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Korytarz dwéch banalnosci

Wprowadzenie

Podjecie problematyki konserwacji dziet sztuki wspotczesnej w ra-
mach niniejszej pracy bylo dziataniem nieprzypadkowym. Wobec
ogromu artystycznej produkcji, jaka nastapila w ciagu ostatnich
kilkudziesigciu lat, temat ten sukcesywnie przenika na grunt pro-
fesji, ktora kojarzy si¢ raczej z zachowaniem ,,historycznych” do-
wodow ludzkiej tworczosci. Specyfika dziet czasowo nam nieodle-
glych sprawia, ze coraz nowsze prace wymagaja konserwatorskiej
opieki. Aktywny odzew specjalistow wyraza si¢ obecnie w wart-
kiej polemice, prowadzonej jednak w stosunkowo waskim gro-
nie. W praktyce temat ten podejmowany jest ciagle nie bez obaw,
zwlaszcza w srodowiskach hotdujacych warto$ciom ,,tradycyjnym”.
Weiaz jeszcze spotykany ironiczny i lekcewazacy stosunek do za-
gadnienia jest przykrym doswiadczeniem. Zdziwienie budzi takze
dos¢ powszechny poglad, ze konserwacja sztuki wspotczesnej jest
dziedzing specjalng, odrgbna. Cho¢ rzeczywiscie zdarzaja si¢ sy-
tuacje, ze podejmowane na tym polu decyzje wystepuja przeciwko
skodyfikowanym regutom postgpowania konserwatorskiego, nie
dzieje si¢ to jednak bezrefleksyjnie. W istocie dyskusyjne nierzad-
ko rozstrzygnigcia sa niejednokrotnie wynikiem przemys$len na
temat celu ochrony dziet sztuki, pozbawionych swojego preceden-
su w historii. Zderzenie skrajnych przekonan nie jest tym, co wy-
roznia obecne czasy. Wybdr pomigdzy catkowitym odrzuceniem
konserwacji a wysoce ingerencyjnymi technikami rekonstrukcji
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odsyta do wieku XIX, kiedy podobne spory toczyly si¢ pomig-
dzy brytyjskim a francuskim $rodowiskiem rzecznikéw ochrony
zabytkéw z Johnem Ruskinem i Eugéne’em Viollet-le-Dukiem na
czele. Konkurujace za$ ze soba w procesie konserwacji wartosci
historyczne i artystyczne dzieta odzwierciedlaja Scieranie si¢ wciaz
aktualnych teorii Alois Riegla i Cesare Brandiego'.

Obcowanie ze wspodtczesnymi dzietami sztuki z konserwator-
skiego punktu widzenia bez watpienia dotyka probleméw, z kto-
rymi w przypadku dziet dawnych mie¢ do czynienia nie mozna.
Roéznorodnos¢ innowacyjnych technik i materiatéw prezentuje je-
den z wielu merytorycznych aspektow, cho¢ moze nie zawsze naj-
bardziej istotny. Podczas gdy znormalizowany status historycznej
spuscizny nie jest kwestionowany, sztuka nowa, do ktorej krytyka
artystyczna nie zdazyla si¢ jeszcze ustosunkowaé, wymaga czasem
od konserwatora oceny pod wzgledem jej dziejowego znaczenia.
Decyzja, ktore z obecnych rezultatow ludzkiej tworczosci zastugu-
ja na zachowanie, oznacza dodatkowa odpowiedzialnos¢. Idace za
tym warto$ciowanie, radykalnie rozumiane jako catkowita nobili-
tacja badz tez degradacja ,,produktoéw artystycznych”, kaze ponow-
nie zda¢ sobie sprawg z roli konserwacji, jednak nie tylko w relacji
do sztuki najnowszej, lecz raczej w ujgciu ogdlnym.

