από ιστορική άποψη εξηγήσιμη. Πάνω απ’ όλα, οι εθνικοί και κοινωνικοί ρόλοι που ανέλαβε η αρχαιογνωσία, και κυρίως ο κλάδος της αρχαιολογίας, κατά το 19ο αι. επέδρασαν αποφασιστικά σε αυτή τη διαδικασία. Η επιταγή της ηθικής διάπλασης του έθνους, η αποκατάσταση της κοινωνικής συνοχής και η πειστική κατασκευή μιας ιδεολογίας ιστορικής και εθνικής συνέχειας με το κλασικό παρελθόν παρεμπόδισαν την αυτόματη ανάπτυξη ενός ιστορικο-κριτικού λόγου γύρω από αυτό. Επιπλέον όσο πυκνότερος είναι ο εθνικός συμβολισμός συγκεκριμένων έργων και περιοχών του κλασικού παρελθόντος, τόσο εμφανέστερη παρουσιάζεται και η υστέρηση αυτή. 

Ειδικά στην περίπτωση του Παρθενώνα και των γλυπτών του αυτή η εμπλοκή είναι καταφανής. Ο Παρθενώνας δεν αποτελεί το κατεξοχήν και αρχαιότερο Νεοελληνικό ιδεολογικό σύμβολο. Είναι πάνω από όλα ένα λεηλατημένο σύμβολο που αναζητεί την αποκατάστασή του. Γίνεται έτσι το σύμβολο τόσο του χαμένου κρίκου της συνέχειας όσο και η πιο απτή απόδειξη ότι αυτός ο κρίκος μπορεί αντικειμενικά να αποκατασταθεί. Σε αυτό το πλαίσιο βλέπω τόσο την εθνική επιμονή για επιστροφή της συλλογής Έλγιν, όσο και την εξαιρετικά λεπτομερή και επίπονη εργασία γύρω από την αποκατάσταση της αρχικής μορφής του μνημείου αμέσως μετά την απελευθέρωση. Εκτός από τις πολυσχιδείς και υπαρκτές επιστημονικές αναγκαιότητες που αυτά τα εγχειρήματα εκπροσωπούν, συμβολίζουν, σε ένα άλλο επίπεδο, και μάλιστα με τον πιο υλικό και απτό τρόπο, την επίτευξη του Ιδεώδους της ιδεολογίας της Συνέχειας. Γίνονται λοιπόν το έμβλημα ενός ξανακερδισμένου ιστορικού χρόνου την ίδια στιγμή που δυσχεραίνουν την ιστορική και κριτική  έρευνα  του συγκεκριμένου θέματος. 

Πράγματι, η απουσία ενός συστηματικού λόγου από το εσωτερικό της ελληνικής ιστοριογραφίας που να διερευνά τον τρόπο με τον οποίο τα γλυπτά του Παρθενώνα απέκτησαν μία νέα και πλούσια ζωή κατά τα νεώτερα χρόνια στην Ευρώπη εντάσσεται σε αυτό το ελλειπτικό πλαίσιο. Ένα μεγάλο και κρίσιμο κεφάλαιο της αισθητικής και κριτικής ιστορίας των γλυπτών θα παραμείνει έτσι σκοτεινό, ενθαρρύνοντας ποικίλες παρεξηγήσεις. Πιο χαρακτηριστική ανάμεσα σε αυτές είναι η διαδεδομένη στην Ελλάδα αντίληψη ότι η καλλιτεχνική αξία των γλυπτών του Παρθενώνα είναι κάτι το αυταπόδεικτο και το υπερχρονικό. Βαρύτητα δίνεται παραδοσιακά στην αιώνια και ανυπέρβλητη αξία των γλυπτών που ο Έλγιν έκλεψε για να επιβεβαιωθεί και να επιταθεί έτσι η βαρύτητα του ιερόσυλου εγκλήματός του. Ακόμη και σήμερα, γενικά επικρατεί η ψευδής εντύπωση ότι η ανώτερη αξία των γλυπτών του Παρθενώνα αναγνωρίστηκε στη Μεγάλη Βρετανία αυτόματα και αδιαμαρτύρητα. Αντιθέτως η επίπονη ιδεολογική και καλλιτεχνική διαμάχη που ακολούθησε στην Μεγάλη Βρετανία για να αποφασισθεί τελικά το σχετικό πλαίσιο μέσα στο οποίο η αξία τους θα μπορούσε να καθορισθεί αγνοείται. Συνεπώς, ειδικά στην περίπτωση των γλυπτών του Παρθενώνα, έχει επιβληθεί ένα ερμηνευτικό μοντέλο που εξήγησε την πρόσληψη των γλυπτών στην Ευρώπη σύμφωνα με μία λογική που προσιδιάζει καλύτερα στη θεολογία της αποκάλυψης - της θρησκευτικής μεταστροφής μπροστά στην εμφάνιση θεϊκών οντοτήτων.  

Όπως είναι φυσικό, η κατάσταση αυτή έχει επιφέρει επιπρόσθετες εμπλοκές σχετικά με τη λειτουργία και δημόσια κατανόηση της τέχνης στην Ελλάδα. Η απουσία της ιστορίας της τέχνης από τη θεωρητική διαχείριση ενός από τα δημοφιλέστερα καλλιτεχνικά μνημεία στην Ελλάδα δεν μπορεί παρά να έχει ευρύτερες αρνητικές συνέπειες ως προς τον τρόπο με τον οποίο γίνεται κοινώς αντιληπτή η φύση της πολιτιστικής παραγωγής. Επιπρόσθετα, το γεγονός αυτό λειτουργεί παρεμποδιστικά όσο αφορά τον τρόπο με τον οποίο συλλαμβάνουμε την παροντική ή μελλοντική αξία της πολιτιστικής μας κληρονομιάς.

Απέναντι σε όλες αυτές τις αγκυλώσεις η ιστορία της τέχνης έχει έναν ιδιαίτερο λόγο που μπορεί να δώσει χρήσιμες απαντήσεις. Ως τμήμα των ιστορικών σπουδών, με τις πολύπλοκες και εκσυγχρονισμένες μεθοδολογίες της, με την έμφασή της στην κριτική ανάλυση, στην ιστορική υποδοχή των καλλιτεχνικών μνημείων και την κοινωνική κατασκευή των νοημάτων τους αποτελεί πια μία κατάλληλη λύση για την αντιμετώπιση αυτών των υστερήσεων. Είναι δηλαδή σε ιδανική θέση ώστε να οδηγήσει στη δημιουργία ενός άλλου ορίζοντα γνώσης, κατανόησης, πρακτικής και χρήσης αυτών των πολυσυζητημένων αρχαιοτήτων.  
2. Οι ιστορικές τομές των Γλυπτών του Παρθενώνα
Ένας από τους κυριότερους κόμβους στην πολύπλοκη ιστορία πρόσληψης των γλυπτών αποτελεί η περίοδος που μεσολαβεί μεταξύ της άφιξής τους στη Μεγάλη Βρετανία το 1806 και την τελική αγορά τους από το Βρετανικό Μουσείο το 1816. Οι όροι με τους οποίους έγιναν τα γλυπτά δεκτά στη Μεγάλη Βρετανία επέφερε μία σειρά από ριζοσπαστικές ρήξεις με το παρελθόν, σε μία σειρά από διαφορετικές περιοχές σχετικές με τη γνώση και την κατανάλωση της αρχαίας και της σύγχρονης τέχνης. 


Πρώτον, στο αισθητικό και στυλιστικό επίπεδο, τα γλυπτά του Παρθενώνα σηματοδοτούν στην Ευρώπη το πέρασμα από την αισθητική του πρώιμου νέο-κλασικισμού στην όψιμη φάση του η οποία κυριαρχεί καθ’ όλη τη διάρκεια του 19ου. Αυτό το ρήγμα επιτρέπει και νομιμοποιεί ουσιαστικά το νεωτερικό πέρασμα από την αισθητική της ιδεώδους ωραιότητας και του αφαιρετικού κλασικισμού σε αυτό που ο Frederick Antal ονόμασε ‘ρεαλιστικό κλασικισμό’.
 Εδώ για το ίδιο φαινόμενο θα προτιμούσα να χρησιμοποιήσω τον όρο ‘θετικιστικό ρεαλισμό’ για να επεκτείνω λίγο παραπέρα την κατανόηση αυτού του μικτού τύπου μοντέρνου ρεαλισμού με τις έντονα επιστημονικές, εξατομικευτικές και ρομαντικές ιδιαιτερότητες. Συνεπώς, οι σύγχρονοι του Έλγιν παρατήρησαν αμέσως την ουσιώδη μορφολογική διαφορά των γλυπτών από τα ως τότε καθιερωμένα μοντέλα των ιταλικών αρχαιολογικών συλλογών, όπως, κυρίως, τον Απόλλωνα, τον Αντίνοο και την Προτομή του Belvedere, την Αφροδίτη των Μεδίκων και τα συμπλέγματα των Νιοβιδών και του Λαοκόοντα.
 Οι κυριότερες διαφορές είχαν να κάνουν με το βαθμό ορατότητας, την ποσότητα αλλά και τη συνέπεια της ανατομικής αναπαράστασης του σώματος. Στο χώρο αυτό, η θεωρία της ιδεώδους ωραιότητας είχε ήδη ορίσει το μοντέλο που κυριάρχησε στη παραγωγή και την κριτική αποτίμηση της ανθρώπινης μορφής καθ’ όλη τη διάρκεια του 18ου αι. Αυτό το μοντέλο θα μπορούσε να συνοψισθεί με μία λέξη: ‘ελαχιστοποίηση’. Ελαχιστοποίηση της εκφραστικής έντασης στο σώμα και το πρόσωπο, ελαχιστοποίηση της απαραίτητης ποσότητας των ανατομικών λεπτομερειών, ακραίες μορφές οικονομίας ως προς το βαθμό εμφάνισής τους πάνω στην επιφάνεια του σώματος. Αδιαφανή ανατομικά περάσματα, υπαινικτική υποσημείωση των ανατομικών διαφοροποιήσεων και αφαίρεση των ανατομικών λεπτομερειών. Στόχος ήταν η παραγωγή μιας ιδεώδους μορφής όπου θα κυριαρχεί αυτό που ο Johann Joachim Winckelmann είχε ονομάσει ‘ευγενής απλότητα και ήρεμο μεγαλείο’. Αυτή ήταν μία μορφή ανώτερη από τις θνησιγενείς ανατομικές λεπτομέρειες των κοινών ανθρώπων. Επιπλέον, απαλείφοντας από τη μορφή όλες τις εξατομικευτικές ιδιοτυπίες της, το σώμα αποκτούσε πολιτική σημασία. Γινόταν το συμβολικό πεδίο όπου όλες οι ιδιοτελείς διαφορές και τα ιδιωτικά συμφέροντα που διαιρούν τον πολιτικό ιστό της κοινότητας ξεπερνιούνται.  

