Autorka uzasadnia w monografii potrzebe transdyscyplinarnej opieki nad sztuka, ktora
umozliwi przetrwanie dziet w kolekcjach i zachowanie ciggtosci kulturowej w artystycz-
nym dorobku cztowieka. To synoptyczne spojrzenie na rozpoznanie najnowszej spuscizny
artystow, zagrozonej w obecnym przetomie cywilizacyjnym. Sztuki wizualne wymagaja
innowacyjnego podejscia do ich identyfikacji, metod badania, analizy wartosciujacej.
Dotyczy to zwlaszcza sztuki XIX-XXI wieku przechodzacej w najmtodsze dziedzictwo
kultury, ktore paradoksalnie okazato sie najmniej trwate.

W sztuce nowoczesnej poszukiwano nowych, niekonwencjonalnych rozwiagzan ide-
owo-artystycznych od poczatku XIX wieku, czesto faczac nowatorstwo z poniechaniem
warsztatu technologicznego i nietrwata materia. Sprzecznos¢ ta dominuje w kolejnych
stylach rewolucjonizujacych obraz kultury, jak impresjonizm, kubizm etc. Sztuke te cha-
rakteryzuje indywidualny wktad artystow tej miary co Goya, Braque, Picasso, Duchamp,
Abakanowicz, Szapocznikow, Kantor i wielu innych.

Sztuka wspdtczesna natomiast funkcjonuje dychotomicznie: zaréwno jako sztuka auto-
graficzna, ktorej tozsamosc jest wyrazona w tradycyjnych procesach twdrczych dyscyplin,
jak malarstwo, rzezba, grafika, jak i odchodzaca od tych proceséw sztuka allograficzna.
Dzieto moze by¢ performatywnym powtérzeniem na zasadach podobnych do odtwarzania
muzyki, a takze moze stanowi¢ wirtualne ciato sztuki przenoszone na no$niki cyfrowe.
Sztuka nie ma granic, moze by¢ hybrydowa lub totalna w syntezie sztuk, w ktorych idea
i intencja artysty wyjasnia przestanie dziet, a ich materig moze by¢ ,wszystko”. Niezbedna
jest nowa analiza warto$ciujaca dzieta sztuki bez odniesienia do komercji.

Ksigzka przedstawia arkana opieki nad sztuka nowoczesna i wspdtczesna dla zachowania
ich aktualnosci. Skierowana jest do wielu czytelnikow — naukowcow, konserwatordw, arty-

stow, studentow, mitosnikow sztuki, ktdrym zalezy na losie dziedzictwa sztuk wizualnych.

IWONA SZMELTER - prof. dr hab., badaczka w zakresie filozofii i transdycyplinarnej nauki
o sztuce, a zarazem konserwatorka dziet sztuki z wielokulturowym do$wiadczeniem.
Jej badania koncentruja sie na najnowszych metodach identyfikacji i konserwacji dziet
zaréwno sztuki dawnej, jak i wspotczesnej oraz adekwatnej ewolucji wspdtczesnej konser-
watorskiej teorii sztuki. Pracuje w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, gdzie zalozyta
Miedzykatedralng Pracownie ,NOVUM” Ochrony i Konserwacji Sztuki Nowoczesnej
i Wspotczesnej, a takze w ramach muzealnych studiow podyplomowych na Uniwersytecie
Warszawskim i Uniwersytecie im. Mikotaja Kopernika w Toruniu. Jest wspotzatozycielka
International Network of Conservation Contemporary Art (INCCA), European Network
for Conservation-Education (ENCORE). Czlonkini Stowarzyszenia Konserwatorow Za-
bytkéw (SKZ) oraz International Council of Museums (ICOM). Prowadzita wiele reno-
mowanych krajowych i miedzynarodowych projektow konserwatorskich. Wydata ponad
sto publikacji, w tym monografie w zakresie ochrony dziedzictwa sztuk wizualnych, ktére
przy zachowaniu naukowego charakteru maja takze na celu angazowanie czytelnikow

w istotne debaty naszych czasow.
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Wprowadzenie