Poznanie intencji tworcy stusznie staje si¢ czgstokro¢ punktem
wyjscia do podjecia konserwatorskiej interwencji wzgledem dziet
terazniejszych. Czy byloby to obecnie wyltacznie wynikiem poten-
cjonalnos$ci kontaktu z artysta? Owszem, o unikatowosci i pewnej
przewadze wspotczesnej sytuacji stanowi mozliwos¢ zasiggnigcia
opinii tworcy na temat przeprowadzanej na biezaco konserwacji
jego pracy. Jednak kwestia artystycznego zamystu dotyczy wszyst-
kich dziet sztuki, niezaleznie od czasu powstania. Pewne watpli-
wosci budzi rowniez fakt, ze pytanie o przewidywany czas trwania
dzieta sztuki zadawane jest tylko w odniesieniu do prac stosunko-
wo nowych, jak gdyby perspektywa konca wtasciwa byta tylko na-

' J. Krawczyk, Teoria Cesare Brandiego jako przedmiot refleksji historyczno-
-konserwatorskiej, w: Sztuka konserwacji i restauracji. Cesare Brandi (1906-1988),
jego mysl i debata o dziedzictwie, sztuka konserwacji-restauracji w Polsce, red.
I. Szmelter, M. Jadzinska, Przedsigbiorstwo Wydawnicze Rzeczpospolita SA, War-
szawa 2007, s. 101.
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szym czasom. Powszechnie wiadomo przeciez, ze niektore dawne
produkty artystyczne, jak scenografie czy dekoracje, przeznaczone
byty na pojedyncze okazje. Dlaczego wigc zasadnos¢ ich konserwa-
cji nie podlega dyskusji?

W tym sensie konserwacja dziet sztuki wspotczesnej nie poru-
sza problemow, ktore nie dotyczytyby rowniez sztuki tradycyjne;j.
Stanowi raczej kontynuacjg, rzucajac nierzadko nowe $wiatto na
kwestie, ktore z tych czy innych powoddw staty si¢ mato wyraz-
ne, przystonigte utartymi schematami postgpowania. Jednostkowe
traktowanie dzieta sztuki w procesie konserwacji-restauracji do-
wodzi jednak, ze generalna problematyka pozostaje ta sama, bez
wzgledu na wiek czy pochodzenie obiektu. Staratam si¢ wigc
w przedstawionym ponizej omowieniu wskazac istotne zbieznosci,
zamiast akcentowa¢ niepowtarzalno$¢ aktualnej sytuacji.

Pelne niepewnosci podejscie do zagadnienia ochrony dorobku
wspolczesnych artystow 1 wciaz dostrzegalny takze wsrod profe-
sjonalistow dystans bywaja zapewne wynikiem pomijania tema-
tyki dzisiejszej sztuki w programie nauczania konserwatorskiego.
Dla mnie pewna rekompensat¢ w tym zakresie stanowita prakty-
ka w muzeum sztuki wspolczesnej Chinati Foundation w Marfie,
w Stanach Zjednoczonych. Moj wyjazd do Teksasu byl swoistym
zbiegiem okolicznosci i okazat si¢ do§wiadczeniem niezwykle cen-
nym, tak ze wzgledu na kontakt z dzietami wspolczesnymi swiato-
wej klasy, jak 1 mozliwo$¢ wdrozenia si¢ w problematyke funkcjo-
nowania zagranicznej instytucji muzealnej. Prezentowana kolekcja
poprzez swoja wyjatkowos¢, réznorodnosé oraz warunki ekspo-
zycyjne spotyka si¢ z zywym odzewem zwiedzajacych. Jednakze
to przede wszystkim nieskrywana reakcja amerykanskiego widza
sprawila, Ze rola konserwatora jako posrednika pomigdzy dzietem
sztuki a odbiorca stata si¢ dla mnie jeszcze bardziej czytelna.