Σε αυτό το πλαίσιο, ο υψηλός βαθμός του ανατομικού ρεαλισμού των γλυπτών του Παρθενώνα ξεπέρασε κατά πολύ τις διαμορφωμένες αισθητικές και ιδεολογικές προσδοκίες των συγχρόνων του Έλγιν - τον κυρίαρχο ορίζοντα της σύγχρονης υποδοχής. Η αφθονία, η οξύτητα, η ατομική ιδιοτυπία των ανατομικών λεπτομερειών, η εκφραστική ένταση των σωμάτων αλλά και η πρωτόγνωρη έμφαση στα πιο ασταθή, ιδιόρρυθμα και φευγαλέα στοιχεία της μορφής κατά την κίνηση των μερών της υπήρξαν όλα τους σημεία αμηχανίας και καχυποψίας για τους σύγχρονους θεατές. Εμπειρική ακρίβεια, επιστημονική ορθότητα και μία καινούργια συναίσθηση πολυπλοκότητας της ανατομικής μορφής, όλα αυτά τα στοιχεία αμφισβήτησαν ανοικτά τα τυποποιημένα συστήματα ανατομικής αναπαράστασης που ίσχυαν μέχρι εκείνη τη στιγμή. Εύλογα αποτέλεσαν ένα μείζον αισθητικό και πολιτικό ζήτημα.

Επιπλέον, τα γλυπτά του Παρθενώνα επέβαλαν μία σειρά από νέες διευθετήσεις στο εσωτερικό της γνώσης και της διαχείρισης της αρχαίας τέχνης. Πρώτον, όσο αφορά την ιστορία της τέχνης, τα γλυπτά άλλαξαν ριζικά το Βινκελμανικό σχήμα ιστορικής ανάπτυξης της αρχαίας τέχνης. Δεν έχω χρόνο να το εξηγήσω αυτό – ίσως αργότερα. Δεύτερον, τα γλυπτά εκθρόνισαν από την κορυφή των καλλιτεχνικών και αισθητικών προτύπων τα ελληνορωμαϊκά μοντέλα. Επέφεραν δηλαδή μία ευρεία αναθεώρηση της αξίας των ιδιωτικών και δημόσιων συλλογών. Εισήγαγαν έτσι νέα στυλιστικά κριτήρια συλλογής και οργάνωσης των αρχαίων έργων τέχνης στρέφοντας τώρα την προσοχή σε έργα της κλασικής Περίκλειας περιόδου. 

Ακόμη πιο σοβαρές ήταν οι πολιτικές διαστάσεις ενός άλλου ρήγματος που τα γλυπτά του Παρθενώνα βοήθησαν να ανοιχτεί ανάμεσα στην ιδιωτική και τη δημόσια χρήση των συλλογών αρχαιοτήτων. Με την κρατική αγορά των αρχαιοτήτων του Παρθενώνα έχουμε την οριστικοποίηση της μοντέρνας πρακτικής να εθνικοποιούνται οι αξιόλογες συλλογές της τέχνης. Η Αναφορά της Κοινοβουλευτικής Επιτροπής για την Αγορά της Συλλογής του Λόρδου Έλγιν με την ανάλογη επιχειρηματολογία της παίζει αποφασιστικό ρόλο στην επισημοποίηση αυτής της τάσης. 

Με παρόμοια ριζοσπαστικό τρόπο, η συλλογή Έλγιν επενδύθηκε με την ελπίδα της δημιουργίας μιας εθνικής σχολής της τέχνης. Ο διδακτικός ρόλος της συλλογής είναι όχι μόνο γενικά κοινωνικός αλλά και αυστηρά παιδαγωγικός και μορφωτικός με την έννοια ότι αποσκοπεί στο να εκπαιδεύσει μία νέα γενιά καλλιτεχνών αντάξια του κλέους της Βρετανικής Αυτοκρατορίας. Το κοινό αίτημα όλων των πρωταγωνιστών στη βρετανική συζήτηση γύρω από τη συλλογή Έλγιν ήταν ότι η Βρετανική αυτοκρατορία έπρεπε επειγόντως να αντιμετωπίσει την παραδοσιακή της υστέρηση στο τομέα της πολιτιστικής παραγωγής. Την επόμενη μέρα μετά την οριστική επικράτηση εναντίον των Ναπολεόντειων δυνάμεων, η υπεροχή της Βρετανικής αυτοκρατορίας απέναντι στους Γάλλους έπρεπε να επιβεβαιωθεί και στο καλλιτεχνικό επίπεδο. 

Συμπερασματικά, τα γλυπτά του Παρθενώνα επιτάχυναν και συνόψισαν αυτές τις ριζικές αλλαγές που προετοιμάζονταν για χρόνια πριν από την έλευσή τους. Αποτέλεσαν το σημείο εστίασης όπου όλες αυτές οι τρέχουσες αλλαγές στο αισθητικό, πολιτικό, βιολογικό, μουσειολογικό, κοινωνικό και επιστημολογικό επίπεδο βρήκαν ένα μοναδικό σημείο στήριξης και προαγωγής. Έγιναν έτσι ένα θεμελιώδες σημείο αναφοράς της διαδικασίας του εκμοντερνισμού της αγγλικής κοινωνίας. 

3. Τομή στα συλλεκτικά ήθη: Ύλη, στυλ, πολιτική
Στο υπόλοιπο αυτής της ομιλίας θα καταπιαστώ με την ανάλυση μία συγκεκριμένης περίπτωσης τομής που σκόπιμα μέχρι αυτό το σημείο δεν έθιξα. Την επέλεξα για το ειδικό της μουσειολογικό ενδιαφέρον. Αφορά την συζήτηση για την αντικειμενική κατάσταση της συλλογής Έλγιν, και εγείρει ζητήματα συντήρησης, στυλ, και αισθητικής αξίας της ύλης των καλλιτεχνικών μνημείων. Το ερώτημα είναι: ποιοι ακριβώς σχηματισμοί λόγων χρειάστηκαν για να επιτρέψουν την αγορά και εισαγωγή αυτής της πολύ ασυνήθιστης συλλογής στο Βρετανικό Μουσείο; Την χαρακτηρίζω ασυνήθιστη λόγω της κάκιστης υλικής κατάστασης στην οποία βρέθηκαν από τον Έλγιν τα γλυπτά της συλλογής του, γεγονός που φαίνεται καθαρά στις διαφάνειες που σας δείχνω.

Αυτή η σαθρή υλική κατάσταση των περισσότερων γλυπτών της συλλογής Έλγιν αναδύθηκε επιτακτικά στην επιφάνεια μέσα από τις εργασίες της σχετικής Εξεταστικής Επιτροπής της Βουλής, η οποία συνήλθε το 1816 για να εξετάσει τη σκοπιμότητα της αγοράς της συλλογής Έλγιν από το κρατικό Βρετανικό Μουσείο. Η Εξεταστική Επιτροπή συγκροτείται για να ελέγξει τις λεπτομέρειες της αγοραπωλησίας και εξουσιοδοτείται ρητά από τη Βουλή να εξετάσει σε ποιόν ακριβώς ανήκει η συλλογή, πώς αποκτήθηκε και ποια ήταν η καλλιτεχνική της αξία. Τέλος, η Επιτροπή έπρεπε να επιλύσει και το πρόβλημα της τρέχουσας τιμής της συλλογής, της ‘αξίας’ των γλυπτών ως ‘αντικειμένων αγοροπωλησίας’. 

Για να καθοριστεί λοιπόν αυτή η τιμή άρχισαν οι συγκρίσεις με την αξία και την υλική κατάσταση των άλλων μεγάλων σύγχρονων συλλογών. Σε αυτό το πλαίσιο, η Επιτροπή ήταν αναγκασμένη να στραφεί στους ειδικούς, δηλαδή στην υψηλή αστική τάξη των ειδημόνων και των αριστοκρατών συλλεκτών – τους connoisseurs και dilettanti της εποχής. Αυτή η εξαιρετικά ισχυρή ομάδα – το πολιτιστικό και πολιτικό κατεστημένο της εποχής – συστηματικά υποβάθμισε την αξία και την τιμή της συλλογής Έλγιν. Υποστηρίχθηκε σε αυτή της την επιλογή από την παλαιότερη γενιά των συντηρητικών καλλιτεχνών της Βασιλικής Ακαδημίας με την οποία συνδέονταν μέσα από μία σειρά αμοιβαίων οικονομικών εξυπηρετήσεων και ιδεολογικών δεσμών. Οι απαντήσεις αυτής της μικτής ομάδας στις σχετικές ερωτήσεις της Επιτροπής συγχέουν με έναν πολύ ενδιαφέροντα τρόπο ζητήματα στυλ, καλλιτεχνικής αξίας και υλικής κατάστασης των γλυπτών. 

