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Pie¢ dotow w ziemi

| spore wykopki

Anna Markowska

We chased our pleasures here

Dug our treasures there

But can you still recall

The time we cried

Break on through to the other side
Break on through to the other side

Jim Morrison, z albumu The Doors (1967)

Pod koniec lat 60. XX w. arty$ci zaczeli kopa¢ w ziemi dotki: Claes Oldenburg,
Michael Heizer, Sol LeWitt, Douglas Huebler, Chris Burden - wymiehmy pie-
ciu interesujacych artystéow, ktérzy uznali, ze grzebanie w miekkim gruncie
moze by¢ uznane za dzielo sztuki.

Pierwsza ilustracja w ksigzce Suzaan Boettger (uczacej historii sztuki m.in.
w Bergen Community College w New Jersey i w City College of The City Unive-
risty of New York) o dzietach sztuki ziemi w latach 60. pt. Earthworks and the
Landscape of the Sixties! przedstawia kleczgcego w niedziele, 1 pazdziernika
1967 roku, w nowojorskim Central Parku, Claesa Oldenburga nadzorujacego
wynajetego kopacza grobéw i wykonujacego wediug instrukeji artysty prace,
ktéra sam nazwal D6t (The Hole), a oficjalnie zatytulowana zostata Spokojny
Pomnik Miejski (Placid Civic Monument). Za Oldenburgiem zbieglo sie sied-
miu kilkuletnich chtopakéw, akurat bawiacych sie w parku i zainteresowa-
nych niecodziennym przedsiewzieciem. Zdjecie dokumentujace wydarzenie,
wykonane przez Daniela McPartlina?, jest bardzo zabawne i z pewno$cig dato-
by sie przeprowadzi¢ psychoanalityczny rozbiér sceny, metaforyzujgcej meski
los: artysta tuz nad wykopem, z kolanami na trawie, rece ulozyt na biodrach
i zamiast w do6t spoglada bezradnie w niebo, jakby tam szukajac ratunku na
swojg niemoc; z kolei twarz pracujacego kopacza okryta jest dodatkowo po-
nurym cieniem, a jedynie mtodzi chtopcy zdaja sie by¢ pogodni, nie zdajgc
sobie jeszcze sprawy, jak trudno by¢ awangardowym artysta i dojrzalym mez-
czyzna. Zdjecie McPartlina ukazuje profesjonalnego, nalezgcego do zwigzku
zawodowego, kopacza (bylo ich w istocie dwoch i brali 50 dolaréw od grobu).
Kompozycje sceny mozna uznaé¢ za metafore kolejki do Smierci, ustruktury-

il. 1 Mark Dion, History Trash Dig,
1995

1S. Boettger, Earthworks an the
Landscape of the Sixties, University
of California Press, Berkeley, Los
Angeles, London 2002.

2 przechowywane dzi$ w New York City
Parks and Recreation Photo Archives.
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3 S. Boettger, op. cit., od s. 247.

zowanej w trzy strefy — dzieciecej zabawy i beztroski, kontemplacji, namysiu
i bezradnos$ci wieku dojrzatego oraz nieuniknionego konca. Artysta uplasowa-
ny zostat przez fotografa i naukowca (pierwszy nacisnat spust migawki, a dru-
gi wybratl wtaénie to zdjecie) w potowie drogi miedzy instynktami mito$ci
i §mierci. Freudysta zauwazylby pewnie ponadto, przegladajac ksigzke Boet-
tger, ze w czedci zatytulowanej Chronology of the Sixties® autorka jako pierw-
szg — wedtug niej istotng — informacje podaje pod rozpoczynajacym rozdziat
rokiem 1960, iz wiasnie dopuszczono do sprzedazy w USA doustng pigutke
antykoncepcyjng. Gdy do takiej pobieznej ,,psychoanalizy” dodamy kolejne
zdjecie zalgczone przez Boettger jako ilustracje — tzw. Igte Kleopatry, egipski
obelisk wznoszacy sie nieopodal wykopu Oldenburga w Central Parku, kt6-
ry stuzy wedle autorki jako komplementarny kontekst, a takze — reprodukcje
arcydzieta z Musée D’Orsay — Pogrzebu w Ornans (1849-1850) Gustave’a Co-
urbeta, to bedziemy mieli juz w samej warstwie ilustracji starannie dobrang
interpretacje — odwieczny, uniwersalny zestaw Erosa i Tanatosa. W ten sposéb
Z narracji wymazano czas i przestrzen, przeniesiono metaforycznie wydarze-
nie w zupelnie inng dziedzine i uniwersalizujac, sprowadzono to, co zrobit Ol-
denburg, do aktu poddanego kontroli przedstawionego tadu. W zwigzku z tym
narzucanym przez autorke znaczeniem trudno nie zadaé¢ pytania, czy kopa-
nie w ziemi to po prostu kolejny rytual zwigzany z mitoScig i §miercia, ciggle
powtérzenie tego samego, ekspresja stalych, jednakich ludzkich pragnien
i obaw? Gdyby faktycznie tak bylo, to przeciez sztuka sprowadzona zostataby
do nowoczesnego kostiumu, oblekajacego ten sam odwieczny porzadek... Bo-
ettger co prawda przyznaje, ze kopanie grobu w Central Parku wigza¢ mozna
z kontekstem wojny wietnamskiej, przenosi sie wiec z wyzyn ponadczasowo-
$ci w konkretne obawy i traumy tamtego czasu, poréwnuje tez ziemski wykop
z idealnymi, fabrycznie wykonanymi brytami Donalda Judda, niemniej pozo-
staje pytanie: czy amerykanscy artySci-kopacze w ziemi, jacy pojawili sie na
artystycznej scenie pod koniec lat 60. XX wieku, realizuja odwieczne rytuaty
czy moze raczej wykonujg zupelnie rézne i niemajgce wspélnego mianowni-
ka czynnoS$ci? Suzaan Boettger zauwazyta, ze efemeryczna Dziura wykopana
w gruncie Manhattanu byta pierwsza wspéicze$nie zrobiona rzezba wykonang
bezposrednio w ziemi oraz stala sie pastoralnym Innym, zawierajgc jednoczes-
nie podstawy dla pewnego rodzaju wspolczesnej rzezby, ktéra, usytuowana na
odlegltych terenach pustynnych, w kolejnych latach osiggneta znaczenie jako
tzw. earthwork. Autorka przypominala ponadto, ze do komentowania pracy
Oldenburga uzywano terminu conceptual art, zaczerpnietego z wydrukowa-
nego w czerwcowym ,,Artforum” z 1967 roku tekstu Sol LeWitta Paragraphs
on Conceptual Art, na ktéry przystal sam Oldenburg, nazywajac swe dzieto
,hiewidocznym pomnikiem” (nonvisible monument).

Celem moim nie jest jednak przenikniecie intencji pieciu kopaczy w kon-
tek$cie konceptualizmu, a - poprzez przyjrzenie sie pieciu wykopom i ich twor-
com, ktorzy w konicu lat 60. i w latach 70. podnie$li prace ziemne do rangi dziet
sztuki, Claesowi Oldenburgowi (ur. 1929), Solowi LeWitt (1928-2007), Michae-
lowi Heizerowi (ur. 1944), Douglasowi Hueblerowi (1924-1997) oraz Chrisowi
Burdenowi (ur. 1946), w oparciu o zaproponowany material — zastanowienie sie
nad sposobem Klasyfikacji i konstruowania poréwnan w historii sztuki oraz
budowania w oparciu o nie narracji wyjasniajacych sens dzieta sztuki. Powig-
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zalam tworzenie sie narracji i kolekcji (gdyz sama taka wirtualng kolekcje
stworzytam dla potrzeb niniejszego tekstu), chociaz wykopane dziury w ziemi
powstawaly w sporze z instytucjonalizacja sztuki, w niezgodzie na zamykanie
1 ograniczanie dzietl do prezentacji w bialych, prostopadio$ciennych murach
galerii. Ostatecznie jednak to wiaénie tryby postepowania muzealnej klasyfi-
kacji nadadzg dzietom znaczenie. Mining oraz digging — dwie procedury z lat
60., przeniesione w czasy wspotczesne (kopanie Marka Diona) — stang sie wiec
osnowa nhiniejszej narracji, ktéra — uprzedzajac wypadki — sama sie ostatecz-
nie zdyskredytuje.