Kiedy wymawiam stowo Przysztos¢, pierwsza sylaba odchodzi juz do przesztosci.
Wistawa Szymborska’

W monografii Aktualnos¢ sztuki. Innowacyjna opieka nad sztukq nowoczesnq i wspotczesng
autorka kontynuuje oméwienie zagadnienia fenomenu sztuk wizualnych w dziejach czto-
wieka. Porusza w niej kwestie zachowania najnowszej spuscizny tworcéw dziel powstatych
w XIX-XXI wieku, ktore paradoksalnie okazuja sie najmniej trwate. Powodem podjecia
tego tematu jest niepokoj o losy najnowszego dziedzictwa sztuki z ostatnich dwustu lat,
gdyz coraz trudniej jest przewidzie¢ jego istnienie w przysztosci. Stad teza opracowania
zwiazana jest z potrzeba innowacyjnego podejscia do zachowania sztuki najnowszej w taki
sposadb, aby realizowa¢ misje zachowania ciagtosci dziedzictwa kultury. Podjeto wiec probe
nowego spojrzenia na sztuke XIX-XXI wieku, aby wydoby¢ ze spuscizny artystow to, co
najcenniejsze i warte ocalenia w znaczeniu materialnym i niematerialnym.

Sztuka nowoczesna i wspolczesna przedstawia amalgamat roznych idei, form i mediéw
sztuki, ktdrych nie da sie obja¢ wspolnym mianownikiem. Patrzac synoptycznie na naj-
nowsze dziedzictwo sztuk wizualnych, nalezy uwzgledni¢ jego dychotomie, to jest zaréwno
formy sztuki utrzymanej w tradycyjnych dyscyplinach, jak i niezaleznej sztuki nowoczesnej
i wspolczesnej, odlegte od klasycznych konwencji artystycznych.

Stuzy temu przedstawienie powszechnie znanych faktéw w nowym $wietle, ktore ma
na celu ukazanie nietypowych, nowych cech dziet sztuki wymagajacych nowych metod
opieki. Sprowadzenie argumentacji do pozornej oczywistosci, ze nowa sztuka wymaga
nowego rodzaju opieki, moze uswiadomic¢ niechetnym decydentom potrzebe wprowa-
dzenia paradygmatow teorii konserwacji powstatych w odniesieniu do sztuki nowoczesnej
i wspolczesnej.

Wistawa Szymborska, Trzy sfowa najdziwniejsze, w: eadem, Widok z ziarnkiem piasku, Wydawnictwo a5, Poznan
1997, s. 182; ta mysl od wielu lat towarzyszy publikacjom autorki.

Patrz: Iwona Szmelter, O fenomenie sztuk wizualnych i meandrach ich ochrony. Filozofia i elementy nowej teorii
i praktyki konserwacji, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2020, passim.
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Nauka o dziedzictwie

Nowe $wiatlo na zapewnienie trwato$ci najnowszego dziedzictwa rzuca odwotanie sie
do filozofii sztuki oraz powstata w XXI wieku transdyscyplinarna nauka o dziedzictwie.
Rozwazania oparto na nowym rozumieniu dziedzictwa sztuk wizualnych - materialnego,
niematerialnego, cyfrowego. W tym s$wietle podczas rozpoznania dziela, w poczatkowej
fazie opieki i ochrony dziedzictwa sztuki najnowszej, zgota niezbedny jest transdyscy-
plinarny scenariusz konserwacji-restauracji. W jego realizacji pomaga model taczacy sie
z nauka o dziedzictwie kulturowym (heritage science), ktéry wykorzystuje najnowsze
osiggniecia w obszarze badan, ochrony i konserwacji dziedzictwa kultury w zakresie sztuk
wizualnych. Ze wzgledu na zacieranie sie granic miedzy ré6znymi dyscyplinami sztuki
wspolczesnej i powstanie nowych jej gatunkow, jak instalacje, performans, wideo, sztuka
cyfrowa, istotna jest otwarta postawa badawcza. Nauka o dziedzictwie to przysztosciowa
dziedzina faczaca rozne dyscypliny nauki i sztuki, opierajaca sie¢ na wspolnym podejsciu
do badan dziedzictwa sztuk wizualnych.