Θα ξεκινήσω με τους καλλιτέχνες αυτής της συμμαχίας και θα θέσω ως χαρακτηριστική την περίπτωση του νεοκλασικιστή γλύπτη και καθηγητή στη Βασιλική Ακαδημία John Flaxman. Στην ερώτηση της Επιτροπής, ποιο είναι προτιμότερο ως έργο τέχνης, ο Θησέας της συλλογής Έλγιν ή ο Απόλλωνας του Μπελβεντέρε (το κατεξοχήν μοντέλο καλλιτεχνικής ποιότητας της εποχής), ο γλύπτης απάντησε: 

 O Θησέας δεν είναι μόνο στην επιφάνεια του διαβρωμένος από τις κλιματικές συνθήκες, αλλά το ίδιο του το κεφάλι βρίσκεται σε κατεστραμμένη κατάσταση, σε τέτοιο βαθμό που δεν είμαι σε θέση να δώσω καμία γνώμη για την καλλιτεχνική του αξία. Και τα άκρα του είναι ακρωτηριασμένα. Για να απαντήσω στην ερώτηση, θα προτιμούσα σίγουρα τον Απόλλωνα, αν και πιστεύω ότι απλώς είναι ένα αντίγραφο… 

- Αν και πιστεύεται ότι είναι αντίγραφο; 

- Είμαι σίγουρος ότι είναι αντίγραφο, ο Θησέας είναι γνήσιος και μάλιστα από ένα καλλιτέχνη πρώτης κατηγορίας 
Η μαρτυρία του Φλάξμαν δείχνει αυτή τη σύγχυση μεταξύ ύλης και στυλ στη διαμόρφωση της καλλιτεχνικής κρίσης. Για τις ιδεολογικές ανάγκες του κλασικισμού, η ακέραιη κατάσταση συντήρησης ενός έργου ήταν ένα αναγκαίο και άρρηκτο τμήμα της εικαστικής εμπειρίας. Το ουτοπικό ιδεώδες της τελειότητας, του Ωραίου, με την έμφασή του στις συνεχείς, καλογυαλισμένες, και αφηρημένες επιφάνειες δεν μπορούσε να ανεχθεί τις άτακτες παρεμβολές του τυχαίου. Τόσο στο επίπεδο της ανατομίας και του στυλ που εξήγησα παραπάνω όσο και σε αυτό της ύλης, τα νεοκλασικιστικά καλλιτεχνικά ιδεώδη απέκλειαν οποιαδήποτε οπτική αστάθεια και παρατυπία. Υπαινίχθηκα τις πολιτικές συνιστώσες παραπάνω: οι μορφικές επιφάνειες ήταν για τις υψηλές αστικές τάξεις και τους ευγενείς σύμβολα συνοχής – κοινωνικής, ταξικής, πολιτειακής και ψυχικής. Ανατομικές λεπτομέρειες αλλά και παρεμβολές του υλικού αποτελούσαν απρόσδεκτες και υπονομευτικές προσθήκες. Ήταν ουσιαστικά λάθη – ‘θόρυβοι’ – στην κατασκευή και τη μετάδοση της καλλιτεχνικής πληροφορίας, και κατανοήθηκαν με τον καταδικαστικό όρο irregularities - αταξίες, ανωμαλίες, παρατυπίες. Ακόμη σοβαρότερα, ως τέτοια είχαν και την ανάλογη πολιτική τους σημασία συμβολίζοντας απειλητικές ασυνέχειες στην πολιτική τάξη και τον πολιτειακό ιστό.

Αυτό φαίνεται ακόμη καλύτερα στην περίπτωση των ειδημόνων και των συλλεκτών. Στην όλη συζήτηση έγιναν οι φορείς όλων των παραδοσιακών κριτηρίων της έννοιας της συλλεκτικής αξίας. Κλήθηκαν και εξήγησαν στην Επιτροπή την πλούσια εμπειρία τους από το καθεστώς στο εμπόριο της αρχαίας τέχνης της εποχής. Ο πιο επιφανής από όλους, ένας πραγματικός μονάρχης της συλλεκτικής και καλλιτεχνικής σκηνής της εποχής, ήταν ο Richard Payne Knight. [Εδώ απεικονίζεται ζωγραφισμένος από τον σημαντικότερο προσωπογράφο της εποχής, τον Sir Thomas Lawrence.] Το πείσμα με το οποίο επιτέθηκε στα γλυπτά του Παρθενώνα ήταν άμεσα συσχετισμένο με την αποστροφή του για την κατάσταση της συντήρησής τους. Κατακερματισμένα, βρώμικα και διαβρωμένα, ο Πέϊν Νάϊτ ξεκαθάρισε στην Επιτροπή ότι κανένα από τα κομμάτια της συλλογής Έλγιν δεν θα μπορούσε να πουληθεί αυτόνομα στη διεθνή αγορά. Ως σύνολο η συλλογή Έλγιν έχει αξία μόνον από αρχαιολογικής άποψης. η καλλιτεχνική συνεισφορά των γλυπτών ως αυτόνομων κομματιών είναι περιορισμένη λόγω της κακής υλικής τους κατάστασης. Σε αυτή του την εκτίμηση ο Πέϊν Νάϊτ εξέφραζε ομόψυχα την υψηλή αστική τάξη των ομοϊδεατών του συλλεκτών που είχαν ήδη επενδύσει τεράστια ποσά για την κατάρτιση αρχαίων συλλογών οι οποίες ήταν βασισμένες σε εντελώς διαφορετικές αισθητικές προτεραιότητες από αυτές των γλυπτών του Παρθενώνα. Οι ειδήμονες αυτοί είδαν τη συλλογή με τα δικά τους μάτια, σύμφωνα με τα δικά τους συμφέροντα, σε σύγκριση με τις δικές τους συλλογές. 

Αντιπροσωπευτικό παράδειγμα τέτοιων συλλογών είναι αυτή του Charles Townley, καλού φίλου και συνεργάτη του Πέϊν Νάϊτ, η οποία θα συγκριθεί επανειλημμένα με αυτή του Έλγιν καθ’ όλη τη διάρκεια των εργασιών της Επιτροπής. [Εδώ η συλλογή απεικονίζεται όπως βρισκόταν στη βιβλιοθήκη του Τάουνλεϋ πριν την μετακόμισή της στο Βρετανικό Μουσείο. Είναι ζωγραφισμένη από τον Johann Zoffany, το γνωστό ζωγράφο της Βασιλικής Ακαδημίας. Μπορείτε και μόνοι σας να δείτε τις αντιθέσεις που συζητώ εδώ.] Ο Τάουνλεϋ είχε με τον θάνατό του το 1805 παραχωρήσει τη συλλογή του στο Βρετανικό Μουσείο όπου και αποτελούσε το κύριο έκθεμα και επομένως το ευχερέστερο και πιο επίσημο μέτρο των απαραίτητων καλλιτεχνικών συγκρίσεων. Ο Πέϊν Νάϊτ ήταν ο επίσημος διαπραγματευτής της εντολής του Τάουνλεϋ για τη μεταβίβαση της συλλογής του στο Βρετανικό Μουσείο. Επιπλέον ο Πέϊν Νάϊτ μαζί με τον Τάουνλεϋ είχαν ήδη συντάξει έναν από τους πιο πλήρεις και πολυτελείς καταλόγους των αγγλικών συλλογών τέχνης της εποχής. [Εδώ, στο πορτρέτο του Λώρενς, ο Πέϊν Νάϊτ κρατά την μεγαλειώδη αυτή έκδοση.] Επίσης και ο Πέϊν Νάϊτ και ο Τάουνλεϋ υπήρξαν ηγετικές φυσιογνωμίες της Society of Dilletanti, του συλλόγου που ανάμεσα στις άλλες του δραστηριότητες είχε επίσης χρηματοδοτήσει και τις πρώτες συστηματικές έρευνες στον Παρθενώνα κατά τα νεώτερα χρόνια – αυτές των Stuart and Revett. 

Μέσα σε αυτά τα πλαίσια, όπως εξάλλου φαίνεται και στα έργα των Ζόφανυ και Λώρενς, για τους ειδήμονες τα αρχαία καλλιτεχνικά αντικείμενα έπαιζαν το ρόλο των διακοσμητικών και συμβολικών εξαρτημάτων. Μιλούσαν περισσότερο τη γλώσσα του κοινωνικού κύρους, της πολιτικής ευγένειας και της προσωπικής εκλέπτυνσης, παρά αυτή της ιστορικής, αρχαιολογικής ή άλλης επιστημονικής σημασίας. Το ιδεώδες της γνώσης στο 18ο αι. δεν περνούσε αναγκαστικά από τα θετικιστικά και ορθολογικά πλαίσια μέσα στα οποία το καταλαβαίνουμε σήμερα. Με αυτή τη λογική, οι συλλέκτες φυσικά αντιμετώπισαν τη συλλογή Έλγιν ως ευθεία αμφισβήτηση του καθεστώτος γούστου. Με την ίδια λογική, αλλά από αντίθετη κατεύθυνση, οι υποστηρικτές των μαρμάρων είδαν σε αυτά μία τεράστια ευκαιρία αμφισβήτησης αυτών ακριβώς των ιδεολογικών μορφωμάτων και πρακτικών. Είδαν σε αυτή τη συλλογή ένα δώρο από την κλασική Ελλάδα που κρατούσε την υπόσχεση μίας κοινωνικής και επαγγελματικής απελευθέρωσης από την καταπίεση αυτών των ηγετών του καλλιτεχνικού γούστου.