Moim zalozeniem nie bylo zatem dazenie do calo$ciowego,
ogoblnego ujecia wielowatkowej problematyki, jaka prezentuje kon-
serwacja dziet sztuki wspolczesnej. W ramach niniejszego opraco-
wania zamierzam raczej przedstawi¢ kwestie, z ktorymi osobis$cie
miatam do czynienia, odtwarzajac swoje pierwsze konserwatorskie
doswiadczenia z dzietem wspotczesnego tworcy.
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Temat projektu, ktory stal si¢ nastgpnie podstawa mojej pracy
dyplomowej realizowanej na Wydziale Konserwacji i Restauracji
Dziet Sztuki Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, zostal mi
zasugerowany przez konserwatora Chinati. Z perspektywy cza-
su wybor ten wydaje si¢ jak najbardziej stuszny. Wyzwanie, jakie
stanowilo zadanie opracowania programu konserwatorskiego dla
instalacji Ilji Kabakowa Szkofa nr 6, nie bytlo pozbawione pewnej
dwuznaczno$ci. Z jednej strony, konfrontacja z dos$¢ bliskim mi
kulturowo (zwtaszcza w tamtejszej relacji) wizerunkiem opusz-
czonej radzieckiej szkoty odbyla si¢ w zupelnie obcym kontekscie
innego kontynentu. Z drugiej zas, dajaca wrazenie historyczno$ci
praca byta dzietem zaledwie pigtnastoletnim. Ambiwalencja takiej
sytuacji okazata si¢ dosy¢ komfortowa, gdyz zapewniajac pewne
punkty zaczepienia, data rowniez podstawe do podjecia projektu
zupelnie dla mnie nowego. Ponadto nieoficjalna atmosfera panuja-
ca w muzeum, ktora zniosta czotobitny stosunek do Dzieta Sztuki,
pozwolita mi na bardziej §miale zmierzenie si¢ z zadaniem.

Nawiazanie dialogu z artysta byto dla mnie doswiadczeniem wy-
jatkowym. Uzupehito znang juz konfiguracj¢: dzieto sztuki — kon-
serwator — odbiorca o ostatni istotny komponent, jakim jest osoba
tworcy?. Kontakt z Ilja Kabakowem rozwijat si¢ kilkuetapowo, co
wptyneto réwniez na porzadek prezentowanych ponizej zagadnien.

Naswietlenie problematyki ochrony i konserwacji—restauracji
instalacji zostato poprzedzone omowieniem szerokiego tla dzieta
sztuki, bezposrednio rzutujacego na przekaz pracy oraz jej odbior.
Zrelacjonowane wigc zostaly okoliczno$ci powstania i prezentacji
dzieta. Niezbedne wydalo mi si¢ rowniez wyjasnienie znaczenia
Szkoly nr 6 w relacji do pogladow artysty i catoksztattu jego twor-
czo$ci, ze szczegOlnym uwzglednieniem aspektow, ktore jedno-
znacznie wptynely na decyzje konserwatorskie.

Podejmujac probe rozeznania dorobku tworczego Ilji Kabakowa,
jakiego wymagato kompleksowe podejscie do problemu konserwa-
cji jego instalacji, staralam si¢ zachowaé dystans w stosunku do
prezentowanej przezen estetyki. Nietatwo bylo jednak uniknaé

2 Szerokie omdwienie tematyki prezentuje publikacja autorstwa G. Korpal,

Autor — dzielo sztuki — konserwator — odbiorca, Studia 1 Materialty WKiRDS ASP
w Krakowie, Krakow 2004.
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rosnacego entuzjazmu wobec glebokiej 1 bezpretensjonalnej wy-
mowy prac. Wyrazna inspiracja znajduje zatem odzwierciedlenie
w konstrukcji niniejszego opracowania. Tytuly rozdziatow za-
czerpnigte zostalty z nazw instalacji artysty®. Nie odwotuja si¢ one
do podejmowanych w ramach poszczegolnych projektéw artystycz-
nych tematow. Zostaty wybrane ze wzgledu na adekwatno$¢ frazy
do prezentowanej ponizej tresci i funkcjonuja raczej jako poetyckie
komentarze. Ufajac jednak, Ze ,,wyobraznia tatwo i nieustannie ro-
dzi metafory”*, mam nadzieje, ze tak tez zostana one odczytane.

3 Tlumaczenia autorki z jezyka angielskiego.

1. Kabakow, P. Polit, Wszystko jest tylko stowem i przedstawienie jest tak-
ze tylko stowem, ttum. B. Kopeé, 1996, www.obieg.pl/rozmowy/5727 (dostegp:
21.02.2009).

4






Czyje to skrzydta?

Znaczenie kontekstu dzieta sztuki na przykfadzie instalacji
Ilji Kabakowa Szkofa nr 6

Instalacja Szkota nr 6 jest dzietem niepowtarzalnym. Jedna z nie-
wielu permanentnych instalacji Ilji Kabakowa, artysty rosyjskiego
pochodzenia, ktory swoja btyskawiczng karierg¢ na Zachodzie roz-
poczat pod koniec lat osiemdziesiatych, zwraca przede wszystkim
uwagg ze wzgledu na nietypowa lokalizacje.