Pierwszy dél Wspomniany juz prostopadio$cienny Dot w Central Par-
ku (o wymiarach w stopach: diugos¢ i gteboko$¢ — 6, szeroko§é — 3) kopano
na polecenie Oldenburga od godziny 10.30 do 12.30, a po przerwie na lunch
jame wypelniono z powrotem ziemig oraz wyréwnano i uporzadkowano teren.
Jednym z celéw tak szybkiej akcji byto - jak pisze Boettger — powstrzymanie
jakiejkolwiek publicznej kpiny z miejskiego sponsoringu czego$, co nazwano
,hiewidoczng rzezbg” (invisible sculpture). Dzielo Oldenburga zwigzane byto
z projektem Sculpture and Environment przeznaczonym dla spolecznos$ci
Manhattanu w ramach Cultural Showcase Festival. Artysta byt jednym z 24
tworcow, ktorzy — sponsorowani przez New York City Administration of Recre-
ation and Cultural Affairs — dziatali w miejscach dostepnych publicznie®.

Drugi déf Inne dzielo sztuki tego czasu, ktére powstato jako praca zwia-
zana z kopaniem w ziemi, to Zakopany Szescian (Burried Cube) Sol LeWitta
z 1968 roku, wykonany ze stali nierdzewnej (o $cianie diugos$ci 10 cali), zawie-
rajacy w §rodku dzieto sztuki (nieujawnione zreszta publicznie). SzeScian stat
sie wiec rodzajem - wedle stéw samego artysty — kapsuly czasu. Na fotogra-
flach dokumentujgcych zdarzenie widzimy artyste w Bergeyk z jego holender-
skimi kolekcjonerami i gospodarzami — rzezbiarzem Carelem Visserem i jego
zong Mia, mieszkajagcymi w domu zaprojektowanym przez Gerrita Rietvelda.
Widzimy, jak artysta kopie spory déi, wkiada do niego szeScian i wyréwnu-
je nastepnie grunt. Poniewaz earthwork bedzie sie dla niego wigzata mniej
z podkre§laniem materii, a bardziej z konceptualnym podej$ciem, ,,koncep-
tualny artysta bedzie chciat podkreéli¢ nacisk na materialno$¢ dzieta tak, jak
tylko to jest mozliwe albo uzy¢ ja w sposéb paradoksalny, to znaczy przetwo-
rzy¢ w idee”. Dlatego zagrzebanie sze$cianu bedzie jednocze$nie - jak chce
Boettger — konceptualne i zdecydowanie fizyczne, a jak napisal jeszcze w tym

samym 1968 r. Dan Graham, bedzie zawieralo w sobie co$ niewidocznego, co + Szersza bibliografia m.in w: Claes

niczego nie realizowalo i na zawsze zakopywato kwestie monumentalno$ci®. Oldenburg: An Anthology, Solomon
. a2 . .. , . . Guggenheim Foundation, New York
Trzeci dol Robert F. Heizer, ojciec tworcy trzeciego dotu w naszej opo- 19359.

wieéci, prowadzit wykopaliska m.in. w Nevada’s Lovelock Cave, bardzo waz-

nym miejscu dla prehistorii, a z kolei jego ojciec Otto F. Heizer byt inzynie-

rem gornictwa i wydobywat wolfram w pdéinocnej Nevadzie. Gdy przyszedt ¢ Dan Graham, Oldenburg’s Monu-
L. . . . b ments, ,Artforum”, January 1968; por.

na Swiat Michael Heizer (ur.1944), przyszly artysta i zapalony ,,kopacz”, jego tez Sol LeWitt : A Retrospective, ed. by

rodzic byt profesorem archeologii w Berkley. Mimo to Michael Heizer poczat- Gary Garrels, San Francisco Museum of

, . L. . . . , Modern Art, New Haven, Yale University

kowo prébowat broni¢ sie przed do$wiadczeniem kopania, malujac po ukon- Press, San Francisco 2000.

czeniu San Francisco Art Institute ekspresjonistyczne obrazy i starajac sie

zaakceptowaé idiom nowojorskiej sceny artystycznej. Jednak wyjazd z ojcem

na wykopaliska do Boliwii i Peru oraz do zachodnich stanéw Ameryki Pé1-

nocnej uwrazliwil Heizera ostatecznie i nieodwotalnie na kultury odlegle od 177/

°>S. Boettger, op. cit., s. 87.
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Michael Heizer: Outside and Inside the
White Cube, Verlag Silke Schreiber,
Miinchen 2005.

8 A. Goldstein, A. Rorimer, Reconsi-
dering the Object of Art 1965-1975,

The Museum of Contemporary Art, Los
Angeles, The MIT Press, Cambridge
Massachusetts and London, England
1996, s. 36; Por. tez: Douglas. Huebler:
Location Pieces, Site Sculpture, Duration
Works, Drawings, Variable Pieces, Muse-
um of Fine Arts Boston 1972; L. Lippard,
J. Burnham, A. Kingsley, R. Denizot,
Douglas Huebler, Van Abbemuseum,
Eindhoven 1979. M. Godfrey, Douglas
Huebler, Camden Arts Centre London,
2002.

9 H. Molesworth, Work Ethic, The
Baltimore Museum of Art, Baltimore,
Maryland 2003, s. 115; Chris Burden :
a Twenty-Year Survey, Newport Harbor
Art Museum, Newport Beach, California
1988.

10 Por. Recording Conceptual Art: Early
Interviews with Barry, Huebler, Kalten-
bach, LeWitt, Morris, Oppenheim, Sie-
gelaub, Smithson and Weiner by Patricia
Norwell, red. A. Alberro & P. Norvell,
University of California Press, Berkeley,
2001. Archiwum Virginii Dwan znajduje
sie w Center for Curatorial Studies and
Art in Contemporary Culture w Annan-
dale-on-Hudson w stanie Nowy Jork;
ponadto w Archives of American Art

w ramach Oral History Program, zacze-
tego w 1958 roku w Smithsonian Institu-
tion, przechowywane sa Virginia Dwan
Interviews.

11 Dyskusja terminologiczna, ktéra tu
omijam, sugeruje m.in., iz w przeciwien-
stwie do earthworks bardziej zwiazane
z environment jest land-art i w tej do-
menie, uzywajac trwatych rozwiazan

i materiatéw, pojawia sie kobiety: Alice
Aycock, Agnes Denes, Nancy Holt, Mary
Miss i Michelle Stuart; jednak sama
Virginia Dwan protestowata przeciw
ptciowo-genderowym stereotypom, por.
jej list do sierpniowego , Art in America”
z 2004 roku.

miejskiej przestrzeni oraz na indywidualizm i pionierskie aspekty ludzkiej
dziatalno$ci. Pierwsze zakopane dzieto Heizera wykonane zostato niedaleko
Jeziora Tahoe w Sierra Nevada i znane jest pod dwiema nazwami - jako North
albo Two-Stage Liner Buried in Earth and Snow; bylo to pudio wykonane
ze sklejki, sze$cian o dlugosci Sciany rownej 4 stopy, zagrzebane zostato jako
puste. North bylo pierwszym z czterech dziel (NESW), ktérych tytuly odnosi-
1y sie do stron $wiata — South byt stozkiem wykonanym z galwanizowanego
metalu réwniez catkowicie zagtebionego w ziemi’ (NESW zostalo zreszta od-
tworzone w 2002 roku).

Czwarty dol Douglas Huebler z kolei w czerwcu 1969 roku zakopat
w trzech oznaczonych przez siebie miejscach w Kern County, 20 mil na p6tnoc
od Mojave Desert w Kalifornii, 3 starannie zamkniete plastykowe pojemniki
zawierajgce po pot galona wody. Zrobit to z my$la, jak sam wyjasnit, by ktokol-
wiek bedgcy w podrézy mogt czué sie zaproszony do zlokalizowania kontene-
réw i uzycia ich zawarto$ci. Na dzieto sztuki Location Piece autorstwa Hueble-
ra skladajg sie 3 fotografie z mapami Kalifornii oraz o§wiadczenie artysty?®.