Πράγματι αξίζουν δύο λόγια για το προφίλ των υποστηρικτών της συλλογής Έλγιν για να καταλάβει κανείς τις πυκνές και ευρείες συμπαραδηλώσεις αυτής της διαμάχης, το φορτισμένο περιβάλλον μέσα στο οποίο διεξάχθηκε και τις μελλοντικές της επιπλοκές. Αυτή λοιπόν η ομάδα προερχόταν σχεδόν αποκλειστικά από τις τάξεις των καλλιτεχνών, των ρομαντικών συγγραφέων και των πρωτοπόρων γιατρών. Γιατί ακριβώς ‘γιατροί’, και από ποια κοινωνικο-ιστορική άποψη ‘πρωτοπόροι’, όλα αυτά αποτελούν μία μεγάλη υπόθεση για την ιστορία του πολιτισμού, την κοινωνική ιστορία της ιατρικής, των επιστημών αλλά και της τέχνης που αξίζει ξεχωριστής μελέτης και παρουσίασης. Εδώ θα αναφερθώ κυρίως στους καλλιτέχνες. Εκτός από τον Φλάξμαν και μία ακόμη περίπτωση, το μεγαλύτερο μέρος της ομάδας των καλλιτεχνών που κατέθεσαν μπροστά στην Επιτροπή πήραν ανοικτά θέση υπέρ των της συλλογής Έλγιν. Άλλοι όπως ο Benjamin Robert Haydon διεξήγαγαν τον αγώνα υπέρ των γλυπτών του Παρθενώνα με απερίγραπτη προσήλωση και προθυμία έξω από τις αίθουσες της Επιτροπής. Όλοι έχουν ένα κοινό στοιχείο: προέρχονται είτε από τα κατώτερα οικονομικά στρώματα είτε για άλλους εθνοτικούς, θρησκευτικούς και επαγγελματικούς λόγους μπορούν να χαρακτηριστούν ως κοινωνικά αοϋτσάϊντερ. Επίσης αυτή η αυτοσχέδια συμμαχία συχνά εκφράζει μία πολιτική ατζέντα επηρεασμένη από τη Γαλλική Επανάσταση, με έντονες αντικαθεστωτικές και δημοκρατικές τάσεις. Χρησιμοποιεί το καινούργιο και ριζοσπαστικό γούστο της συλλογής Έλγιν ως εργαλείο εκδημοκρατισμού τόσο της τέχνης όσο και των κοινών της. Το γεγονός ότι τα γλυπτά διέφεραν στο στυλ και τη συντήρησή τους τόσο δραστικά από τις συλλογές των ειδημόνων υπονόμευε τα κριτήρια των επιλογών των τελευταίων και αμφισβητούσε ανοικτά την απόλυτη κυριαρχία της καλλιτεχνικής τους κρίσης. Αν μπορούσε κανείς να επιχειρηματολογήσει πειστικά και να αποδείξει την υπεροχή της συλλογής Έλγιν, τότε αυτόματα υπόσκαπτε και περιθωριοποιούσε τη γνώμη των ειδημόνων. Με αυτόν τον τρόπο, τα γλυπτά του Παρθενώνα συνέτειναν στη ανασυγκρότηση της επαγγελματικής συνείδησης των καλλιτεχνών και την κοινωνική τους αναρρίχηση ως επαγγελματικό σώμα. Τους έδινε λόγο και αξία στη δημόσια διαχείριση των ζητημάτων γούστου, και αυτά αμέσως μπορούσαν να εξαργυρωθούν με κοινωνικό και οικονομικό τρόπο. Για να το καταλάβει φυσικά αυτό κανείς χρειάζεται μία συστηματική ιστορία και ανάλυση της κοινωνικής θέσης των καλλιτεχνών την εποχή αυτή στη Μεγάλη Βρετανία. Η απαραίτητη αυτή εργασία τόσο στο επίπεδο της θεωρίας όσο και σε αυτό των πρακτικών έχει συστηματικά γίνει τις τελευταίες δύο δεκαετίες στην αγγλοσαξωνική βιβλιογραφία. Και αξίζει πραγματικά να το συζητήσουμε και αργότερα γιατί περιέχει πολλές διαφωτιστικές πτυχές. 

Έτσι λοιπόν ένας από τους πιο σημαντικούς επικριτές της στάσης των ειδημόνων στο συγκεκριμένο θέμα ήταν ο Haydon, ο κυριότερος αντίπαλος τόσο αυτών όσο των συμμάχων τους στη Βασιλική Ακαδημία καθ’ όλη τη διάρκεια της εποχής αυτής. Γράφει αποκαλυπτικά στην καθόλου τυχαία αντι-μοναρχική επιθεώρηση, τον Εxaminer, εξηγώντας με τα παρακάτω λόγια τη μεροληπτική και λανθασμένη στάση των ειδημόνων μπροστά στην Επιτροπή: 

Η χαμηλή τιμή που πρότεινε ο κύριος Payne Knight φαίνεται ότι προκλήθηκε από την φανταστική ιδέα αυτού του Gentleman ότι ένα αδιάφορο έργο τέχνης, αν βρίσκεται σε καλή κατάσταση συντήρησης, έχει περισσότερη αξία από ένα πρώτης τάξεως καλλιτεχνικό δείγμα, αν είναι διαβρωμένο και ακρωτηριασμένο

Και συνέχισε: αυτοί οι κύριοι φαίνεται 

Ότι έχουν βαθύτατα πληγωθεί από την πιθανότητα να ξεκινήσει επιτέλους μία νέα εποχή στην τέχνη, στηριγμένη πάνω σε μία συλλογή έργων που είναι υπερμέτρως βρώμικα για τα σαλόνια τους, αλλά επίσης υπερμέτρως ανόθευτα και γνήσια για τις κλίσεις τους, και υπερμέτρως ανώτερα για τις ικανότητες κατανόησης που διαθέτουν

Η Τελική Αναφορά της Επιτροπής προσπάθησε να εξισορροπήσει το παλαιό με το νέο, με τον πιο διπλωματικό και πολιτικά υπολογιστικό τρόπο. Από τη μία πλευρά,

Η συλλογή του Τάουνλεϋ (Townleyan marbles) ούσα ακέραιη και αρτιμελής είναι από εμπορικής απόψεως πιο πολύτιμη από του Έλγιν, αλλά από την άλλη η συλλογή του Έλγιν κατέχει αυτή το περιεχόμενο το οποίο οι καλλιτέχνες απαιτούν, και διεκδικεί ένα ανώτερο τίμημα και μία ανώτερη μελέτη

Η Επιτροπή θα εξηγήσει τη στάση της ακόμη λεπτομερέστερα. Τα έργα της συλλογής Τάουνλεϋ ήταν σε ‘εξαιρετική κατάσταση με τέλεια την επιφάνειά τους’, ‘αψόγως προσαρμοσμένα για την διακόσμηση και ίσως την καλλωπιστική επίπλωση ενός ιδιωτικού οίκου’ και ‘εκεί που έχουν βλάβες αυτές έχουν επιδιορθωθεί’.
 Αντιθέτως αυτά της συλλογής Έλγιν έχουν απωλέσει τις ‘κεφαλές τους, τα χαρακτηριστικά, τα άκρα και την επιφάνειά τους και δεν είναι κατάλληλα να υπηρετήσουν την διακόσμηση κατοικιών’.
 

Παρ’ όλες τις επιφυλάξεις της, η Επιτροπή τελικώς εισηγήθηκε την αγορά της συλλογής Έλγιν στηριζόμενη στο επιχείρημα ότι επρόκειτο για γνήσια έργα τέχνης υψηλής ιστορικής σημασίας. Επιπλέον, απέρριψε ρητά οποιαδήποτε απόπειρα ανακαίνισης ή αποκατάστασης της συλλογής, σύμφωνα με τις επικρατούσες πρακτικές. Και οι δύο αυτές κινήσεις προϋποθέτουν αλλά και επιφέρουν μία σειρά από ριζοσπαστικές τομές. Με αυτή τη λογική, η κλασικιστική εμμονή με τα αρτιμελή έργα και την αξία της υλικής ακεραιότητας τους υποχωρεί, και μαζί με αυτή υποχώρησε τόσο η ηγεμονία των αντιγράφων όσο και οι αναχρονιστικές πρακτικές της επιδιόρθωσης και συμπλήρωσης των αρχαίων γλυπτών. Στη θέση της αρχίζουν να διαφαίνονται νέοι σχηματισμοί λόγων και ιδεών που έρχονται να ορίσουν νέους τύπους αξίας, πιο καλά προσαρμοσμένους στην υλική κατάσταση της συλλογής Έλγιν. Μέσα στα επόμενα 7-8 χρόνια μετά την αγορά της συλλογής από το Βρετανικό Μουσείο μία κατεξοχήν μοντερνική διαδικασία και μετάβαση είχε ολοκληρωθεί. Νέες λογοθετικές πρακτικές αποκρυσταλλώνονται και νέα πρότυπα μουσειακής διαχείρισης, συντήρησης και φροντίδας καθορίζονται με ένα τρόπο που παραμένει επίκαιρος μέχρι σήμερα.

4. Νεωτερικότητα: Ιστορική και ηλικιακή αξία
Επικαλούμενος το παραπάνω πέρασμα αναφέρομαι κυρίως στους λόγους περί της ιστορικής αξίας (historical value) και της ηλικιακής αξίας (age value) των μνημείων όπως τους όρισε ο Alois Riegl στο άρθρο του ‘Η Μοντέρνα Λατρεία των Μνημείων: ο Χαρακτήρας και οι Καταγωγές της’ (1904). Για τον Ρίγκλ, η ιστορική αξία δίνει απόλυτη προτεραιότητα στην εξαντλητική μελέτη των λεπτομερειών των μνημείων με στόχο την απόκτηση μιας όσο το δυνατό πληρέστερης γνώσης των ατομικών και κοινωνικών πραγματικοτήτων που σχετίζονται με αυτό κατά την εποχή της αρχικής του κατασκευής του.
 Από την άλλη πλευρά, η ηλικιακή αξία καθορίζει μία περισσότερο θυμική προσέγγιση που εστιάζει σε κείνα τα σημάδια της ύλης του μνημείου που δείχνουν την περιπέτεια του στο χρόνο. 