Posrod pustynnego krajobrazu zachodniego Teksasu precyzyjna
rekonstrukcja radzieckiej szkoty nie jest jedynym zaskoczeniem, cho¢
z pewnoscia najbardziej odleglym kulturowo. Kompletna izolacja
miejsca oraz umieszczenie pracy na tle surowego, nietknigtego ludzka
reka krajobrazu, poglebia odczucie absurdu. Przemierzajac trzystuki-
lometrowy dystans od El Paso, najblizszego dysponujacego lotniskiem
os$rodka miejskiego w petnym tego stowa znaczeniu, w niemate juz
ostupienie wprawia przyjezdnych napotkany na zupelnym pustkowiu
salon Prada. Na zakupy jednak nie mozna si¢ nastawia¢. Salon okazuje
si¢ artystycznym projektem i zapowiada dopiero to, co nastapi dale;.

Marfa jest niewielkim miasteczkiem zamieszkiwanym przez
niewiele ponad dwa tysiace mieszkancow. Pierwsze wrazenie
znacznie odbiega od wizji ,,amerykanskiego snu”, skutecznie wpa-
janego przez media i kultur¢ popularna. Chociaz miasto nadal
chlubi si¢ filmowa historia, tutaj bowiem w 1956 roku nakrgcono
obrosty juz w lokalna legende film Olbrzym w rezyserii George’a
Stevensa, obecny obraz tego miejsca rzadko gosci na ekranie telewi-
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zora. Roznica w poréwnaniu do innych lichych mie$cin na pograni-
czu z Meksykiem jest poczatkowo trudna do uchwycenia, pomimo
wystgpowania niewytlumaczalnych zjawisk, znanych pod nazwa
Tajemnicze Swiatla Marfy. Jednakze procz fandw kina i poszuki-
waczy UFO $ciaga tu nieustannie réwniez Srodowisko artystyczne.
Marfa w istocie jest miejscem szczegdlnym. Powierzchowne ob-
licze miasteczka ginie dopiero przy dogltebnym spojrzeniu. Wraz
z przybyciem uznanego nowojorskiego artysty Donalda Judda na
poczatku lat siedemdziesiatych miejsce zaczgto ulega¢ znacza-
cym przemianom. Ich efekty staly si¢ widoczne zwlaszcza w cia-
gu ostatnich lat, kiedy to zatozone przez artyst¢ muzeum sztuki
wspotczesnej, Chinati Foundation, zyskato migdzynarodowy sta-
tus. Mieszkancy Marfy stanowia dzi$ nietypowa mieszanke kultu-
rowa i narodowosciowa. Ogromne spoteczne kontrasty ksztattuja
wizerunek miasta. Wszelkie zmiany zachodza tutaj wolniej, jak
gdyby otaczajaca miasto zywotna i niedajaca si¢ ujarzmic¢ natura
chronila takze t¢ mata, acz wysoka cywilizacj¢. Transformacja nie-
odwotlalnie jednak postgpuje, nierzadko ku ubolewaniu tych, ktorzy
zdazyli si¢ juz zadomowi¢. Rdzennych mieszkancéw pochodzenia
meksykanskiego eliminuja stopniowo przyjezdni amatorzy sztuki
i arty$ci. Wybierajac Marfe na odskoczni¢ od miejskiego zgietku,
wprowadzaja nieuchronnie atmosfere, ktérej wtasnie planowali si¢
wymkna¢. Cho¢ samo Chinati nadal ma co$ z nastroju monastyru
sztuki, wolnego od przyziemnych problemow i trywialnosci, jak
to okreslit przed laty Kabakow', obecnos¢ wielkomiejskich oczeki-
wan staje si¢ coraz bardziej odczuwalna.