Piaty dé1 Natomiast Chris Burden w roku 1979, autor wielu juz wéwczas
drastycznych performance’éw (rok wczesniej zostal wyktadowcg na UCLA),
chciat wykona¢ uczciwa robote, kiedy zostal zaproszony do The Emily Carr
College of Art i Simon Fraser University w Vancouver jako ,wizytujacy arty-
sta” i zrobil prace Honest Labour polegajaca po prostu na kopaniu rowu w cza-
sie pomiedzy 9.00 rano a 17.00 (takze inny artysta konceptualny, John Baldes-
sari, przedstawiat sie jako artysta pracujacy miedzy 9.00 a 17.00). Spodziewano
sie, ze artysta wygtosi dla studentéw serie wykladéw o swojej sztuce. Jednak
kontekst pedagogiczny spotkania ze studentami zdecydowanie nie przypad?t
do gustu artyscie. Poprosit wiec o kilof, topate i taczki i przez cztery dni uczci-
wie uzywat tych narzedzi, by wykona¢ réw. Zaoferowat wiec —jak pisata Helen
Molesworth - prace robotnika niewykwalifikowanego, a nie pracownika umy-
stowego, cho¢ jako arty$cie przystugiwal mu status ,,biatego kolnierzyka”. Ta
zmiana roli jednak, jak zauwazyta Molesworth, cho¢ sprzeciwiata sie zaré6wno
logice sztuki konceptualnej, jak i temu, co zazwyczaj robi wizytujacy artysta,
to rezultat pozostawat do$é nieoczekiwany — uczciwa praca okazala sie byé
bezsensowna i catkowicie bezcelowa®. Mozna wiec powiedzieé, ze dziura w zie-
mi Chrisa Burdena zadziwiata swojg niekonkluzywno$cia.

Pieé doléw raz jeszcze Patrzac z perspektywy historycznej, waznym wy-
darzeniem dla ,,ziemnych” artystéw (sq wéréd nich m.in. Herbert Bayer, Step-
hen Kaltenbach, Walter de Maria, takze Brytyjczyk Peter Hutchinson i oczy-
wiScie Robert Smithson') byto otwarcie w pazdzierniku 1968 roku wystawy
Earth Works w Dwan Gallery usytuowanej na prestizowej nowojorskiej 57th
Street. Virginia Dwan zareklamowata swdj pokaz we wrzeSniowym ,,Artfo-
rum” zdjeciem §ladéw opon na nieco blotnistej ziemi, opatrzonym lakonicz-
nym napisem ,,Photo: Virginia Dwan”. W kolejnym numerze ,,Artforum” foto-
grafia nosila z kolei tytul: ,,Earth Works October Dwan New York”. W niniej-
szej narracji zestawiono nieco moze panoptycznie pie¢ dzialan z dziedziny
sztuki, nazwanej pod koniec lat 60. earthworks", ktore taczy sposéb wykona-
nia, naréd i czas historyczny — kopacze dotéw zostali zaktadnikami choreogra-
fii autorki niniejszego tekstu, ktéra odgoérnie zalozyta podobienstwo, regular-
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il. 2 Claes Oldenburg, D64 (Placid Civic
Monument), 1967

no$¢ i powtarzalno$¢ dziatan; dokonano zatem usystematyzowania poprzez
ustanowienie nad dziataniami pieciu artystéw kontroli. Pierwszy dét i z pew-
nymi zastrzezeniami takze piaty, zwigza¢ mozna ze sztuka publiczna, trzy po-
zostale natomiast sg nieomal intymnymi przedsiewzieciami zwigzanymi
z prywatnymi zaméwieniami. Pierwszy i pigty doét, Oldenburga i Burdena, sg
tez najbardziej bezcelowe z punktu widzenia czynno$ci zakopywania czego-
kolwiek i jakiejkolwiek funkcjonalno$ci. To z pewnoS$cig one wia$nie przynio-
sty najwieksze rozczarowanie: zaproszony artysta wykonat co$§ zenujacego,
ponizej oczekiwan. Radykalizm w obu przypadkach wigze sie z artystami,
ktorzy nie zwigzali sie na state z land-artem: Oldenburg jest bowiem znany
jako przedstawiciel pop-artu, Burden za$ - sztuki performance. Poprzednicz-
kami tego, co w naszej opowieéci jest ,,drugim dotem”, czyli szeScianu LeWit-
ta, byly inne niewidoczne, a przez dyskredytujace warto$§¢ optycznoSci dzieta /79/
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il. 3 Claes Oldenburg, D64 (Placid Civic

Monument), 1967

12 A Bruit Secret, replika dzieta wykona-
na przez artyste dzi$ m.in. w Philadel-
phia Museum of Art.

13 L’Enigme d’Isidore Ducasse, dzie-

to wykonane ponownie w 1974 roku,

w zbiorach londynskiej Galerii Tate; jest
to tajemniczy obiekt (w rzeczywistosci
maszyna do szycia) zapakowany w wet-
niana tkanine.

/80/

tego artysty: czerwony Box with Holes Containing Something oraz Wall Stru-
cture in Nine Parts, Each Containing a Work of Art by Other Artists, a takze
niezrealizowane koncepty pogrzebania juz to Empire State Building w beto-
nowych blokach, juz to znacznie mniejszego formatem dzieta Benvenuto Cel-
liniego. W zadnym razie prace te nie mogg by¢ okreslane jako ,,siatkéwkowe”
(retinal), dystansuja sie takze od rzemiosta: te dwa negatywne aspekty bliskie
sg oczywiScie Marcelowi Duchamp. Sam LeWitt podkreslat nieche¢ do ,,uczu-
ciowego kopniaka” (emotional kick), majac jednocze$nie §wiadomo$é, ze prze-
kracza granice tego, co uwazane jest za sztuke, gdyz zdawat sie nie by¢ przy-
wigzany do zadnych formalnych aspektéw dzieta. Praca LeWitta w oczywisty
spos6b nawigzywata do dziet dadaistycznych - tzw. wspomaganego ready
made Z tajemniczym hatasem Marcela Duchampa z 1916 roku'? — dziwnej grze-
chotki wykonanej z ktebka sznurka wciSnietego miedzy dwie miedziane plyt-
ki, potaczone diugimi §rubami oraz Tajemnicy Izydora Ducasse Mana Raya
z 1920, pokazanej na surrealistycznej wystawie w 1936 roku'®., W pierwszym
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przypadku tajemnica polega wlasnie na niewiedzy, co jest wewnatrz ,,grze-
chotki” — Walter Arensberg, ktéry pomagat arty$cie wykonaé¢ dzieto, wlozyt
co$ do kiebka i nie zdradzit, co to takiego; tajemnica byta wiec umowa miedzy
artysta i kolekcjonerem. W drugim natomiast tajemnica byta raczej zagadka
- Man Ray nawigzywatl do stéw francuskiego poety Izydora Ducasse, lepiej
znanego jako Comte de Lautréamont (1846-1870), ktéry wywarl ogromny
wplyw na surrealistéw, m.in. swoim slynnym zdaniem, ze piekno jest przy-
padkowym spotkaniem na stole operacyjnym maszyny do szycia i parasola.
Tajemnicze paczki, ktére chowaly swoja zawarto$¢ przed oczami widza, pod-
wazajgc zasade optycznosci i widzialno$ci dzieta, wykonywali zresztg rézni
inni progresywni artyS$ci w latach 60., m.in. Piero Manzoni (1933-1963) czy
Christo (ur. 1935). Wracajac do LeWitta, nalezy przypomnie¢, ze w sztuce kon-
ceptualnej mamy do czynienia z prozaiczno$cig i brakiem operacji metafory-
zujacych; antyhumanistyczna postawa wigze sie z niechecig do projektowania
siebie i swojej osobowos$ci czy jakichkolwiek innych wiasciwo$ci ludzkich na
dzieta sztuki, ktére maja byé wolne od znaczen. Punktem wyjScia stato sie
oddzielenie sztuki od form jej prezentacji i, co bardzo wazne, rezygnacja z ta-
jemniczosci, ktéra powinna byé¢ wyttumaczona!*. Konceptualizm - jak pod-
kreslat Alexander Alberro w Conceptual Art and the Politics of Publicity —
kwestionowat status obiektu estetycznego oraz tego, co nazywamy sztuka
wysoka z jej pojedynczo$cig i unikatowo$cig oraz nieuzyteczno$cia. W ten spo-
séb artysta przestawal by¢ uprzywilejowanym ,,0jcowskim”, organizacyjnym
zrédlem i mistrzem dzieta. Jednym stowem proces produkcji byt nieracjonal-
ny. Dla LeWitta racjonalne sa bowiem te elementy w procesie dziela, gdy arty-
sta musi podejmowaé decyzje. Sztuka odrzuca nie tylko subiektywno$é, ale
réwniez nie udaje, ze penetruje od powierzchni do giebi. Mozna wiec zauwa-
zy¢, ze kopanie LeWitta w tej perspektywie trudno zwigza¢ z popedami mito-
§ci i émierci. Patrzac na dét LeWitta w kontek$cie pézniejszych dzietl artysty,
zobaczymy, ze arty$cie w rezultacie blizsza byta koncepcja wykonywania dzie-
a przez innych i wlgczania uczestnikéw do procesu tworczego. O ile wiec Ol-
denburg wynajmowat kopaczy, LeWitt podkre§lat intelektualny aspekt swoje-
go kopania, o tyle warto podkre§li¢, iz Robert Heizer czerpal przyjemnos$é
z fizycznych aspektéw samego pionierskiego aktu grzebania w dziewiczej nie-
omal ziemi, na przyktad w El Mirage Dry Lake na Mojave Desert w potudnio-
wej Kalifornii, gdzie umie$cil w glebie kilka drewnianych skrzyn. Sam wyko-
nywal tez w ziemi rysunki o rygorystycznie geometrycznej formie. Boettger
podkresla podobienistwo z Pollockiem, wiejskim §miatkiem wychowanym na
Dzikim Zachodzie, gdyz ze swoim kalifornijskim pochodzeniem, do§wiadcze-
niem w wykopaliskach i matoméwno$cia Heizer uosabial awangardowego