Αν και ο Ρίγκλ λοξοδρόμησε αποφεύγοντας την ιστορία της συλλογής Έλγιν, είναι ακριβώς πάνω σε αυτά τα γλυπτά που και οι δύο αυτές αξίες για πρώτη φορά αρθρώνονται συστηματικά και εφαρμόζονται πρακτικά. Δύο παραδείγματα. Πρώτα ο Rev. Edward Burrow και το βιβλίο του The Elgin Marbles, London, 1837 [1817]. Αγανακτισμένος και αυτός με τους αδαείς που έβλεπαν τα Ελγίνεια ως ‘άμορφα κομμάτια, ως ένα σωρό από παλιές και κατεστραμμένες πέτρες … ακατάλληλες για τη διακόσμηση δωματίων’, προσπάθησε να καθορίσει εναλλακτικά μοντέλα αξίας.
 Εδώ έτσι η ιστορική αξία βρίσκει εδώ έναν ένθερμο και σχετικά πρώιμο θιασώτη:

Πρέπει πράγματι να θεωρήσουμε ως σημείο υπεροχής αυτής της συλλογής το γεγονός ότι σε κανένα χέρι, επιδέξιο ή όχι, δεν δόθηκε ποτέ η άδεια να τοποθετήσει μοντέρνα άκρα πάνω σε αρχαίους κορμούς. ή να αποσπάσει την προσοχή του πραγματικού εραστή της τέχνης από το γνήσιο έργο ενός από τους μεγαλύτερους καλλιτέχνες της πιο αξιόλογης εποχής της τέχνης με το να διορθώσει τα ελαττώματα που 22 αιώνες παρήγαγαν με τέτοια χοντροκομμένα, ασυνάρτητα και φανταστικά στοιχεία τα οποία πολύ συχνά ονομάζονται λανθασμένα ‘αποκαταστάσεις’. Σίγουρα δεν είναι μικρή πνευματική ικανοποίηση να είναι κανείς σε θέση να βλέπει αυτό το ίδιο γλυπτό στο οποίο τόσο ο Περικλής όσο και οι Αθηναίοι κριτικοί με τέτοια πεποίθηση εναπόθεσαν τους επαίνους τους, και ο Φειδίας κατά πάσα πιθανότητα ένα μέρος της ασυναγώνιστης δεξιοτεχνίας του
 

Το έργο τέχνης γίνεται τώρα η ευκαιρία για μία αδιαμεσολάβητη μαρτυρία, την εμπειρία της ιστορικής αυθεντικότητας και της προσωπική γνησιότητας – το χέρι του Φειδία ή το βλέμμα του Περικλή. Αυτά καθορίζουν νέες απολαύσεις. Το έργο τέχνης είναι ένας ιστορικός φάκελος του οποίου η πολυπλοκότητα πρέπει να ανασυρθεί και να διασωθεί με ακρίβεια. Αυτές οι γλυπτές μαρτυρίες ‘ανέγγιχτες από τότε από οποιαδήποτε άλλη σμίλη’
 παίρνουν τη διάσταση ‘ζωντανών μορφών’ που φέρνουν τα περασμένα χρόνια μέσα στο σήμερα.
 Βέβαια, όπως έδειξε ο Ρίγκλ, αυτή η σαγήνευση με το ιστορικό περιεχόμενο των υλικών μαρτυριών είναι παλαιότερη των νεωτερικών της αναλόγων. Τώρα, παρ’ όλα αυτά, η ιστορική προσέγγιση στα μνημεία καθιερώνεται ως κυρίαρχος πολιτιστικός τρόπος με σημαντικές ποιοτικές και ποσοτικές διαφορές.
 

Επιπλέον, εκεί που ο μοντερνισμός πραγματικά πρωτοτυπεί και η συλλογή Έλγιν παίζει έναν ιδιαζόντως πρωτεύοντα ρόλο είναι στη γένεση ενός νέου λόγου τον οποίο ο Ρίγκλ νωρίς ονόμασε ‘ηλικιακή αξία’.
 Για τον Ρίγκλ, ηλικιακή αξία είναι αυτό το είδος νεωτερικής ευαισθησίας  που ‘προέρχεται από την εκτίμηση που δείχνουμε για τον χρόνο που έχει περάσει από τη στιγμή που ένα μνημείο φτιάχτηκε και ο οποίος το έχει καταφορτώσει με τα ίχνη των αιώνων’.
 Με τον όρο ηλικιακή αξία λοιπόν περιγράφεται η ιδιότυπη εμπειρία απόλαυσης και πλήρωσης που προκαλούν η διάβρωση των επιφανειών, η πατίνα του χρόνου, η φθορά των υλικών. Αυτή η έννοια είναι πρόσφατη αλλά η ιστορική της εξέλιξη υπήρξε ταχύτατη. Παρουσιάζεται στον 19ο αι. ενώ κατά την αναγέννηση ήταν ανύπαρκτη
 και διαφέρει ριζικά από τον ηθικοπλαστικό διδακτισμό του ευγενούς ερειπίου στον 17ο αι.
 Αρχικά προάγεται ως μία αβάντ-γκαρντ και ριζοσπαστική αισθητική που προέρχεται από περιθωριακούς καλλιτεχνικούς και φιλοσοφικούς χώρους.
 Υπονοεί και προϋποθέτει φυσικά την παράλληλη κυριαρχία της ιστορικής αξίας με την οποία είναι άρρηκτα συνδεδεμένη σε μία σχέση αμοιβαίας ανάγκης και απώθησης.
 Τέλος, τα κυριότερα χαρακτηριστικά της ηλικιακής αξίας είναι η απευθείας συναισθηματική έλξη που ασκεί χωρίς τη διαμεσολάβηση θεωρητικής γνώσης, έρευνας ή στοχασμού στα οποία η ιστορική αξία απεναντίας βασίζεται και προάγει.
  

Η ιστορία της υποδοχής και του θεσμικού εναγκαλισμού των γλυπτών του Παρθενώνα αποδεικνύει αυτές τις παρατηρήσεις του Ρίγκλ μία προς μία, αν και μεταθέτει τα όρια της έναρξης του φαινομένου αρκετά νωρίτερα απ’ ότι αυτός πίστευε. Μόλις το 1823 ο διάσημος ρομαντικός ποιητής και δοκιμιογράφος William Hazlitt περιέγραψε με απόλυτη καθαρότητα το φαινόμενο αυτό. Δίνω ένα δείγμα: 

Το ευγενές ιδεώδες της αρχαιότητας δεν είναι δυνατόν να κατανοηθεί χωρίς τα σημάδια της προόδου και της παρέλευσης του χρόνου… Τίποτε δεν είναι παλαιό για την φαντασία μας αν δεν φαίνεται να γερνάει. Τα ερείπια είναι πιο μεγαλειώδη και πιο αξιοσέβαστα από οποιαδήποτε σύγχρονή μας κατασκευή, ή από οποιαδήποτε άλλη παλαιότερη αν διατηρείται στην πιο ακέραιη και τέλεια μορφή συντήρησης. Τα ερείπια έτσι αποκαλύπτουν την προοπτική του χρόνου. Με αυτή τη λογική τα Ελγίνεια γίνονται πιο εντυπωσιακά ακριβώς λόγω της καταρρέουσας και ατελούς τους κατάστασης. Μας μεταφέρουν στον Παρθενώνα και την Αρχαία Ελλάδα. Ο Θησέας είναι της ηλικίας του Θησέα, ενώ ο Απόλλωνας του Μπελβεντέρε είναι ένας μοντέρνος τζέντλεμαν, και τον καταλαβαίνουμε περισσότερο σαν μία διακοσμητική προσθήκη στα δωμάτια που τυγχάνει κάθε φορά να τον βρούμε

Στην περίπτωση του Χάζλιτ η ηλικιακή αξία δεν βρίσκει μόνο μία από τις πρωιμότερες εκδηλώσεις της αλλά εμφανίζεται σε μία από τις πιο πλήρεις μορφές της.  Υλική κατάσταση και αισθητικό αποτέλεσμα αλληλο-καθρεφτίζονται με ένα τρόπο που αναποδογυρίζει τους όρους της νεοκλασικής θεωρίας. Επίσης, στην περίπτωση της συλλογής Έλγιν, ιστορική αξία και ηλικιακή αξία αλληλοαγκαλιάζονται, ιστορική αυθεντικότητα και αισθητική πληρότητα εξαρτώνται από την έννοια της φθοράς.
 Οι αυθεντικές και καταγωγικές πληροφορίες που χρειάζεται κανείς είναι παγιδευμένες μέσα στην ύλη που γερνάει. Όπως θα δούμε, αυτό είναι σημαντικό γιατί αργότερα, και ειδικά στη ζωγραφική, ιστορική αξία και ηλικιακή αξία θα θεωρηθούν αντίθετες και αλληλοαποκλειόμενες. 