Marfa stata si¢ celem pielgrzymek mito$nikow amerykanskiego mi-
nimalizmu, dzigki dwu niezaleznym instytucjom zwiazanym z osoba
Donalda Judda. Poswigcona pamigci artysty Judd Foundation przybliza
jego indywidualny dorobek oraz filozofig. Naswietla sylwetke tworcy
na tle $rodowiska, z ktérym byl zwiazany przez okolo trzydziesci lat.
Wielokierunkowy rozwdj artystycznych zainteresowan Judda w prak-
tyce znalazt wyraz w pracach: malarskich, rzezbiarskich, architekto-
nicznych i wystroju wngtrz. Realizacje odzwierciedlaja przekonania
artysty o nieroztacznosci sztuki i zycia. Obsesyjne traktowanie sztuki

' R. Storr, An Interview with Ilya Kabakov, ,,Art in America”, January 1995,
s. 68.
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przez tamtejsza najwazniejsza osobowos¢ ostatniej ¢wierci XX wieku
nadal definiuje charakter Marfy. Na kazdym kroku dostrzec mozna
przejawy agresywnej, minimalistycznej estetyki. Pochodzaca jeszcze
z lat siedemdziesiatych koncepcja muzeum sztuki, ktéra ewoluowata
do dzisiejszego Chinati Foundation, daje wyobrazenie o skali ambicji
artystycznych Donalda Judda. Desygnowanie miejsca sztuki w §wie-
cie stanowito gornolotny, utopijny cel artysty. Dazenie do catkowitej
kontroli warunkéw ekspozycyjnych, znacznie ograniczonych przez
dzisiejsza instytucj¢ muzealna, ukierunkowato jego wysitki. Stworzyl
projekt niezalezny, wysoce zindywidualizowany i z zaloZenia alterna-
tywny. Judd zdotat zgromadzi¢ dzieta najwyzszej artystycznej klasy.
Ichumieszczenie posrod niewyobrazalnego z europejskiej perspektywy
bezkresu niezamieszkatych okolic Marfy kreuje odpowiedni dystans,
konieczny do percepcji sztuki w warunkach tak odmiennych, wyizo-
lowanych z harmideru miasta, muzealnych wnetrz. Wplyw otoczenia
na percepcj¢ dzieta jest oczywisty, jednak w przypadku minimalizmu
okazat si¢ szczeg6lnie klarowny. Przemyslane planowanie srodowiska
odbioru sztuki pozwolito artyscie na stworzenie zamierzonego efektu:
zwrocenie uwagi na obiekt sam w sobie, jak tez na jego koherentne
dziatanie z przestrzenia. Specyfika muzeum polega na niezmiennym
podkreslaniu kontekstu sztuki. Dla pracy 1lji Kabakowa bezposrednie
tlo stanowi wiasnie kolekcja sztuki Donalda Judda. Mieszczaca si¢ na
terenie dawnego fortu wojskowego galeria w sposob nietuzinkowy in-
tegruje nowoczesng w formie sztuke z lokalna historia.

Zalozenie bazy wojskowej w bezposrednim sasiedztwie Marfy na
poczatku XX wieku stanowito zasadniczy impuls do rozwoju miasta,
ktoére w owym czasie zyskiwalo stopniowo status znaczacego w skali
regionu o$rodka hodowli bydta. Oba fakty byty uzaleznione od komu-
nikacji, zapewnionej wraz z dotarciem kolei w 1883 roku. Dzialajacy od
1911 obdz, znany jako Camp Marfa, stanowit gtéwna kwatere dowodz-
twa okrggu militarnego Big Bend (od 1920 Marfa Command). W jego
sktad weszto poczatkowo pigtnascie przygranicznych fortow, chronia-
cych okoliczne tereny w czasie Rewolucji Meksykanskiej i nastatej po
niej wojny domowej. Mimo oficjalnego zakonczenia walk, uwienczo-
nego ogloszeniem Konstytucji Meksykanskiej w 1917 roku, zamieszki
trwaty nieprzerwanie do roku 1920. Fort w Marfie petnit w tym cza-
sie swoje funkcje, wielokrotnie udzielajac schronienia meksykanskim
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uchodzcom. Kiedy w roku 1924 odpowiedzialno$¢ za kontrolg granicy
przejeta specjalnie w tym celu powotana Straz Graniczna, fort stat si¢
miejscem ¢wiczen wojskowych 1 symulowanych manewrow. Glowny
etap konstrukcji tego prawdopodobnie ostatniego wielkiego fortu ka-
waleryjskiego Stanow Zjednoczonych przypada na lata 1918-1920,
kiedy to wzniesiono wigkszo$¢ zabudowan. Z tego okresu pochodzi
réwniez architektoniczny komponent dzisiejszej Szkofy Kabakowa,
ktérego historyczny charakter pozostat nienaruszony. Budynek zato-
zony zostal na rzucie litery ,,u” o wymiarach okoto 36 na 26 metrow.
Dhuzsze skrzydta, dotaczone pod katem prostym do czgsci centralnej,
otaczaja wewnetrzny dziedziniec, zaopatrzony w okalajace podcienie.
Na wykonana z betonu strukture natozono dwuspadowa konstrukcje
dachowa. Budynek otrzymat fakturowe opracowanie $cian i azbesto-
we pokrycie dachu o krysztalowym uktadzie ptytek. Stanowit on je-
den z jedenastu podobnych mieszkalnych barakéw wojskowych, ktore
wraz z towarzyszacymi mniejszymi zabudowaniami, funkcjonujacy-
mi pierwotnie jako stotowki i umywalnie, mieszcza dzi§ zasadnicza
cz¢$¢ kolekcji muzeum.