Iy . L o . . 1A, Alberro, C tual Art and th
rzezbiarza jako western dirt-slinger’®. W przeciwienistwie do LeWitta nie my- erre, Lonceptual Art and e

Politics of Publicity, Massachusetts

§lal tez o , kapsutach”, podkreslajac efemeryczny charakter zaréwno swoich Institute of Technology, Cambridge
L. . . . . s . 2003, s. 28.

doznan, jak tez usytuowanie swoich prac na odludziu, bez ro$lin i elementéw

sielanki. Boettger pisze w kontek$cie Heizera o chrze$cijanskich odnowicie- 15 S. Boettger, op. cit., s. 110.

lach - o S$wietym Hieronimie, ktérego izolacja okazala sie inspirujgca dla re-
formacji, cytujac przy tej okazji stowa samego artysty: ,,Sztuka zazwyczaj sta-
je sie kolejnym towarem. Jedng z konsekwencji sztuki ziemi moze by¢ usunie-
cie catkowite towarowego statusu dzieta sztuki i pozwolenie jej na powr6t do
idei... sadze, ze chcialbym widzie¢ sztuke, jak staje sie blizsza religii”. /81/

16 |bidem, s. 111.
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Co ciekawe, dla tej sztuki, ktérej nie mozna bylo kolekcjonowaé, znalazi Hei-
zer idealnych patronéw, ktorzy godzili sie na efemeryczny status tego, co
wspieraja — Robert Scull (1915-86) i jego zona Ethel ,,Spike”, wspierali tez Gre-
en Gallery prowadzong przez zmariego w 1998 roku Roberta Bellamy. Scull,
urodzony na Manhattanie w rodzinie rosyjskich imigrantéw, byt calkowicie
zauroczony Heizerem, ktéry przybyt na pierwsze spotkanie (wéwczas 24-letni),
ubrany na zachodnig modle, w duzym kapeluszu i kowbojskich butach. Kiedy
Heizer opowiadat o swoich planach kopania w Nevadzie, Scull p6Zniej zanoto-
wal: ,,Stuchatem, jak méwil, i nagle zdatem sobie sprawe, ze méwi o najczyst-
szym rodzaju sztuki, ktéra istnieje, sztuki, ktérej nie mozna sprzeda¢, ktorej
nie mozna posiada¢ i ktérg nawet bedzie mi trudno zobaczy¢, a mimo to uzna-
nie jej datoby pewien rodzaj wiezi zblizonej do posiadania, je$li nawet nie by-
Toby to w moim domu na $cianie. Powiedzialem wiec: Do roboty, zréb to. Zapta-
ce za t0”". Scull bynajmniej nie rozczarowal sie pd6zniej tym, ze finansowal
bezproduktywne wykopki na odlegtej pustyni; przeciwnie, kiedy wyladowat
na pustyni, zdat sobie sprawe, ze oglada jedno z wazniejszych dziet rzezbiar-
skich na §wiecie i ze niekoniecznie, by to potwierdzi¢, musi je zabra¢ do swo-
jego domu na Fifth Avenue. Dzieto zaméwione przez Sculla, wykonane pomie-
dzy sierpniem i wrze$niem 1968 roku, to Nine Nevada Depressions — 520-milo-
wa linia row6w i koryt Iaczacych dziewie¢ miejsc na wyschnietych jeziorach
na granicy Nevady i Kalifornii. Pierwsza figura, przypominajaca ekspresyw-
ne gesty pedzla Franza Kline’a, wyrgbana w skorupiastym dnie jeziora przy
pomocy kilofa i fopaty, to zygzakowata linia zatytulowana Réw (Rift), do wyko-
nania ktérej przerzucone zostato péttorej tony ziemi. Forma 6smej Depression
powstata dzieki narzuconej z géry przypadkowosci formy - artysta powtérzyt
uktad kompozycyjny, jaki utworzylo pie¢ upuszeczonych zapatek, uzywajgc
w pracy kawatki drewna. To z kolei zdawato sie nawigzywa¢ do dzieta Marcela
Duchampa Trois stoppages étalon (1913-14)'8, powstalego dzieki upuszczaniu
kolejno trzech metrowej diugosci nitek na ptétno, by przypadkowo powstale
linie krzywe zostaly pézniej przyklejone do paskéw plétna naklejonych na
szyby, a nastepnie krzywe linie zostaty tez wyciete z drewna, podnoszac dzia-
lanie przypadku do nieomal naukowej — cho¢ raczej sparodiowanej — zasady,
gdyz powstaly w ten sposéb krzywe ,linijki” - przymiary, a zniknat tradycyj-
ny wzorzec metra. Prace te — ktérg wtozyt do pudetka i ochrzcit ,,zapuszkowa-
nym przypadkiem” — uwazat sam Duchamp za przetomowa, je$li chodzi o od-
chodzenie od ,,siatkéwkowego” malarstwa i od sztuki zwigzanej z ekspresja
uczué. A jednocze$nie, co prawdziwie paradoksalne, w pracy tej znalezé moz-
na tez wole skrajnego wrecz indywidualizmu, dopasowywania wzorca do
skrajnie egotycznych zasad, zgodnie z zasadami cenionego przez Duchampa
Maxa Stirnera. Faktycznie, tak Duchampowi, jak Heizerowi daleko byto do
marksizmu z jego determinizmem i uniwersalnymi zasadami wyjasniajacymi
wszystko calo$ciowo. Duchamp stworzy! trzy alternatywne i uniwersalne
standardy i wyzwolil sie nie tylko od monolitycznej przesziosci, ale réwniez od
przewidywalnej przyszlo$ci. Ta przyszio§é byta nieprzewidywalna dla samego
earthwork; jedni arty$ci upierali sie przy izolacji, inni przy projektach w prze-
strzeni publicznej (Heizer pierwsze earthworks wykonat bez zadnych sponso-
row'), jedni uwazali, ze ogladanie dziet z lotu ptaka czy poprzez ogladanie fo-
tografii mija sie z celem, inni akceptowali ten sposéb do§wiadczenia, jedni
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chcieli wykonywac dzieta na state, inni - sens widzieli tylko w tym, co efeme- il. 4 Sol LeWitt, Zakopany szescian
ryczne, jedni uwazali, ze tylko to, co niewidzialne, jest realne... Heizer niewat- (Burried Cube) - Dokumentacja, 1968
pliwie chcial zerwaé z pojmowaniem rzezby w europejskiej tradycji Rodina