Από την άλλη, και βέβαια είχαν υπάρξει κάποια προμηνύματα αυτής της αισθητικής της ύλης ακόμη και πριν από τον Χάζλιτ, όπως στην περίπτωση κάποιων περιηγητών που αφέθηκαν σε παρόμοιες σκέψεις μπροστά στον Παρθενώνα. Αυτή όμως η σαγήνη, αν και περισσότερο επιτρεπτή στην περίπτωση της αρχιτεκτονικής, δεν είχε ακόμη εφαρμοσθεί σε έργα γλυπτικής και ειδικά στην επικίνδυνη περίπτωση της αναπαράσταση της ανθρώπινης φιγούρας. Συνεπώς, στην περίπτωση των γλυπτών του Παρθενώνα, η ηλικιακή αξία συναντά για πρώτη φορά ευθέως το ανθρώπινο σώμα και ενισχύει μία σειρά από ανεπιθύμητους συσχετισμούς με τις έννοιες της περατότητας και του θανάτου. Παρ’ όλα αυτά με τη μετάθεση αυτή γίνεται φανερή και αποκρυσταλλώνεται μία τάση που ήδη λάνθανε και στην περίπτωση των εφαρμογών της ηλικιακής αξίας στην αρχιτεκτονική. Ο Ρίγκλ είχε δίκιο η νεωτερική σύλληψη της ηλικιακής αξίας προϋποθέτει την προσέγγιση των μνημείων ως ‘φυσικών οντοτήτων’ που υπόκεινται στη ‘δράση των φυσικών νόμων’. Ως τέτοια τα μνημεία  επιβάλλεται να αφήνονται να ‘διανύσουν την πορεία τους, και να εξαντλήσουν τις ζωές τους’.
 Με αυτή την έννοια ο Ρίγκλ κατάλαβε ότι η ζωή των μνημείων αντιμετωπίζεται ως συνεκδοχή, ως μέρος της ζωής των ανθρώπων. Μνημεία σε αποσύνθεση γίνονται ‘απαραίτητοι καταλύτες οι οποίοι προξενούν στο θεατή μία αίσθηση του κύκλου της ζωής’.
 Λειτουργούν ως  μεταφορικά εμβλήματα τα οποία επιτρέπουν στον μοντέρνο άνθρωπο να δει ένα ίχνος του πεπερασμένου εαυτού του σε ένα μνημείο.
 Όπως με την Ιστορία, τις ανθρωπιστικές σπουδές αλλά και την ιατρική και τη θεωρία της, εμείς οι μοντέρνοι βρήκαμε και βρίσκουμε ακόμη στα μνημεία του παρελθόντος, τις υλικές και εξωτερικές εκείνες επιφάνειες μέσα από τις οποίες μπορούμε να διαπραγματευθούμε την πεπερασμένη σχέση μας με το χρόνο. Αυτές οι φθορές έγιναν τα εργαλεία με τα οποία η νεωτερικότητα μπορούσε να αναβάλλει αλλά και να ξανα-σκηνοθετήσει και να ενοποιήσει το δράμα του ανθρώπινου θανάτου ως μέρος μίας σφύζουσας από ζωή ολότητας της φύσης. 

Βέβαια, στην περίπτωση των γλυπτών του Παρθενώνα, η ευλάβεια μπροστά στις διαβρώσεις και η συντήρηση των ακρωτηριασμών είχε και μία βαθύτερη πολιτική σκοπιμότητα. Υπενθύμισε τους λόγους για την απαγωγή τους από την Ελλάδα και την εισαγωγή τους στη Μεγάλη Βρετανία.
 Πράγματι, κατά τη θετική της εισήγηση, η Κοινοβουλευτική Επιτροπή αντιμετώπισε την αγορά της συλλογής Έλγιν ως μία πράξη φιλευσπλαχνίας απέναντι σε αυτά τα θύματα του χρόνου και της ανθρώπινης βαρβαρότητας που ήταν. Στην ουσία, η Μεγάλη Βρετανία πρόσφερε την ‘ασφάλεια’ ενός ‘ασύλου’ μακριά από τις κακώσεις, τις πληγές και την υλική αποσάρθρωση των γλυπτών – οι όροι που χρησιμοποιούνται είναι injury και degradation.
 

Όπως και να’ χει, τα γλυπτά του Παρθενώνα βρίσκονται πάνω στο κατώφλι της μουσειολογικής νεωτερικότητας. Όπως είδαμε, παρά τις αντίθετές τους εκτιμήσεις για την ποιότητα της συλλογής, τόσο η καλλιτεχνική όσο και η συλλεκτική κοινότητα ομόφωνα απέρριψαν οποιαδήποτε πιθανότητα για επιδιόρθωση των γλυπτών του Παρθενώνα. Μόλις 20 χρόνια μετά, ένας από τους πρωταγωνιστές της υπόθεσης, ο πράκτορας του Έλγιν και μελλοντικός πολιτικός, ο William Hamilton, θα έβλεπε τις δραστικές αποκαταστάσεις των γλυπτών της Αίγινας από τον Bertel Thorwaldsen
 ως το κατεξοχήν αντι-παράδειγμα αρχαιολογικής συντήρησης. 

Τελικά, η συναισθηματική φόρτιση, η κατεπείγουσα ανάγκη και αυτή η πολιτική και κοινωνική ευαισθησία που περιτριγύρισε την υπόθεση της αγοράς της συλλογής Έλγιν επέφεραν και μία σειρά από καινοτομίες στη λειτουργία και την κατανόηση του Βρετανικού Μουσείου. Δεν είναι ακριβώς πια μόνον ο γνωστικός χώρος μιας ιστορικής ανασύνθεσης του παρελθόντος, όπως αρχαιογνώστες και αρχαιολόγοι τότε και αργότερα υποστήριξαν. Δεν είναι ούτε ένα μαυσωλείο, ένας τόπος ενταφιασμού του παρελθόντος όπου τα μνημεία πηγαίνουν για να πεθάνουν και να αποσυντεθούν, όπως οι μοντερνιστές αργότερα τα κατηγόρησαν. Κάτω και παράλληλα με αυτές τις λειτουργίες τους, τα μουσεία γίνονται παράδοξα νοσοκομεία όπου κάποιος πάει όχι για να γίνει καλά αλλά για να μην γίνει χειρότερα. 

Και αν οι αποκαταστάσεις απαγορεύονται πια στην πράξη, αυτή την επιχείρηση την αναλαμβάνει ακόμη επιτυχέστερα τώρα η φαντασία. Τα μουσεία γίνονται χώροι όπου η φαντασία και ο λόγος καλούνται να αντιμετωπίσουν τη δραματικότητα των απωλειών και να τις υπερβούν, γεμίζοντας τα κενά. Η μοντέρνα αισθητική του αποσπάσματος κλείνει μέσα της μεταφυσικές υποσχέσεις ολότητας και αυτονομίας πολύ πιο έντονες από ότι ένα πραγματικά ακέραιο έργο μπροστά στα μάτια μας.
 Όπως το έθεσε ο Αlex Potts για αυτή την αναφυόμενη νεωτερική συνείδηση τα γλυπτά του Παρθενώνα ‘θα μπορούσαν να κρατήσουν το ενδιαφέρον των θεατών ζωντανό μόνο στο βαθμό που θα μπορούσαν να υποδηλώσουν την απώλεια όλων αυτών που οι θεατές θα ήθελαν να αποκτήσουν από αυτά’.
 Ή απλούστερα, με τα λόγια του John Keats (Ωδή σε μία Ελληνική Υδρία) ‘Μελωδίες που ακούστηκαν είναι γλυκές, αυτές που δεν ακούστηκαν είναι ακόμη γλυκύτερες’.
 

5. Η πολιτική σημασία της ηλικιακής αξίας και η πολυγραμμική της ιστορία
Αυτά ήθελα κυρίως να σας πω και να συγκρατείστε. 

Στο τελευταίο μέρος θα ήθελα μόνον να υπογραμμίσω ότι η ηλικιακή και ιστορική αξία των καλλιτεχνικών μνημείων που περιέγραψα εδώ παρουσιάζουν τη δική τους πολυγραμμική ιστορία με διαφορετικές πολιτικές και ιδεολογικές συμπαραδηλώσεις στις διαφορετικές τέχνες. Πράγματι ο Ρίγκλ μίλησε για την ιστορία της πατίνας στην αρχιτεκτονική, ενώ εγώ σας έδειξα πώς κάποιες από αυτές τις ιδέες σχετίζονται με προτερόχρονες και ακόμη πιο ριζοσπαστικές εξελίξεις στη γλυπτική. Από τη δική της πλευρά, η περίπτωση της ζωγραφικής δείχνει ότι στο χώρο της αναπτύχθηκαν τελείως αντίθετες πρακτικές σημασιοδότησης και διαχείρισης της έννοιας της ηλικιακής αξίας. 

Αυτές σκιαγραφήθηκαν πολύ καλά σε ένα πρόσφατο άρθρο του Randolph Starn στο έγκυρο διεπιστημονικό περιοδικό, Representations. Ο Starn ξεχώρισε τρεις περιόδους στη νεώτερη ανάπτυξη της έννοιας της πατίνας στη ζωγραφική. Από την αναγέννηση μέχρι και τον 18ο αι. η πατίνα λειτουργεί ως σφραγίδα αυθεντικότητας με την χοντροκομμένη έννοια ότι το έργο ήταν παλαιό και όχι καινούργιο. Όπως είδαμε και στη περίπτωση της γλυπτικής του Παρθενώνα, οι υλικές αλλοιώσεις απέκτησαν και εδώ μία ευθέως αισθητική και καλλιτεχνική λειτουργία. Το πέπλο αυτό του χρόνου είχε την ικανότητα να ωριμάζει και να μεστώνει το χρώμα, να χαμηλώνει τον φωτισμό και να ενοποιεί φόρμες και επιφάνειες. Μέχρι το 19ο αι., η πατίνα κάνει τα έργα πιο συμβατά με το ακαδημαϊκό ιδεώδες των σκοτεινών τόνων και των ασκητικών χρωμάτων αλλά και της ενοποιημένης μορφολογικής σύνθεσης και των απαλών μεταβάσεων. Στην αγορά της τέχνης έργα επενδυμένα με την επιδερμίδα του χρόνου αποκτούν μεγαλύτερη αξία από τα αντίστοιχα έργα της σύγχρονης τους καλλιτεχνικής παραγωγής. Για να αντιπαρέλθουν αυτή την εγκαθιδρυμένη και συντηρητική αγορά της τέχνης που επέβαλαν οι ευγενείς συλλέκτες, οι αριστοκράτες πάτρωνες και οι έμποροι της υψηλής τέχνης, οι νεώτεροι ζωγράφοι από την Αναγέννηση και μετά υιοθετούν ποικίλες συνταγές με τις οποίες επιστρώνουν τα έργα τους με στόχο την τεχνητή αναπαραγωγή του εφέ της πατίνας. Τονίζω ξανά: αυτή η θεώρηση της πατίνας δεν έχει σχέση ούτε ακριβώς με την ηλικιακή ούτε με την ιστορική αξία του έργου όπως τα όρισε ο Ρίγκλ. Αντιθέτως, είναι ένας νοσταλγικός τρόπος, μία σχέση με το Χρόνο που απωθεί τη βία του τελευταίου και ‘εξυψώνει’ την διαβρωτική του δράση μετατρέποντάς τη σε ένα ιδεώδες ενότητας και συγχώνευσης. 