Nazwa fortu, jaka funkcjonuje do czaséw obecnych, Fort D.A.
Russell, zostata nadana w roku 1930, na cze$¢ generata i bohatera nie-
dawnych star¢. Trzy lata pdzniej zapadta decyzja o rozwigzaniu bazy
kawaleryjskiej. Wskutek dwukrotnie podejmowanej w latach trzydzie-
stych interwencji mieszkancow miasta, pomimo panujacego w kraju
kryzysu, zostala ona ostatecznie reaktywowana i miata kontynuowac
swoja dzialalno$¢ w czasie nadchodzacej wojny. Regimenty kawale-
ryjskie zastapity wkrotce dywizje zmotoryzowane, fort zas poddano
rozbudowie i1 gruntownej modernizacji. Baza przejela funkcje szko-
leniowe i ulegla znacznemu rozszerzeniu wraz z wprowadzeniem
obowiazkowej stuzby wojskowej w 1940 roku. Stacjonowaty tam
lotnictwo, artyleria oraz bataliony chemiczne, a w koncowych latach
IT wojny $wiatowej na terenie fortu miescit si¢ rowniez oboz jeniecki®.

Mimo ze po wojnie prywatyzowane stopniowo budynki ule-
gaty powolnej degradacji, a czg$¢ z nich zostata bezpowrotnie

2 S. Graube, 4 Brief History of Camp Marfa and Fort D.A. Russell, ,,Chinati
Foundation Newsletter”, Vol. 2, November 1996, s. 16-18; J. Tillapaugh, The Con-
struction of Fort D.A. Russell, Marfa, Texas, ,,The Journal of Big Bend Studies”,
Vol. VIII, 1996, s. 167-198.
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utracona, przeszto$§¢ miejsca pozostaje czytelna do dzis. Obok
militarnej specyfiki architektury zachowaty si¢ réwniez bardziej
intymne $lady historii, cho¢by w postaci dekoracji wnetrza jed-
nego z barakéw, ukazujacych zolnierskie realia w komiksowym
ujeciu. Rozmiary fortu sg faktycznie imponujace, a tereny, ktore
zajmuje dzisiejsza galeria sztuki, stanowia tylko niewielkg czg$¢
dawnego zatozenia. Od 1979 roku, gdy nowojorski artysta zakupit
glowna czg$¢ pozostatosci dawnego fortu, budynki ulegly znacz-
nym przeksztatlceniom. Majaca na celu przystosowanie do nowych,
wystawienniczych funkcji modernizacja podjgta zostata w latach
osiemdziesiatych. Prowadzona zgodnie z artystycznym smakiem
minimalisty, przyniosta znaczace zmiany estetyczne poszczegodl-
nych budynkoéw. Zachowata jednak w duzej mierze ogdlny charak-
ter zabudowan oraz oryginalny uktad historycznego kompleksu.
Chinati Foundation zostala otwarta dla publiczno$ci w roku
1986. Funkcjonuje jako niezalezna, prywatnie dotowana instytucja.
Pomimo swojej izolacji jej popularnos¢ jest zadziwiajaca. Statystyki
notuja ponad dziesig¢ tysigcy zwiedzajacych w roku 2000, a w kaz-
dym kolejnym ich liczba si¢ zwigksza. Programy edukacyjne 1 arty-
styczne, jakie proponuje, przyciagaja wiele interesujacych indywi-
dualnosci, ktore staja si¢ glowna atrakcja dla lokalnej spotecznosci.
Przez swoja wyjatkowos¢ i jako$¢ prezentowanej sztuki Chinati stato
si¢ miejscem rozpoznawalnym, nie tylko w skali kraju, ale i §wiata.
Lokalizacja wybrana przez Donalda Judda dla ekspozycji wy-
branych dziet sztuki nie dziwi. Sa to przede wszystkim projekty
ogromnej skaliiilo$ci eksponatdw, dla ktorych nie ma miejsca w tra-
dycyjnym muzeum. Wpisane na stale w kontekst otoczenia, licza
si¢ z zamierzonym przez tworcg planem prezentacji. Wystawione
w Chinati Foundation prace moga wigc by¢ odczytywane jedynie
w relacji z ascetycznym krajobrazem oraz dynamicznie zmodyfiko-
wana, uporzadkowang z wojskowym rygorem architektura.
Unikajac kolejnej ,,muzealnej antologii™, Judd zaprosit nielicz-
nych tylko artystow. Tworczos¢ traktowana indywidualnie ma z za-
lozenia dostarczy¢ pelniejszg wiedzg oraz osobiste doznanie sztuki.