Opierajqc sie na réznorodnych dyscyplinach humanistycznych, scistych i in-
zynieryjnych, nauka o dziedzictwie jest terminem parasolowym obejmujgcym
wszystkie formy badarn naukowych nad dzietami cztowieka i potgczonymi
dzietami natury i ludzi, ktére majq wartos¢ dla ludzi. |...] Jednak kluczowe
kwestie pozostajq nierozwigzane. Nalezg do nich: wzmocnienie tozsamosci
zawodowej tego powstajgcego sektora, ulepszenie strategii badawczych opar-
tych na dowodach w celu lepszego powiqzania badan z potrzebam.

Nacisk ktadziony jest na transdyscyplinarng identyfikacje dziet poprzez réznorodne
badania humanistyczne i techniczne, w tym miedzy innymi poprzez badanie nieniszczace,
analityke instrumentalng, fizyke, chemie i odkrycia konserwatorskie, ktore wnosza wiele

Patrz: https://www.iccrom.org/section/heritage-science [dostep 20.07.2024]. ICCROM to skrét od angielskiej nazwy
International Centre for the Study of the Preservation and Restoration of Cultural Property. Na jezyk polski mozna
to przettumaczyc¢ jako Miedzynarodowe Centrum Studiow nad Ochrong i Restauracjg Débr Kultury, jakkolwiek od
czasu powstania ICCROM w 1956 roku w Polsce wprowadzono taczacy termin, konserwacja-restauracja”, podobnie
termin ,, dobra kultury” powszechnie zastapito okreslenie ,,dziedzictwo kultury”. Wszystkie ttumaczenia w ksigzce sg
autorki, o ile nie zaznaczono inaczej.
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nowych danych do tak zwanych biografii dziet. Interpretacja wynikéw badan, podobnie
jak w medycynie, sktada sie na diagnoze konserwatorska i koncepcje opieki nad dzietem,
ktora pozwala na wytyczanie kierunkéw dziatania. W odniesieniu do sztuki wspdtczesnej
wybér postepowania powinno poprzedzac poznanie idei i intencji twdrcy, by optymal-
nie wybrac zakres i metody postepowania jak prewencja, konserwacja, restauracja, takze
re-praktyki, jak rekonstrukcja, emulacja, re-performans, odtworzenie lub anastyloza, ale
tylko wowczas, gdy sa niezbedne. Uwaga jest kierowana na holistyczne korelacje idei dziet
sztuk wizualnych z ich elementami materialnymi, niematerialnymi, a takze wyzwaniami
cyfrowymi. Catosciowe podejscie polega na ukazaniu ich wzajemnego oddziatywania
w procesach zaréwno tworczych, jak i w wieloetapowym procesie zachowania i w percepcji
odbiorcow*. Dzieta sztuki nowoczesnej i wspolczesnej sygnalizujg nowatorskie idee i inten-
cje ich tworcow, ktore nalezy respektowac i przedstawic¢ w projekcie konserwatorskim. Sg
wykonane z materialéw, ktore jeszcze nie zostaly dobrze zbadane, a ich twdrcy zazwyczaj
uzywali autorskich, nietypowych technik.

Filozofia sztuki i opieki nad jej dziedzictwem

Konieczne jest zagtebienie sie w $wiat intelektualny i filozofie artysty, by poznaé¢ powdd
powstania jego dziel i odkry¢ ich znaczenie w okreslonym kontekscie. Ciekawosc jest nie-
zbedna w poznaniu dziela sztuki i planowaniu opieki. Wiele razy w tej ksigzce dziedzic-
two sztuk wizualnych z XIX-XXI wieku przedstawione jest jako lustro naszej przesztosci
i terazniejszo$ci w kontekscie nieznanej, a niepokojacej przysztosci.