Παρ’ όλα αυτά, η μοντέρνα ιστορία της πατίνας στη ζωγραφική ξεκινά όπως και στη γλυπτική με τη Γαλλική Επανάσταση και χαρακτηρίζεται από μία πόλωση που μας καταδιώκει μέχρι σήμερα. Ειδικά στη Γαλλία, οι πρώτοι καθαρισμοί έργων τέχνης έρχονται την επόμενη μέρα μετά την Επανάσταση. Κατά τη διάρκεια των Ναπολεόντειων μαζικών αρπαγών αρχαίων έργων από την Αίγυπτο και την Ιταλία, η αφαίρεση της πατίνας εξυπηρέτησε μία κυρίαρχη σκοπιμότητα: αποτέλεσε μία από τις πιο απτές τεχνικές ιδιοποίησης των μη ιθαγενών μνημείων. Με αυτή τη λογική ο καθαρισμός της πατίνας νομιμοποίησε την αρπαγή όχι μόνο στο όνομα της ορθολογικής κατανόησης και ταξινόμησης των αρχαιοτήτων αλλά και της διάσωσης και ανακαίνισης τους. Για να διατυπωθούν καλύτερα τα νέα δικαιώματα ιδιοκτησίας, οι νέοι τίτλοι κυριότητας, τα έργα έπρεπε να αποκτήσουν μία νέα ζωή. Η αφαίρεση της πατίνας με τις δραστικές αλλαγές που επέβαλε στην υλική και αισθητική ταυτότητα των έργων μπορούσε να τους εγγυηθεί αυτό ακριβώς το νέο τους βίο στις συλλογές και τα μουσεία των δυτικών μητροπόλεων όπου άρχισαν τώρα να συσσωρεύονται. Το πιο πρόδηλο επιχείρημα που επιστρατεύτηκε για τη διεκπεραίωση αυτών των επιχειρήσεων αποκατάστασης και ανακαίνισης έργων τέχνης αφορούσε κυρίως τη διάσωση της ιστορικής τους αξία. Με τους όρους του Ρίγκλ, η ηλικιακή αξία του ζωγραφικού έργου γίνεται στη περίπτωση της ζωγραφικής εμπόδιο στην ιστορική του αξία, στην πορεία για την οριστική ανακατασκευή του παρελθόντος. 

Αυτός ο διχασμός αποτελεί ένα σταθερό και τυποποιημένο τρόπο της μοντερνικότητας. Στο κέντρο των συγκρούσεων που αυτός ο διχασμός εξυπηρέτησε βρίσκονται τώρα επιμελητές, συντηρητές και διευθυντές μουσείων. Κουβαλούν όλη την αρματωσιά της προηγμένης τεχνολογίας και ενός καθαρά νεωτερικού μεσοαστικού οπτιμισμού που επιβάλλει ότι όλες οι ερειπώσεις του χρόνου πρέπει να αντιμετωπίζονται, να πειθαρχούνται και να επιδιορθώνονται. Απέναντί τους βρίσκονται καλλιτέχνες, κριτικοί και τελικά ιστορικοί της τέχνης, μία σειρά από κοινωνικά αουτσάϊντερ αλλά και ξεπερασμένα συντηρητικά στρώματα που υποστηρίζουν από κοινού τα αναχρονιστικά δικαιώματα του χρόνου και της γήρανσης. 


Σε αυτό το πλαίσιο το θέμα απέκτησε άμεσες πολιτικές λειτουργίες. Η διάσωση της ιστορικής αξίας των ζωγραφικών έργων εις βάρος της ηλικιακής τους αξίας παρουσιάστηκε από τα τέλη του 18ου αι. και καθ’ όλη τη διάρκεια του 19ου αι. ως ένας αγώνας της προοδευτικής επιστήμης ενάντια στην αντιδραστικότητα της τέχνης. Αρχικά, για την Επαναστατική Γαλλία, η πατίνα γίνεται το έμβλημα της Παλαιάς Τάξης, και συνεκδοχικά συμβολίζει τον σκοταδισμό του αρχαίου καθεστώτος. Αντιθέτως η απομάκρυνσή της συμβολίζει τις αξίες της διαφάνειας, του διαφωτισμού και της αλήθειας. Επίσης, τα ιδεολογήματα της προόδου, της βελτίωσης του δημόσιου γούστου και της παράδοσης βρήκαν σε αυτή τη διαδικασία έναν ασφαλή χώρο έκφρασης. Στα μέσα του 19ου αι. στην Μεγάλη Βρετανία αυτή η διαμάχη έγινε κατανοητή ως ένας αγώνας του πολιτικού προοδευτισμού ενάντια στην αντιδραστικότητα του laissez-faire – της διατήρησης της πατίνας. Το παράδειγμα του Ruskin είναι εδώ διπλά διαφωτιστικό. Αφενός, όπως το άρθρο της Εileen Cleere “Dirty Pictures: John Ruskin, Modern Painters, and the Victorian Sanitation of Fine Art”  δείχνει, το αίτημα του υλικού καθαρισμού στη ζωγραφική μαζί με την ιδεολογία της καθαρότητας πάνω στην οποία στηρίχτηκε διαπλέχθηκε έντονα με την παραγωγή ενός ανάλογου ύφους και απέκτησε διάφορες ευθέως αισθητικές διαστάσεις. Το αίτημα του καθαρισμού δεν παράγει μόνον καθαρότερους καμβάδες, αλλά και μία τέχνη ακριβώς του φωτός και της λευκότητας. Πολύ περισσότερο, με τον Ruskin, αυτό το αίτημα εκφράζεται στο προοδευτικό όνομα της εξυγίανσης του αστικού περιβάλλοντος, της υγείας των μαζών και των δικαιωμάτων των εργατικών τάξεων. Καθόλου τυχαία, ο Ράσκιν ήταν ένας γνωστός και ένθερμος πολέμιος των γλυπτών του Παρθενώνα, εστιάζοντας την αποστροφή του στη μίζερη υλική τους κατάσταση. 

Συμπερασματικά, λοιπόν, αυτό που κάνει εντύπωση είναι πώς στην ιστορία της μουσειολογικής διαχείρισης της ζωγραφικής οι πρακτικές καθαρισμού παίρνουν ένα προοδευτικό πολιτικό περιεχόμενο. Όπως γίνεται εύκολα κατανοητό αποφάσεις ανάμεσα σε αυτές τις δύο επιλογές – διατήρηση ή αφαίρεση της πατίνας της ζωγραφικής – παίρνονται τους τελευταίους δύο αιώνες ανάλογα με διάφορους οικονομικούς και κοινωνικούς υπολογισμούς και συμμαχίες. Οι εκάστοτε πολιτικές εξαρτώνται από εποχές πολιτικής επαναστατικότητας ή αντιδραστικότητας, αλλά και άλλες καθαρά νεωτερικές ανησυχίες αναφορικά με τη σχέση του παρόντος, της προόδου και της υγείας με το μέλλον, το παρελθόν και τις συναφείς αντιλήψεις σχετικές με τον εκφυλισμό και το θάνατο. 

Αντίθετα με αυτή την κατάσταση, στην περίπτωση της αρχιτεκτονικής και της γλυπτικής η πολιτική αβάντ-γκαρντ εκπροσωπείται σχεδόν χωρίς αντιπολίτευση από τους υπερασπιστές της ηλικιακής αξίας. Και αυτό ισχύει καθ’ όλη τη διάρκεια των τελευταίων δύο αιώνων. Παρατηρείστε, για παράδειγμα, πώς αυτή η πολιτική πόλωση εκδηλώθηκε σχετικά πρόσφατα στην περίπτωση του σκανδάλου του καθαρισμού της συλλογής Έλγιν από το Βρετανικό Μουσείο το 1938. Ο άνθρωπος που πιέζει για τον καθαρισμό των γλυπτών, ο Lord Duveen, εκπροσωπεί το οικονομικό και κοινωνικό κατεστημένο της εποχής, ενώ οι κύριοι αντίπαλοί του προέρχονται από πολλαπλούς πολιτικούς χώρους, συμπεριλαμβανομένης και της καλλιτεχνικής και πολιτικής άβαντ-γκαρντ. Ακόμη και σήμερα, όπως έγινε φανερό με τη συζήτηση που ακολούθησε των αποκαλύψεων του St Clair αναφορικά με το συγκεκριμένο σκάνδαλο, το ζήτημα του καθαρισμού στη γλυπτική συνεχίζει να σοκάρει. Ακόμη σημαντικότερο είναι το γεγονός ότι καταφέρνει να προσελκύσει και να συμπήξει ευρύτατες συμμαχίες που συμπεριλαμβάνουν τόσο την επιστημονική και μουσειολογική κοινότητα όσο και την ακαδημαϊκή και τεχνοϊστορική.