i Brancusiego?® - jako wyrafinowanych obiektéw; cele Oldenburga, urodzone-

go w Szwecji, trudno w tym zakresie okre§li¢ podobnie. Heizer krytykowat

tradycyjny monument jako co§, co zajmuje okre$long przestrzen - preferujgc

dzielo, ktore zagarnia widza, powodujac przemieszczanie sie do wewnatrz

dzieta. Artysta podkreslal tez swoje przywigzanie do przeszio$ci i dos§wiadceze-

nia religijnego... Kategoria earthwork zdawata sie ostatecznie juz nic nie wy-

jasnia¢, a procedura kopania za kazdym razem znaczyta co innego. 183/
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Kopanie w ziemi, cho¢ zestawione tu na bazie amerykanskich earthworks
z lat. 60. i 70., rozwaza¢ mozna rowniez w konteks$cie szukania i porzucenia
idei medium, wkroczenia w ere postmedialng, gdyz wspomniany okres cha-
rakteryzuje sie eksplozja réznorakich metod artystycznych, podkre§lajacych
czesto bezsensowno$¢ dzieta, podjetego zadania i jalowo$¢ tradycyjnych me-
diéw. A zatem to, co miato spaja¢ narracje, okazuje sie zupelnie niewigzace.
Medium, jako co$ celowo specyficznego, poddane zostato ttumaczeniu na ogél-
ny jezyk obrazowy, a samo skojarzone zostato z akademickim formalizmem.
Gatunek artystyczny, a wraz z tym koncepcja medium-specific, skonczyta
sie wraz z fundamentalistycznym podkre$laniem indywidualno$ci. W mojej
opowie$ci nie ma tez zadnych pra-tekstéow, do ktérych odwolywaé sie bedg
obrazy: psychodeliczne Breaking Through to the Other Side, z uzyta metafo-
ra kopania, $§piewane przez Jima Morrisona i zespét The Doors mniej wiecej
w tym samym czasie, obrane jako motto niniejszej opowiesci, przywoluje ra-
czej pewna atmosfere rebelii niz jaki$§ konkretny wzorzec. Przyja¢ mozna, ze
dot Oldenburga to nie tylko poczatek tradycji ikonograficznej, ale réwnocze$-
nie poczatek tradycji ustnej i pisemnej zwiazanej ze sztuka kopania dotéw
w ziemi w domenie sztuki wspéiczesnej. Nie mamy wiec tutaj do czynienia
z zadnym tancuchem transmisji i typologia. Narzuca to zatem samo przez sie
odrzucenie tradycyjnego odczytania dzieta na polu historii sztuki w jego ,,pet-
nym” znaczeniu. Analogicznie do odrzucenia koncepcji mistrza i ojca przez
wspomnianych artystéow historyk sztuki odrzuci¢ musi - jak to obrazowo
ujeta Mike Bal, interpretujac Derride — maskulinistyczna metafore fallusa
jako ostatecznego i elementarnego znaczenia dzieta?'. Zamiast tego znacze-
nie cyrkuluje bez jednoznacznej trwato$ci. Kopanie dotu przez Oldenburga
bylo przedsiewzieciem calkowicie bez precedensu i dlatego by¢ moze wyma-
galo Swiadkow. Uzna¢ je mozemy za rewolucyjny poczatek, ustanowienie no-
wego porzadku i wowczas — gdy chcielibySmy przeprowadzi¢ narracje wedle
takiego wzorca, zgodzi¢ musieliby$my sie, ze w takiej strukturze potrzebne
sg - jak zauwaza Wolfgang Kemp za Northropem Fry’em - trzy operacje: po
pierwsze ujawnienie (w przypadku religijnym-objawienie), jako punkt poczat-
kowy, nastepnie przyjecie specyficznego kanonu tekstéw (w tym przypadku
Paragraphs on Conceptual Art) oraz dialektyczny zwyczaj, by dzieli¢ na tych,
ktoérzy sa z nami, i tych, ktérzy sg przeciw nam. Kolejne zasady podobnej nar-
racji to transformacja, pragnienie i brak??. Widzieliémy, ze wedle takich zasad
zbudowata swoja narracje Boettger, a McPartlin w klasyczny sposéb wybrat
do swojego zdjecia moment zawieszenia, uruchamiajac pamie¢ i oczekiwanie.
Jednak wyraznie chece podkresli¢, ze takie klasyczne narracje ograbiajq dzie-
1o z jego wyjatkowoSci. Dostrzegamy wyraznie, ze w przypadku dziet, wobec
ktoérych nie ma artystycznych precedenséw, uruchamiane sg narracje oswaja-
jace to, co nieznane, i przez to neutralizujace to, co inne. Z Dotem Oldenburga
jest jednak taki problem, ze dla samego artysty nie stanowila ona momentu
przyjecia nowego przymierza; co wiecej, o ile w objawieniach dokonuje sie
wyzwolenie od stanu naturalnego, to u czeSci przynajmniej wspomnianych
artystow chodzilo raczej o co$ wrecz przeciwnego - o robienie rzeczy, ktore
nie majg swojego umocowania w niebosklonie, ideologii, mitach, po prostu
sg czysta codzienng zwyczajnoscia, a przy tym — niewiadoma. Zwréci¢ nalezy
ponadto uwage, ze opowie$¢ o kopaniu dotu w polu sztuki jest zawsze narracja
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opowiadang przez konkretnego narratora do konkretnej publicznos$ci, zalezna
jest wiec - jak pisze Kemp - od poczatkowego kontraktu pomiedzy uczest-
nikami wymiany, ktérymi jest czytelnik i autor. Ta transakcja w przypadku
dziet, ktére juz nie istniejg i ktére mato kto ogladat w oryginale - cho¢ sa
udokumentowane dzieki fotografiom — ma ekstremalnie niestabilny status,
zapoS$redniczenie stawia te dzieta bowiem w rzedzie simulakréw; tym bardziej
wiec ,,domaga sie” narracyjnej stabilizacji. W tekécie The Voyage on the North
Sea? Krauss zauwaza, ze to Joseph Kossuth zwrocit uwage, iz paradoksalnym
wynikiem redukcji modernistycznej byto nie to, co specyficzne, ale to, co ogdl-
ne. Bycie artystg znaczylo odtagd kwestionowanie natury sztuki w ogélnosci,
poniewaz ,,jesli kwestionuje sie nature malarstwa, nie mozna kwestionowaé
natury sztuki. A dzieje sie tak dlatego, ze stowo sztuka jest ogdlne, a stowo
malarstwo specyficzne”. Specyficzne media (w tym malarstwo) ubraty swoje
roszezenia do bycia czystymi w pragnienie autonomii i ostatecznie, skupiajgc
sie na wlasnej esencji, nie byty zainteresowane niczym poza wlasnymi rama-
mi. Sztuka konceptualna wierzyta, ze porzucajac pretensje do artystycznej
autonomii, przybierajac forme masowo dystrybuowanych ksigzek czy billbo-
ardéw, ocali wiecej poprzez rodzaj homeopatycznej obrony, ucieknie od skut-
kéw samego rynku. Konceptualizm, oglaszajac wiec koniec indywidualnych
sztuk jako medium-specific, nadawal moc takiej formie, ktéra podjeta owa
utrate specyficzno$ci jako problem. W intermedialnoS$ci i w sztuce instalacji
utrata specyficzno$ci wyzwala krytycznos$é wobec wszelkich fizycznych ,,pod-
poérek”, m.in. w stosunku do miejsca. Ucieczka od jakiegokolwiek materialne-
go wsparcia spowodowala w rezultacie redukcje do systemu czystej ekwiwa-
lencji, poprzez homogenizacje zasad nadawania warto$ci rynkowych, operacje
czyste] wymiany, od ktérej nic nie moze uciec i wszystko jest jednocze$nie
oczywiste wobec zasadniczej, cho¢ skrytej warto$ci rynkowej. Dlatego Krauss
podkre$lata, ze nawet Richard Serra, ktéry dos§wiadczat i wyrazal medium,
widziat je jako co$ r6znego od wsparcia materialnego, raczej jako kwestie zto-
zonej pomocy. A je§li nawet o video mozna powiedzie¢, ze ma swdj wlasny,
specyficzny rodzaj technicznego wsparcia, to ulokowato sie w dyskursywnym
chaosie, w heterogenicznych dziataniach, ktére nie moga zostaé¢ poddane spa-
janiu przez koherentne teorie, majgce jakie$ jednoczace sedno, esencje. W ten
sposéb w erze telewizji i transmisji wmeldowali§my sie do warunkéw postme-
dialnych. Nie bez znaczenia byt oczywiScie takze wplyw poststrukturalizmu
1 koncepcji politycznych. Zauwazono, iz kapitalizm jest mistrzem subwers;ji,
wchtaniajac kazdy awangardowy protest. Uswiadomienie sobie takiej subwer-
syjno$ci doprowadzito niektérych artystéw do podjecia wyzwania.