Podstawy poznawczej do analizy wspotczesnych dziet sztuki dostarcza Hans-Georg Ga-
damer w dziele Wahrheit und Methode (Prawda i metoda). Wedtug niego dopiero poprzez
zrozumienie ,alfabetu” nowej sztuki mozna ja poznac i wypracowac odpowiednie metody
jej zachowania. Gadamerowska koncepcja interpretacji jako dialogu miedzy tekstem (dzie-
tem sztuki) a interpretatorem (odbiorcg, w tym konserwatorem) jest szczegolnie istotna
w kontekscie sztuki wspotczesnej. ,Fuzja horyzontow” taczy perspektywe autora dzieta
z perspektywa jego opiekuna i odbiorcy. Oznacza to, ze konserwator powinien dazy¢ do
zrozumienia zarowno intencji artysty, jak i kontekstu kulturowego, w ktérym powstato
dzieto, a takze w jakim ma ono funkcjonowac w przysztosci. Hermeneutyka filozoficzna jest
forma rozumienia egzystencji, obejmujaca specyficzny sposdb bycia cztowieka w $wiecie,
tworzenie sztuki i r6znorodnych form ekspresji.

Rozwazania nad $wiadomoscia i percepcja sztuki przynidst nurt fenomenologii stworzony
przez Edmunda Husserla, ktory byt rozwijany przez jego kontynuatoréw. Mysl Martina
Heideggera, jego koncepcja Bytu (Dasein) w kwestii istnienia cztowieka w $wiecie, wywarta
wplyw na sztuke oraz sposéb, w jaki postrzegamy i chronimy dziedzictwo sztuk wizualnych.
Dzielo sztuki nie jest tylko zbiorem form czy materii, ale jest integralng czescia naszego
$wiata. To nie tylko obiekt, ale tez wydarzenie, ktore sie wcigz rozgrywa i daje szersze
spojrzenie na dzieto, uwzgledniajac jego kontekst historyczny, kulturowy i osobisty. Czas
i przemijanie oznaczaja, ze dzielo sztuki jest nie tylko tym, czym bylo w momencie powsta-
nia, ale takze tym, czym staje sie z biegiem czasu. W zwigzku z tym ochrona dziedzictwa
sztuki powinna uwzgledniac nie tylko zapobieganie jej degradacji, ale takze dokumento-

lwona Szmelter, Holizm to przysztos¢? Catosciowa perspektywa ochrony dziedzictwa kultury materialnego, niema-
terialnego i cyfrowego / Is Holizm the Future? Overall Perspective of Protecting the Tangible, Intangible and
Digital-Born Cultural Heritage, ,Wiadomosci Konserwatorskie / Journal of Heritage Conservation” 2018, nr 56,

s. 33-52, https://repozytorium.biblos.pk.edu.pl/redo/resources/41369/file/suwFiles/WiadomosciKonserwatorskie
nr56-2018.pdf [dostep 18.03.2024].


https://repozytorium.biblos.pk.edu.pl/redo/resources/41369/file/suwFiles/WiadomosciKonserwatorskie

wanie zmian, ktére zachodza w dziele. Krytyka instrumentalizmu w podejsciu do $wiata
wzmocnifa poglad o naturze dziet sztuki, ktére nie powinny by¢ traktowane jedynie jako
obiekty handlowe, ale jako $wiadectwo ludzkiej kultury i wartosci.

Dzieto sztuki w fenomenologicznym ujeciu Romana Ingardena (O strukturze przyczy-
nowej realnego swiata) stanowi oprocz materii zespot réznych warstw znaczeniowych,
ktore powstaja w interakeji z odbiorca. Dzieto istnieje nie jako gotowy produkt, lecz jako
proces, ktory trwa w czasie. Konserwacja jest kontynuacjg tego procesu, a konserwator
staje sie wspottworca dzieta odpowiedzialnym za przekaz dziela zgodny z zamierzeniem
jego tworcy. Przekonanie, ze dzieto sztuki to nie jest ,rzecz” podzielaja antropolodzy, co
przeklada sie na znaczenie wyraznego okreslenia przyczyny konserwacji dzieta w zarzadza-
niu dziedzictwem sztuk wizualnych. Fenomenologiczne podejscie sktania do zachowania
integralnosci dziela i holistycznego postepowania w konserwacji, uwzgledniajacego nie
tylko jego aspekt materialny, ale takze historyczny, kulturowy i estetyczny.