3 D. Judd, The Chinati Foundation/ La Fundacion Chinati, Marfa, Presidio
Country, Texas, The Chinati Foundation, Ziirich 1987, s. 3.
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Marfa przez swoje oddalenie odnawia doSwiadczenie patrzenia na je-
dyne w swoim rodzaju dzieto sztuki, w jego zamierzonej wyjatkowo-
$ci i idacej za tym naturalnej godnosci (...) Jest niewiele takich miejsc
w Swiecie sztuki, gdzie istnieje rownowazne wyciszenie: nie spolecz-
nie nakazana cisza muze6w publicznych, ale wyciszenie, ktore zdaje
si¢ mie¢ wymiar fizyczny*.

W tym sensie ekspozycja Chinati rzeczywiscie stanowi przeci-
wienstwo dzisiejszych zatloczonych galerii, gdzie nadmiar atrakcji
nie pozwala na spokojna kontemplacj¢, a wystawa sama w sobie staje
si¢ widowiskiem wazniejszym od poszczegdlnych dziet sztuki.

Pierwotna koncepcja Judda, ktora obejmowac miata prace wias-
ne oraz Johna Chamberlaina i Dana Flavina, ewoluowata w miarg
pojawiania si¢ mozliwosci wzbogacenia zbioréw. Obecnie w sta-
tej kolekceji Fundacji prezentowane sa rowniez prace Carla Andre,
Ingodlfura Arnarssona, Roni Horn, Ilji Kabakowa, Richarda Longa,
Cleasa OldenburgaiCoosje van Bruggen oraz Dawida Rabinowitcha
i Johna Wesleya. Mimo znacznie wigkszych rozmiarow projektu
poczucie unikalnego charakteru zgromadzonych prac w precyzyj-
nie przemyslanym Srodowisku pozostaje niezmienione.

Oddzialywanie dziet w nietypowej aurze daje z pewnoscia efekt
nieoczekiwany. Zwlaszcza zestawienie industrialnej estetyki rzezb
minimalistycznych z nieokietznang natura wywiera ogromne wra-
zenie. Jednak projekt Donalda Judda zawodzi w swoim idealistycz-
nym zatozeniu. Dazenie minimalizmu do kompletnej autonomii
sztuki zdaje si¢ udaremnione przez wyraznie odczuwalng archa-
iczno$¢ krajobrazu.

Otoczenie nie dziata wytacznie jako estetyczna oprawa sztu-
ki. Jego pierwotno$¢ domaga si¢ odnalezienia w prezentowanych
tu dzietach pozaartystycznych, uniwersalnych korelacji. Prowadzi
do skojarzenia z mitologicznym pierwiastkiem, tak czytelnym
w progresywnych rzezbach rumunskiego artysty Constantina
Brancusiego, czy chocby z absolutem Malewicza, wyrazonym
w podobnie abstrakcyjnej formie. Suwerenno$¢ od realnego $wia-
ta, cecha stanowiaca o nowatorstwie minimalizmu w poréwna-

4 M. Kimmelman, The Last Great Art of the 20" Century, ,,The New York
Times”, February 4, 2001, thum. autorki, s. 39.