Wszystko staje sie tupem ogélnych praw réwnorzednos$ci, wymiany, rynku.
Pisat juz o tym zreszta Benjamin - jak zauwaza Krauss - jako o utracie aury.
W specyficzno$ci medium interesuje analiza fikeji w relacji do specyficznego
rodzaju do$wiadczenia. I stan nieobecno$ci, ktory jest sednem fikcji. W medy-
tacji o medium Krauss dochodzi do dwéch wnioskéw. Po pierwsze, ze specy- 23 R. Krauss, A Voyage on the North Sea.
ficznoéci medium nawet w sztuce modernistycznej nie mozna traktowaé jako Z\i't tu;’r’] ”L’z rﬁ%en"lfgtg;_ Post-Medium Con-
jedynie fizycznej pomocy, ale raczej dostrzegaé¢ ja w cigglym réznicowaniu,
poréznianiu, odréznianiu. I po drugie, najnowsze technologie u§wiadamiajg
nam zlozono$¢ medium. W rekach np. Marcela Broodthaersa sama fikcja sta-
je sie medium, forma zréznicowanej i ré6znicujacej sie specyficzno$ci. Krauss /85/
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il. 5 Mark Dion, Tate Thames Dig, 1999

powoluje sie na stowa Frederica Jamesona, ze ,,wszystko jest teraz w petni
przetlumaczalne i kulturowo bliskie”, a calkowite przenikanie obrazéw z prze-
strzeni medialnej powoduje, ze do§wiadczenie estetyczne jest wszechobecne,
a zatem koncepcja indywidualnego dziela sztuki i estetycznej autonomii jest
W najwyzszym stopniu problematyczna. Wyartykutowanie czy wynalezienie
sposobu na wyrazenie réznicujgcej sie specyficzno$ci — w obszarze zaréwno
tozsamo$ci, jak tradycji — pozostaje wiec wielkim wyzwaniem wspoéiczesnosci.
Pozostaje takze — co chciatam podkresli¢, podejmujac problematyke earthwork
-wielkim wyzwaniem dla narracji historii sztuki.

Zauwazy¢ mozna, analizujgc dokonang autorytatywnie organizacje prze-
strzeni w niniejszej narracji, ze stworzono ja - jakby zauwazyt zapewnie Do-
nald Preziosi, zgodnie z mechanizmem teleologicznym i krajobrazem geo-
mancji, stwarzajac fikcyjng przeszio$é poprzez retroakcje, i — poprzez dola-
czanie na koniec opowiesci o pieciu dotach, wykopkéw Marka Diona - tworzac
przysztosé poprzez antycypacje. W ten sposéb — uzywajac nadal sformutowan
Preziosiego - kopacze stali sie celebransami w stuzbie §wietoszkowato poj-
mowanej estetyki. Ukierunkowany tad narracji nie zaczyna sie co prawda
w muzeum, ale do niego prowadzi; zwienczeniem poszukiwan jest wiec stan
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jednoczesnej czytelnoSci i widzialno$ci, ktéra da sie w spos6b przewidywalny
nadzorowacé. W ten sposéb ,,muzeologiczne” mys§lenie historyka sztuki stato
sie zaktadnikiem i korelatem rozwoju takich zjawisk, jak m.in. rozwdj powie-
$ci czy polityzacja, higienizacja oraz militaryzacja wiedzy?. Przyjrzyjmy sie
zatem - przy §wiadomog$ci manipulacji narracyjnej, logicznemu zwienczeniu
narracji — twérczo$ci Marka Diona.

Duze wykopki Najpopularniejszym wspodiczesnym kopaczem pozostaje
niewatpliwie Mark Dion (ur. 1961). Poczatkowo tgczono jego dziatalno$é z ru-
chem ekologicznym. Jego akcja podczas szczytu ONZ w Rio de Janeiro w 1992
roku, gdzie 179 panstw prébowalo opracowaé¢ wsp6lng polityke w stosunku do
Srodowiska, uwazana jest za rodzaj podsumowania dzialah artystéw czynnych
w latach 60. i 70. Metr dzungli Marka Diona byla hotdem dla Roberta Smith-
sona i jego idei non-site i przemieszczenia (displacement): artysta, przebrany
za naukowca-badacza do zaaranzowanego w Museu de Arte Moderna w Rio de
Janeiro pokoju, przynioési, by przeaanalizowa¢ i sklasyfikowa¢, le§ng $ciétke
dzungli. Wydobyt z gruntu bezkregowce, insekty, zidentyfikowat je, oznaczyt
i wystawil. Muzeum raz jeszcze okazalo sie czyms, co zmienialo sens. Skoro
jednak niektére muzea - nie tylko brazylijskie — okazatly sie instytucjami ot-
wartymi na dziatalno§¢é kopaczy i otwartymi na analizy, jakie implikujg, Dion
w ramach wspétpracy z muzeami wykonal najlepsze ze swoich dziet, a wy-
kopki Diona (Dion’s digs) staly sie synonimem wspdlnej pracy w niewielkich
spoleczno$ciach, po ktérych ,,nic juz nie jest takie samo”. Miwon Kwon zauwa-
zyla, ze artysta uciek?! od otwartych zwigzkéw z eko-polityka na rzecz studiow
nad instytucjami kulturalnymi, a specjalnie nad muzeami historii naturalnej
iszezegélnym rodzajem ekspozycji — gabinetem osobliwo$ci. W rozmowie z nig
Dion podkres$lal, ze sami zwiedzajacy muzea objawiajg czesto zdrowy scepty-
cyzm do obowigzujacych narracji. Przyznat tez, ze Robert Smithson pozostaje
ciggle jednym z jego Panteonu - obok Josepha Beuysa, Josepha Cornella i Gor-
don-Matty Clarka?. Natura jednak ciggle pojawia sie w jego dzialaniach, robi
np. dzieta z zywymi ptakami czy przywozi do muzeum wielkie martwe drze-
wo, by pracowa¢ nad bezkregowcami z entomologami (The Great Munich Bug
Hunt, 1993); jednak natura jest zawsze dostepna poprzez zapoSredniczenie,

jak podkres$lat Norman Bryson - wylania sie z zorganizowanych systeméw 2 D. Preziosi, Modernity Again: The
Museum as Trompe L’Oeil, [w:] Decon-

wladzy/wiedzy, z ich usilowaniami klasyfikacji, systematyzacji, tabelaryczne- struction and Visual Arts. Art, Media,
go uporzadkowania i kontroli nad §wiatem przyrody?®. Architecture, ed. P. Brunette & D. Wills,
. .. . g . Cambridge Mass. 1994, od s. 141.
Najstynniejszymi wykopkami Diona pozostang pewnie diugo Tate Thames ambricge Hass oas
Dig (1999) na obu nabrzezach Tamizy, na Millbank i Bankside, przed urucho- 25 Miwon Kwon in Conversation with
mieniem Tate Modern w 2000 roku - na ktéry, oprécz ziemnych poszukiwan Mark Dion, L. Grazlose Corrin,
¥, 0P yehp ’ M. Kwon, N. Bryson, Mark Dion, London
sktadaty sie rézne wydarzenia towarzyszace - wyklady, wycieczki prowadzone 1997, s. 16-17.
prze kuratoréw, bibliotekarzy i naukowcéw z najrézniejszych placéwek nauko- 2 N. Bryson, Mark Dion and the Birds
wych i artystycznych Londynu: od wyktadu o dzikiej przyrodzie w Tamizie do of Antwerp, [w]: L. Graziose Corrin,

M. Kwon, N. Bryson, Mark Dion, London

wycieczKi do pracowni sir Petera Blake’a (ur. 1932), artysty czaséw pop i pro- 1097 s. 06.

jektanta jednej z najstynniejszych oktadek ptytowych, aloumu Sgt. Pepper’s
Lonely Hearts Club grupy The Beatles. Uczestnicy wykopkéw to, procz artysty
i szeregowych czltonkéw zalogi kopaczy, ekipa skladajaca sie z profesjonali-
stéow — kamerzyS$ci, osoby z dziatu edukacji, kuratorzy, osoba z dziatu reklamy,
itd.?" Dzisiaj prace powstate z Tate Thames Dig, wyeksponowane w wielkim
dwustronnym kabinecie, naleza do chluby Tate Modern i sg w statej kolek- 187/