Na bazie fenomenologii mysl Maurice Merleau-Ponty’ego (Phénoménologie de la percep-
tion / Fenomenologia percepcji) prowadzi do analizy percepcji dziela sztuki i relacji konser-
watora jako podmiotu zaangazowanego w proces poznawania i interpretowania zabytku.
Rola konserwatora wylania sie z jego odbioru dzieta ksztattowanego przez wyksztatcenie
i erudycje w kontakcie ze sztuka, jak i jego doswiadczenie zyciowe, ktore wptywaja na
podejmowane decyzje w odniesieniu do opieki nad sztuka. Pojecie autentycznosci w kon-
serwacji nabiera nowego wymiaru, gdy chodzi nie tylko o zachowanie oryginalnej materii,
ale takze funkgji, zachowanie potencjatu dzieta do wywotywania okreslonych doswiadczen
percepcyjnych, na przyktad znaczenia dotyku w rzezbie.

W kwestii podstawowych réznic formalnych w najnowszej sztuce, ktére s3 wazne dla
wyboru rodzaju opieki, wprowadzit strukturalne zmiany Nelson Goodman (Languages of
Art). Jego teoria formalnych systeméw moze pomdc zrozumied, jak rézni sie nasze postrze-
ganie autentycznosci dzieta sztuki autograficznej wyrazonej w tradycyjnych dyscyplinach,
ktore jest zwigzane z materig dziet, od autentycznosci sztuki allograficznej, jako opartej
na czasie, a nie na materii i w zwigzku z tym powtarzalnej, jak muzyka, teatr, performans,
i jak to wpltywa na podejmowanie decyzji konserwatorskich.

Koncepcja Arthura Danto dotyczaca $wiata sztuki (The Artworld) stala sie bardzo wpty-
wowa w publicystyce kulturalnej dotyczacej roli sztuki wspotczesnej. Dominanta utwo-
row zaliczanych do artworldu zrelatywizowala podejscie do indywidualnych dziet az do
pozbawienia ich autonomii. Ta fikcyjna konstrukcja pomogta wielu interesariuszom zo-
rientowac sie w ocenie sztuki wspotczesnej i wprowadzila podstawy relacji finansowego
docenienia sztuki utrzymanej w tym propagowanym nurcie. Stworzony kanon wiodacych
dziet artworldu, bedacych produktami i bohaterami swojego czasu, znacznie relatywizuje
wartosci sztuki jako takiej i wraz z czasem zaczyna sie kruszy¢. W konserwatorskiej ana-
lizie warto$ciujacej wymaga odnotowania popularnos¢ danego obiektu artworldu jako
jego spoteczny kontekst oddzialywania, ale takie wzgledy nie powinny wptywac na etyke
ani wyroézniac sposobu, w jaki podchodzimy do konserwacji dziel. Jeszcze dalej w podkre-
$leniu roli instytucji w tworzeniu znaczenia sztuki wspotczesnej poszedt George Dickie
(The Institution of Art). Jego instytucjonalna teoria sztuki nie pozostawia watpliwosci, kto
i co czyni dzielo sztuka i jakie moga by¢ oczekiwane spoleczne funkcje sztuki. Niestety,
takie podejscie moze implikowac¢ wybor i selekcje dziel, ktore sq warte ochrony zdaniem
instytugji kulturalnych. Poréwnanie instytucjonalnej koncepcji sztuki z innymi teoriami
sztuki wskazuje na czasowosc jej funkcjonowania, przy rownoleglym oddzialywaniu tra-



dycyjnego formalizmu w ocenach sztuki tradycyjnej w formie, jak i przeciwstawnego mu
nurtu intuicjonizmu. Natomiast otwarta w sensie czasowym jest ewolucyjna teoria sztuki
Denisa Duttona (The Art Instinct / Instynkt sztuki), ktora wskazuje, ze sztuka spetnia
istotne funkcje biologiczne i spoteczne, wptywajac na znaczenie dziedzictwa sztuki dla
catego spoteczenistwa, co wzmacnia sens misji zachowania ciggtosci dziedzictwa. Oparcie
na filozofii sztuki okazuje sie pomocne w ksztattowaniu nowoczesnych strategii ochrony
dziedzictwa sztuk wizualnych, pozwalajac lepiej zrozumie¢ ztozonos¢ problemow, ktore
przekazuja dziela.