Για να καταλάβουμε αυτές τις αντιστροφές στην πολιτική αξιολόγηση της πατίνας στις διαφορετικές εικαστικές τέχνες χρήσιμο είναι να θυμόμαστε την αντίθετη προ-νεωτερική της ιστορία σε αυτούς ειδικά τους χώρους που συζήτησα εδώ. Υπάρχουν και άλλοι λόγοι. Πάντως το σίγουρο είναι ότι η ηλικιακή αξία κατά τα νεώτερα χρόνια δεν έχει μία γραμμική ιστορία. Αλλάζει μορφές, εντάσεις και πολιτική σημασία ανάλογα με τους καλλιτεχνικούς και γεωγραφικούς χώρους στους οποίους τη βρίσκουμε. Αν και κατά τις τελευταίες δεκαετίες οι διαμάχες αυτές δείχνουν σημάδια κόπωσης, οι ιδεολογικές και θεωρητικές πολώσεις συνεχίζουν να παραμένουν. Στη διάρκεια της παρούσας πολυδιαφημισμένης ανακωχής που γρήγορα πήρε την ονομασία ‘μεταμοντέρνα’, μία πολλαπλότητα από νέες διαχειριστικές στάσεις και προσεγγίσεις βρίσκουν το χώρο να ακουστούν και να δοκιμαστούν. Παρ’ όλο τον ενθουσιασμό με τον οποίο αυτές οι τάσεις έχουν πρόσφατα γίνει δεκτές θα ήταν ίσως σκόπιμο να υπογραμμίσουμε το γεγονός ότι και αυτές εξακολουθούν να στηρίζονται πάνω στις παραδοσιακές δογματικές αντιθέσεις που υποτίθεται ότι ξεπερνούν. Πράγματι αναπτύσσονται στους ενδιάμεσους χώρους που οι παλιές αντιθέσεις ορίζουν χωρίς προς το παρόν να δίνουν αποδείξεις κάποιας ουσιαστικής υπέρβασης. 

Χωρία και Παραθέματα

1. Το ιδεώδες της Νεοκλασικής Ακεραιότητας – Στυλ και Ύλη

‘ .. O Θησέας δεν είναι μόνο στην επιφάνεια του διαβρωμένος από τις κλιματικές συνθήκες, αλλά το ίδιο του το κεφάλι βρίσκεται σε κατεστραμμένη κατάσταση, σε τέτοιο βαθμό που δεν είμαι σε θέση να δώσω καμία γνώμη για την καλλιτεχνική του αξία. Και τα άκρα του είναι ακρωτηριασμένα. Για να απαντήσω στην ερώτηση, θα προτιμούσα σίγουρα τον Απόλλωνα, αν και πιστεύω ότι απλώς είναι ένα αντίγραφο… ‘Αν και πιστεύεται ότι είναι αντίγραφο?’- ‘Είμαι σίγουρος ότι είναι αντίγραφο, ο Θησέας είναι γνήσιος και μάλιστα από ένα καλλιτέχνη πρώτης κατηγορίας 
Μαρτυρία του John Flaxman, The Elgin marbles from the Temple of Minerva at Athens: on Sixty-one Plates, Selected from "Stuart’s and Revett’s Antiquities of Athens" to which are added, The Report of the Select Committee to the House of Commons, respecting the Earl of Elgin’s Collection of Sculptured Marbles, and an Historical Account of the Temple, London, 1816.
2-3. Καλλιτέχνες εναντίον Ειδημόνων - Η έναρξη της αμφισβήτησης

Η χαμηλή τιμή που πρότεινε ο κύριος Payne Knight φαίνεται ότι προκλήθηκε από την φανταστική ιδέα αυτού του Gentleman ότι ένα αδιάφορο έργο τέχνης, αν βρίσκεται σε καλή κατάσταση συντήρησης, έχει περισσότερη αξία από ένα πρώτης τάξεως καλλιτεχνικό δείγμα, αν είναι διαβρωμένο και ακρωτηριασμένο 
‘Report of the Committee on the Elgin Marbles’ in the Examiner, 28 April 1816, σελ. 269.

[Κάποιοι κύριοι φαίνεται] ότι έχουν βαθύτατα πληγωθεί από την πιθανότητα να ξεκινήσει επιτέλους μία νέα εποχή στην τέχνη, στηριγμένη πάνω σε μία συλλογή έργων που είναι υπερμέτρως βρώμικα για τα σαλόνια τους, αλλά επίσης υπερμέτρως ανόθευτα και γνήσια για τις κλίσεις τους, και υπερμέτρως ανώτερα για τις ικανότητες κατανόησης που διαθέτουν 
‘Elgin Marbles’, Examiner, 19 May 1816, σελ. 317.
4. Οι Ακροβασίες της Επιτροπής

Η συλλογή του Townley ούσα ακέραιη και αρτιμελής είναι από εμπορικής απόψεως πιο πολύτιμη από του Έλγιν, αλλά από την άλλη η συλλογή του Έλγιν κατέχει αυτό το περιεχόμενο το οποίο οι καλλιτέχνες απαιτούν, και διεκδικεί ένα ανώτερο τίμημα και μία ανώτερη μελέτη 
‘Report from the Select Committee of the House of Commons on the Earl of Elgin’s Collection of Sculptured Marbles’.
5. Ιστορική Αξία

Πρέπει πράγματι να θεωρήσουμε ως σημείο υπεροχής αυτής της συλλογής το γεγονός ότι σε κανένα χέρι, επιδέξιο ή όχι, δεν δόθηκε ποτέ η άδεια να τοποθετήσει μοντέρνα άκρα πάνω σε αρχαίους κορμούς. ή να αποσπάσει την προσοχή του πραγματικού εραστή της τέχνης από το γνήσιο έργο ενός από τους μεγαλύτερους καλλιτέχνες της πιο αξιόλογης εποχής της τέχνης με το να διορθώσει τα ελαττώματα που 22 αιώνες παρήγαγαν με τέτοια χοντροκομμένα, ασυνάρτητα και φανταστικά στοιχεία τα οποία πολύ συχνά ονομάζονται λανθασμένα ‘αποκαταστάσεις’. Σίγουρα δεν είναι μικρή πνευματική ικανοποίηση να είναι κανείς σε θέση να βλέπει αυτό το ίδιο γλυπτό στο οποίο τόσο ο Περικλής όσο και οι Αθηναίοι κριτικοί με τέτοια πεποίθηση εναπόθεσαν τους επαίνους τους, και ο Φειδίας κατά πάσα πιθανότητα ένα μέρος της ασυναγώνιστης δεξιοτεχνίας του 
E. J. Burrow, The Elgin Marbles, London, 1816, σελ. 170
5. Ηλικιακή Αξία

Το ευγενές ιδεώδες της αρχαιότητας δεν είναι δυνατόν να κατανοηθεί χωρίς τα σημάδια της προόδου και της παρέλευσης του χρόνου… Τίποτε δεν είναι παλαιό για την φαντασία μας αν δεν φαίνεται να γερνάει. Τα ερείπια είναι πιο μεγαλειώδη και πιο αξιοσέβαστα από οποιαδήποτε σύγχρονή μας κατασκευή, ή από οποιαδήποτε άλλη παλαιότερη αν διατηρείται στην πιο ακέραιη και τέλεια μορφή συντήρησης. Τα ερείπια έτσι αποκαλύπτουν την προοπτική του χρόνου. Με αυτή τη λογική τα Ελγίνεια γίνονται πιο εντυπωσιακά ακριβώς λόγω της καταρρέουσας και ατελούς τους κατάστασης. Μας μεταφέρουν στον Παρθενώνα και την Αρχαία Ελλάδα. Ο Θησέας είναι της ηλικίας του Θησέα, ενώ ο Απόλλωνας του Μπελβεντέρε είναι ένας μοντέρνος τζέντλεμαν, και τον καταλαβαίνουμε περισσότερο σαν μία διακοσμητική προσθήκη στα δωμάτια που τυγχάνει κάθε φορά να τον βρούμε
‘The Marquis of Stafford’s Gallery’ in William Hazlitt, The Collected Works of William Hazlitt, vol. IX, σελ. 28.
ΔΙΑΓΡΑΜΜΑ 

Η απουσία της ιστορίας της τέχνης από τη δημόσια συζήτηση για τη συλλογή Έλγιν: ένα δομικό και συστημικό πρόβλημα.

Οι παραμορφώσεις της συζήτησης

Η ιστορία της τέχνης και η συνεισφορά της

Οι πολύπλοκες ιστορικές τομές των Ελγινείων στο νέο ορίζοντα υποδοχής τους

Το ζήτημα της υλικής τους κατάστασης και οι μαρτυρίες των συντηρητικών καλλιτεχνών και των ειδημόνων 

Τα μικτά ιδεώδη των παραδοσιακών συλλεκτικών πρακτικών και ο κοινωνικός τους χώρος

Τα Ελγίνεια ως πεδία μάχης για τον κοινωνικό εκδημοκρατισμό του γούστου στον 19ο αι. Η υλική τους κατάσταση στο κέντρο αυτής της διαμάχης. 

Η τομή της ιστορικής και ηλικιακής αξίας: ο μουσειολογικός νεωτερισμός των Ελγινείων. 

Το πολιτικό, κοινωνικό και φιλοσοφικό περιεχόμενο της ηλικιακής αξίας.

Η πολυγραμμική ιστορία των εννοιών αυτών, οι εσωτερικές τους σχάσεις και οι πολιτικές τους διαφοροποιήσεις: Η περίπτωση της ζωγραφικής

ΟΝΟΜΑΤΑ
Richard Payne Knight, συγγραφέας, θεωρητικός της τέχνης και προεξάρχων connoisseur

John Flaxman, Καθηγητής γλυπτικής, Βασιλική Ακαδημία των Τεχνών, Νεοκλασικιστής
Benjamin Robert Haydon, καλλιτέχνης, ιστορικός ζωγράφος, δοκιμιογράφος και θεωρητικός της τέχνης, ο πρώτος ένθερμος υποστηρικτής των Ελγινείων, σκληρός επικριτής του καλλιτεχνικού κατεστημένου
Charles Townley, συλλέκτης τέχνης 
Bertel Thorwaldsen, Νεοκλασικιστής γλύπτης
William Hazlitt, δοκιμιογράφος, θεωρητικός και κριτικός της τέχνης, ένας από τους πιο συγκροτημένους υποστηρικτές των Ελγινείων, φίλος του Haydon, και ρομαντικός ποιητής. 
John Keats, Ρομαντικός ποιητής και ελληνολάτρης 

Alois Riegl

Alex Potts
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