27 Por. M. Dion, Archeology, Black Dog
Publishing Ltd, London 1999.
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cji; a znajduja sie tam tak dziwne rzeczy jak zeby, zardzewiale klucze, bucik
niemowlecy, potluczone naczynia ceramiczne, zabawki i tuski po nabojach.
Wystawa oferuje niewatpliwie alternatywna historie Londynu w stosunku do
tej, ktéra mozemy przeczytaé czy to w podrecznikach, czy w przewodnikach.
Artysta uzywa do klasyfikacji metod naukowych i muzealnych, pozwala so-
bie jednak czasami na odbieganie od zasad, stosujac nieoczekiwane techni-
ki, by zasugerowa¢ czysta umowno$¢é wiedzy naukowej. Tak byto na przyktad
w innym dwustronnym kabinecie, ktéry pomiescit zbiory z dwéch morskich
nabrzezy — Morza Baltyckiego i P6inocnego; pojawily sie tam plastykowe bu-
telki, zmiazdzone zardzewiate puszki, martwe ryby i ptaki zaaranzowane na
poétkach w ten sposéb, ze stanowily wyzwanie dla oczywistych kategoryzacji
i hierarchii, kwestionujgc dychotomie i Sciste granice miedzy racjonalnos-
cig i szalenstwem oraz miedzy obiektywizmem i subiektywizmem. Praca
ta, A Tale of Two Seas (1996), powstala we wspoélpracy z niemieckim artysta
Stephanem Dillemuthem. W pracy artysty wyrézniamy zazwyczaj trzy etapy:
kopanie, czyszczenie i przygotowanie obiektéw oraz wystawienie. Po peinych
sukcesow wykopkach na nabrzezach Tamizy w grudniu 1999 roku Dion po-
jawit sie na University of Minnesota, zaproszony przez Lyndel King, dyrek-
torke uniwersyteckiego muzeum sztuki. To, co udato mu sie znalez¢é podczas
eksploracji ze studentami w réznych kolekcjach uniwersyteckich w 150-letniej
historii tej instytucji, zostalo p6ézniej wystawione w Weisman Art Museum?,.
Wyniki wykopalisk w Nowej Anglii New England Digs, a konkretnie w Pro-
vidence, Brockton and New Bedford (skad pochodzi sam artysta), zostaty z ko-
lei pokazane w The Fuller Museum of Art w Brockton, skad odbyly zreszta
jeszeze muzealng ture (do David Winton Bell Gallery przy Brown University
w Providence, w stanie Road Island i do University Art Gallery w New Bedford).
W asy$cie studentéw z Brown University oraz The Rhode Island School of De-
sign artysta wykonywat wykopaliska wzdltuz dwoch wybrzezy Seekonk River
koto Brown’s Marston Boat Mouse i w Narragansett Bay, w Bedford na miej-
scu, gdzie kiedy$ znajdowata sie O’Malley’s Tawern, za§ w Brockton w czeSci
Melrose Cemetery, na 70 East Battle St. Poniewaz w kazdej z miejscowo$ci po-
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jawity sie ogloszenia o wykopaliskach z zaznaczeniem, ze udzial publiczno$ci
jest mile widziany, praca nabrala prawdziwie lokalnego charakteru. Réwniez
sesje czyszczenia artefaktow byty otwarte dla publiczno$ci. Zadziwiajacy zbiér
zawieral przedmioty, ktére zazwyczaj okre§lone bywajq jako $§mieci: przynety
rybackie, plastykowe i porcelanowe lalki, samochodziki, gliniane i szklane
kulki, guziki (z masy pertowej, koSci, plastyku i drewna), grzebienie, patyczki,
szczotki do zebdow, plastykowe butelki, kapsle, sztuczne kwiaty, sieci rybackie,
gumowe obrecze, kota (z plastyku, gumy, metalu i drewna), kalosze, gumowe
i skérzane obcasy, buty, gumowe i skérzane podeszwy, tasémy, zegarki i cze-
Sci z zegarkow, przektadnie biegéw i kolo tancuchowe, cze$ci maszyn, cze$ci
z metalowego 16zka, cze$ci z metalowego plotu, plastykowe miski, drewniane
fragmenty architektoniczne, puszki po piwie, narzedzia, gwozdzie, §ruby, na-
kretki, rygle, haftki, kolce, podkowy, piaste kota od wozu, rurki (ceramiczne,
miedziane, zeliwne), metalowy pojemnik, ko§ciane domino, cze$ci glinianej
fajki, paciorki, zniszczone amulety, szklane zatyczki do butelek, fragmenty
sztucznej bizuterii, drewniane splawiki, tablice rozdzielcze, zniszczone lami-
naty, cze$ci od kurka, kulki (plastykowe, gumowe, z dziwnych materiatéw),
boje, cegly, bruk, pustaki, cze$ci akumulatora, baterie, denko od piasty, klam-
ki, ceramiczne i szklane butelki (zielone, brgzowe, niebieskie, bezbarwne, ma-
towe biate, czarne), pottuczone butelki i szklanki, szklane popielniczki i na-
czynia, pottuczone naczynia gliniane, lustra, muszle, mosiezne ogniwa, tyzki,
noze, sznur, kasetke, zbiornik pod ci$nieniem, fragment podiogi z O’Malley’s
Tavern, metalowe kapsle do butelek, ceramiczne izolatory, zawiasy, zatrzask,
wiadomo$¢é w butelce, zapalniczke do papieroséw, brzeszczoty pil, Sciernice
tarczowe, ktédke, plastykowe naktadki na kierownice od roweru, plastyko-
wa butelke z olejem, solniczke i pieprzniczke, porcelanowego sionia, porce-
lanowego kota, klucze, metalowe sprezyny, wieczka szklane, czeSci telefonu,
drut, pociski, dachéwki, zaréwki, tancuch, kabel, korki, rure kanalizacyjna,
zamKki btyskawiczne, taSmy audio, brzytwy, kubki i szklanki oraz sprzaczki?.
Préobowano do tego, co robi Dion, uzy¢ okreslania antropolozki Nancy Bonvil-
lain, zajmujacej sie rdzennymi Amerykanami, a zwigzanej z Bard College at
Simon’s Rock, z jej z pracy Language, Culture & Communication — terminu
ethnoscience, nauki odnoszacej sie do systeméw klasyfikacji, ktére stwarza-
ja ludzie, by zorganizowaé¢ wiedze o ich Swiecie®®. Wykopaliska Diona stuzg
tubylcom do budowania ich tozsamo$ci. Wigzane sa tez z tzw. postprocesual-
ng archeologia i jej wybitnym przedstawicielem Ian Hodderem, brytyjskim
archeologiem pracujacym obecnie na Stanford University. Sam Mark Dion
o swoich nieortodoksyjnych rekonstrukcjach przeszio$ci moéwil, iz usituje
stworzy¢ cuda z tego, co przyziemne, a jest to o tyle trudne, ze jego artefakty
nie tylko nie wywoluja giebokiego wrazenia, ale wrecz znacznie mniejsze niz
zwykle codzienne obiekty. Skoro bowiem butelka ketchupu wywoluje raczej
niewielkie wrazenie, to co dopiero méwi¢ o potowie butelki. Dion podkre§lat,
iz mimo usitowan stworzenia muzedéw zycia codziennego czy muzeéw historii
spolecznej bardzo trudno jest osiggnaé poczucie historii jako pewnej ciggtosci
poprzez zgromadzone przedmioty. Artysta wierzy, ze jego wykopaliska robig
to efektywniej niz ujmowanie czasu w jakie$ okresy. Jest tez bardzo zwigzany
z tradycja Wunderkammer, w ktérej zatraca sie podziat na to, co kulturowe,
a co naturalne. W New England Digs uprzywilejowano te znaleziska, w kto-

il. 7 Mark Dion, New England Digs,
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29 Mark Dion New England Digs, The
Fuller Museum of Art Brockton, MA
2001, s. 41.