Odniesienie do ,tu i teraz” sztuki

Omowienie zagadnien w kolejnych rozdziatach nie opiera sie na chronologii historii sztuki,
podaza nieutartymi drogami, odnajdujac w dzietach przemiany idei i ,nieartystycznej”
materii, niematerialny przekaz dziet nieprzedmiotowych i cyfrowych. Kwestia autentycz-
nosci stanowi istotny aspekt dziedzictwa wspotczesnego swiata sztuki, ktéry zmusza nas
do przedefiniowania naszych dotychczasowych pojec o oryginalnosci i replikacji dokonanej
przez autora, kopii, rekonstrukcji, zasad emulacji, odtworzenia, reperformizacji, o reko-
dziele i produkcji masowej, zakresie autorstwa i znaczeniu odbioru sztuki. Implikuje nowe
podejscie do szeroko rozumianej opieki i podjecia rozszerzonych zadan konserwatorskich
— aby najnowsza sztuka pozostata aktualna.

Oddziatywanie sztuki wzmacnia w pierwszym ¢wier¢wieczu XXI wieku silny nurt wspot-
czesnej sztuki krytycznej. Wykorzystuje twdrczosc jako narzedzie do analizy i komento-
wania otaczajacej nas rzeczywistosci spolecznej, politycznej i kulturowej, ktore otwieraja
odbiorcéw na nowe perspektywy, jak dekolonializm, feminizm, queerism, prawa cztowieka,
ekologia i inne znaczace zagadnienia wspotczesnej cywilizacji. Nowe formy sztuk wizualnych
wymagaja skupienia na zachowaniu jej przekazu, zwlaszcza przy obecnym przesunieciu
roli sztuki w XXI wieku w kierunku komunikacji z odbiorcami i ich partycypacji w sztuce.

Warto pamietad, ze podejscie filozofii sztuki zakltada wspominang wielokrotnie etyke
kazuistyczna, ktéra wynika z charakteru indywidualnych dziel. Pozwala na unikanie ru-
tynowego postrzegania artystow wedtug klisz ,,izmow” w sztuce nowoczesnej, a tak-
ze arbitralnosci ocen w artworldzie i instytucjonalnej teorii sztuki wspotczesne;j.
Przywotane wczesniej odroznienie sztuki autograficznej i allograficznej ma znaczenie
dla aktualnej teorii zachowania sztuki nowoczesnej i wspotczesnej, tradycyjnej i tej opar-
tej na czasie, takze niekiedy zaskakujacych hybrydowych postaci sztuki najnowszejs. Po
uwzglednieniu w sztuce i jej dziedzictwie niematerialnego aspektu sztuki (ang. intangible)
wzmocniony zostal materialny (ang. tangible) aspekt poprzez tak zwany zwrot materialny
w sztuce i naukach spotecznych. W czesci wynika to z krytycznej refleksji na temat ryzyka
(nie)przetrwania sztuki w materialnej postaci, bedac reakcja na coraz mniej namacalng
i wirtualizujacg sie kulture. Wprowadzenie jedynie sygnalizuje zagadnienia zachowania
aktualnej sztuki. W kolejnych rozdziatach ksigzki autorka przedstawia warunki stworzenia
innowacyjnej opieki nad dziedzictwem sztuki nowoczesnej i wspodtczesne;j.

Nelson Goodman, Languages of Art: An Approach to a Theory of Symbols, Hackett Publishing, Indianapolis 1976;
Gérard Genette, The Work of Art: Immanence and Transcendence, trans. Garry J. Goshgarian, Cornell University
Press, Ithaca 1997, s. 44.
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ROzZDZ1A%R 1.
Sztuka i jej konserwacja
w kontekscie XIX-XXI wieku

Zastanawiajac sie nad rolg zjawiska sztuk wizualnych w kulturze mozna rozwazac wiele
przyczyn i interpretacji waznosci tego fenomenu. W spusciznie sztuki najnowszej, ktora
jest bardzo nietrwala, istnieje wiele dziet, wydarzen i trendéw artystycznych, ktérym gro-
zi zanik, jesli jej ochrona i konserwacja nie zostanie podjeta na czas. Zatem, by zapobiec
katastrofie, warto przedstawi¢ przyczyny takiego stanu rzeczy i podja¢ misje zachowania
ciggtosci dziedzictwa sztuk wizualnych.