30 N. Bonvillain, Language, Culture

& Communication, Upper Saddle River:
Prentice-Hall, New York 1997.
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rych przyroda zmienilta status przedmiotéw zwigzanych z kulturg poprzez en-
tropie czy patynowanie. Ciekawa transformacja dokonuje sie zreszta réwniez,
kiedy kolekcjonuje sie przedmioty wykopane — powstaje woéwczas zadziwiaja-
cy cykl od $émiecia do skarbu, muzealnego artefaktu czy dzieta sztuki, choé
przeciez mottem New England Digs byto szukanie przedmiotéw bez znacze-
nia, nieistotnych i naruszonych (insignificant and disturbed) — a takie okresle-
nia nadaja zwyczajowo archeolodzy miejscom bez warto$ci albo takim, w kt6-
rym naruszone zostaly kontekst i stratyfikacja. Zachodzi wéwezas oczywiScie
pytanie o role autorytetu, takiego jak artysta czy instytucja muzealna. To, co
jednak Dion uwaza za wazne, to fakt, iz przedmioty nie sa robione po to, by
reprezentowa¢ czy wyczarowywac jakie§ metafory lub alegorie. Artysta zdaje
sobie oczywiScie sprawe ze swojej ambiwalentnej roli w relacji z instytucjami,
ktére z jednej strony krytykuje, z drugiej docenia, bo bez nich nie mégiby
dokona¢ tego, co dokonal. Interesuje go wszakze w tym procesie wprowadze-
nia $§mieci do muzedéw zmiana statusu i - jak sam méwi - ontologii. Uwaza, ze
rozpracowuje problemy zwigzane z historig systematyki z tym, jak i dlaczego
na takg dziedzine jak np. zoologia wptywajq warto$ci i zalozenia przejete ze
sfery spotecznej i jak to buduje poglad na §wiat poprzez maskarade naukowej
obiektywnosci. O ile wiec artysta nie chce dewaluowaé¢ wysitkéw biologow,
antropologéw czy archeologéw, to czesto kwestionuje polityczne i spoleczne
uwarunkowania oraz implikacje ich pracy. Dion nastawiony jest wiec krytycz-
nie do ideologicznych implikacji metodologii takich naukowych dyskurséw
jak zoologia czy archeologia. Jednak - jak podkre§la — nie jest nastawiony na
zniszczenie muzeum, chece jedynie uczyni¢ go lepszym?!. Artysta wpisuje sie
w krytyke instytucji muzealnej, jaka jest dzi§ zresztg tematem wystaw mu-
zealnych, np. zorganizowanej w nowojorskiej MoMA w 1999 roku przez ku-
ratora Kynaston McShine’a — The Museum as Muse: Artists Reflect (w ktorej
Dion wziagl udzial, pokazujac The Great Chain of Being) czy dziatan np. Freda
Wilsona (ur. 1954) ze szczegdlnie znanym projektem dla Maryland Historical
Society w Baltimore — Mining the Museum (1992-93), ukazujacym - po roku
studiéw artysty nad kolekcja muzealng - luki, przemilczenia i potkniecia ko-
lekcji, szezegodlnie jeSli chodzi o reprezentacje Afroamerykanéw w stanie Ma-
ryland. Artystka-,. kopaczem” i kuratorem jest tez Andrea Fraser, ktora w 1992
roku dla The University Art Museum przy University of California (UC) w Ber-
keley wykonatla wystawe Aren’t They Lovely?, uzywajac obiektéw ze statej ko-
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lekcji. Pytania, jakie sie wéwcezas pojawily — m.in.: w jaki sposéb klasyfikacja
narzuca znaczenie oraz tworzy i wzmacnia hierarchie spoteczne?®? — sg kluczo-
we takze dla niniejszego tekstu, podobnie jak rekontekstualizacja instytucji
1 kwestionowanie jego autorytetu, a poprzez to - kwestionowanie autorytetu
uprawnionej narracji.

Nietrudno zauwazy¢, ze cho¢ opisane pie¢ dotkéw z lat 60. i 70. nie miaty
ze soba nic wspdlnego, to sztuka Marka Diona wyrasta w sposéb oczywisty
z tego do$wiadczenia. Oczywi$cie, méwigc ,,nic”, dokonuje wyolbrzymienia
i odwrécenia hierarchii muzealnych, gdyz w ramach owego ,,nic” znalezé
mozna niewatpliwie wspélne elementy, pojete najogdélniej jako krytyka sta-
tus quo: krytyke instytucjonalng, krytyke sztuki oraz gleboka cheé¢ odnowy,
a nawet samobdjcze tesknoty mezczyzn-buntownikéw, desperacko i genialnie
rekuperowane dla potrzeb rynku przez dealera Setha Siegelauba. Krytyka
instytucji przyczynila sie oczywiscie do jej spektakularnych zmian; w ten
sposéb mozna powiedzieé¢, ze kopanie dotéw spowodowalo paradoksalnie od-
nowienie koncepcji muzealnictwa, a nie zapoczatkowanie jakiej$ nowej arty-
stycznej procedury (cho¢ oczywiscie Heizer kopie nadal na swej posiadio$ci
w hrabstwie Lincoln w stanie Nevada, realizujgc The City). Mozna jednak
zauwazy¢ co§ wrecz przeciwnego — iz Dion stat sie potrzebnym materiatem
dowodowym podtrzymujacym tozsamos$é instytucji nowoczesnego narodu
i panstwa. Kopanie dla muzeum stalo sie — jakby to powiedzial cytowany juz
Donald Preziosi — archiwum wedut, oknem na czas, miejsce, moment histo-
ryczny, etniczno$é i biografie, dowodem w jakiej$§ sprawie, geomantycznym
pejzazem. Dzieki Dionowi to, co przygodne i niezrozumiate, zostato — poprzez
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system protolarnych czynnos$ci i metod - poddane kanonicznej dramaturgii
dyskursu historii sztuki, stuzgcemu muzeum pojmowanemu jako katalizator
narracji. Dion pokazuje, jak subiektywne wybory tworza historie — i pokazuje
to dydaktycznie studentom - uczestnikom wykopéw. Mozna powiedzieé zto$li-
wie, ze muzeum bylo w stanie zaakceptowaé wtasnie dydaktyzm, co w rezul-
tacie czyni przedsiewziecie przewidywalnym i opisywalnym; jednak czynigc
studentéw Swiadomych polityki reprezentacji, Dion pracuje ostatecznie nad
poszerzaniem §wiadomosci, a nie proponuje jedynie finalne wzorce. Jego mie-
dzydyscyplinarna dzialalno$é kwestionuje tez metodologie wyspecjalizowang
w obrebie jednej dyscypliny. Atrakcyjno$é propozycji Diona polega oczywiscie
na wydobyciu tego, co byto marginalizowane — w ten sposéb, skoro muzeum
byto miejscem produkeji fikcji (a wrecz trompe d’oeil, jak pisal Preziosi), prag-
niemy wierzy¢, ze wydobywajac nieobecnosci, zamieniamy produkcje iluzji
na produkcje rzeczywisto$ci, wystawiajagc w muzeum to, co byto dotychczas
poza nim. Jest jeszcze inna sprawa — kopacze dotéw wykonywali dzieta ponizej
oczekiwan, ktére nie wpisywaty sie w narratywna teleologie; ich prace podko-
pywatly idee sztuki zaréwno jako obiektu, jak i medium, w ten spos6b prawda
sztuki nie dawata sie nigdzie ulokowa¢ - i ta destabilizacja stanowita wtasnie
problem dla tworzenia narracji, ktére dotrzymywatyby kroku temu, co zrobili
arty$ci. Dyskurs historii sztuki nie byt w stanie zaakceptowa¢ przygodno$ci
i unikatowosci tych dziatan, a historycy sztuki — napisaé o swojej porazce, za
ktéry uzna¢ mozna termin earthwork tgczacy opisane 5 dotéw w ziemi. Bo hi-
storyk sztuki to przeciez besserwisser, a ta funkcja — w momencie gdy artysta
nie wyczarowuje juz uniwersalnych metafor — postuguje sie nieracjonalnos-
cig i nie chce nawet stanowi¢ organizacyjnego, patriarchalnego zrédia dzieta
sztuki, wydaje sie anachroniczna. By¢ moze zatem czasem dowiemy sie wiecej
z uczciwie wyartykulowanego ,,nie wiem” lub z nieostrych, okrazajacych dzie-
o stwierdzen, ktére rezygnuja z ostatecznego i autorytatywnego rozwigzania
oraz klasycznych narracji?

dr hab. Anna Markowska
Historyk sztuki, pracownik Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego.
Zajmuje sie sztuka wspdtfczesna.
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