Hannah Arendt w eseju Miedzy czasem minionym a przysztym stwierdza: ,Bez tradycji,
ktora dokonuje wyboru i nazywa, ktora przekazuje i konserwuje, wskazuje, gdzie leza
skarby i jaka jest ich warto$¢, ciagtos¢ czasu nie istnieje”™.

Poza gronem specjalistow mato znany jest fakt, ze sztuka, ktora towarzyszy ludziom
od zarania dziejow, budzac respekt na wszystkich etapach historii, jest juz od XIX wieku
zagrozona w swym istnieniu. Kranncowo cyniczna postawe cechuje oczekiwanie na rozpad
nietrwalej materii, zapomnienie i regulujaca rola czasu, ktéry ma rzekomo wyjasnic, co
przetrwa ze sztuki ostatnich dwdch stuleci. Irracjonalna krytyka troski o utrzymanie cig-
glosci dziedzictwa kultury i tendencja do podwazania powszechnie znanych autorytetéw
w obecnych zmiennych i ,ptynnych” czasach nie ma sensu’. W perspektywie ciggtosci czasu
zobowiazani jestesmy do zachowania najnowszego dziedzictwa sztuk wizualnych, co jest
czesto prawdziwym wyzwaniem podczas ochrony i konserwacji jego najnowszych, nowa-
torskich form.

Hannah Arendt, Miedzy czasem minionym a przysztym. Osiem cwiczeri z mysli politycznej, ttum. Mieczystaw Godyn,
Wojciech Madej, Aletheia, Warszawa 1994, s. 17.

James Clifford, Kfopoty z kultura. Dwudziestowieczna etnografia, literatura i sztuka, ttum. Ewa Dzurak et al.,
Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, passim.
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1.1.

1.2.

Dlaczego sztuka jest ,,0 nas i dla nas”?

Zjawiska z obszaru sztuk wizualnych zawsze wyrazaty i pewnie beda wyrazac refleksje
tworcow na temat czltowieczenstwa, poczawszy od najstarszych artefaktow w grotach
z epoki poznego paleolitu po wspdtczesne nam formy wypowiedzi artystycznych. Sztuka
nowoczesna i sztuka wspoétczesna sa nam bliskie nie tylko ze wzgledu na nieodlegly czas
powstawania, czyli ostatnie dwa stulecia, ale takze, jak sie okazuje po glebszym ich pozna-
niu i zrozumieniu, towarzysza nam w przemianach cywilizacyjnych i je odzwierciedlaja,
stale bedac ,,0 nas i dla nas”.

Artysci eksperymentuja z r6znymi mediami, szukajac nowych sposobéw opowiadania
historii i wyrazania siebie. Sztuka ostatnich dekad czesto wyraza krytyczne podejscie do
antropocenu, jako ery cztowieka dominujacego nad $wiatem, dominacji techniki po rewo-
lucji przemystowej, wyraza tesknote do proekologicznego zycia na planecie, ktérej moze
grozi¢ zaglada. Transformacja kulturowa sprzyja emancypacji gloséw z innych kregow
kulturowych, dowartosciowania roli kobiet, co rdwniez wpisuje sie w zatozenie ,sztuki o nas
i dla nas”. Nie ma w tym nic dziwnego, gdyz to rodzaj aktualnego myslenia wyrazanego
przez sztuke w niespokojnych czasach. Stad sztuki wizualne znalazly sie w fascynujacym,
a jednoczesnie niepewnym momencie. Z jednej strony, mamy do czynienia z eksplozja
nowych mediow, narzedzi i form wyrazu, ktore otwieraja przed artystami nieograniczone
mozliwosci. Z drugiej strony, ten sam przetom cywilizacyjny rodzi pytania o role sztuki,
jej funkcje w spoteczenstwie i tozsamos¢ artysty. Ten dynamiczny kontekst rodzi zaréwno
nowe mozliwosci, jak i glebokie pytania dotyczace roli sztuki w §wiecie, ktdry coraz bardziej
zdominowany jest przez media cyfrowe i sztuczng inteligencje.

Patrzac synoptycznie na oddziatywanie przekazu wizualnego kultury w szeroko rozu-
mianym spoteczenstwie, nalezy przyzna¢, ze wspotczesny odbiorca nie w petni rozumie
jezyk sztuki i nie zna kontekstu jej powstania. Na nieche¢ konserwatywnych decydentow
trafiajq postulaty o koniecznosci wielodyscyplinarnego podejscia do ochrony dziedzictwa
sztuki najnowszej. W zrozumieniu potrzeby opieki nad sztuka XIX-XXI wieku kluczowa
okazuje sie znajomos¢ przyczyn zachodzacych w niej zmian jako lustra cywilizagji.

Niepewnosc¢ w czasie przetlomu cywilizacyjnego

Wspotczesne sztuki wizualne znajduja sie w stanie ciggtej transformacji, napedzanej przez
gwattowne zmiany technologiczne, ruchy spoteczne i procesy w kulturze. Aby sztuka byta
aktualna, po prostu musi istnie¢ w oczach odbiorcdw, a zwerbalizowanie jej znaczenia jest
niemozliwe bez dostepu do dziedzictwa i jego odbioru. Niestety, dzi$ zachwiana zostata
rownowaga na polu relacji sztuki z odbiorcami, gdy powstato zagrozenie spuscizny naj-
nowszej sztuki.

Alarmujaca jest konstatacja, ze ,w sztuce trwalo$¢ przestata by¢ wartoscia’, jak stwier-
dza Maria Poprzecka w ksigzce o impasie w sztuce majacej silny, refleksyjno-prowokujacy
wydzwiek®. Uzywajac sie w tytule Impas. Opdr, utrata, niemoc — dramatycznych okreslen
sztuki wspotczesnej, historyczka sztuki rysuje czarny scenariusz przysztosci. Rozwija znana
sentencje o tym, ze ,zycie krétkie, sztuka dluga, okazja ulotna, doswiadczenie niebezpiecz-

8

Maria Poprzecka, Impas. Opdr, utrata, niemoc, sztuka, Fundacja Terytoria Ksigzki, Gdansk 2019, s. 94.



12

2. Kazimierz Malewicz,

Czarny kwadrat na biatym tle,

ok. 1915, Galeria Trietiakowska,
Moskwa. Fot. Wikimedia Commons

ne, sad nietatwy” (fac. vita brevis, ars longa, occasio praeceps, experimentum periculosum,
iudicium difficile). Opisuje przyklady dziet sztuki zmierzajacych ku atrofii. Wérod dziet
zaskakujacych swoim katastrofalnym stanem wymienia ikoniczny Czarny kwadrat Kazi-
mierza Malewicza, ktdry juz nie ma swojej krystalicznie prostej metafizycznej ekspresji
znanej sprzed lat. Niestety, rozbiezno$¢ znanej ekspresji obrazu i jego obecnego oddziaty-
wania dramatycznie popekanej czarnej warstwy malarskiej z przeswitami bialego gruntu
w spekaniach - ukazuje katastrofe dzieta.

Pamietamy o ikonicznym wizerunku Czarnego kwadratu jedynie na podstawie fotografii
sprzed degradacji warstw malarskich, prawdopodobnie niechcacy zaprogramowanej przez
Malewicza wskutek nieprzestrzegania technicznych zasad sztuki malarskiej. Przesledzmy
za [zabelg Kopania kolejne warianty Czarnego kwadratu®. Pierwsza wersja obrazu pokazana
byla na wystawie w Petersburgu w 1915 roku wraz z katalogiem Od kubizmu i futuryzmu
do suprematyzmu, ale zniszczala wskutek probleméw natury technologicznej.

Obecnie powierzchnia obrazu przypomina spekany czarny step, spod ktérego widoczny
jest niezamierzony przez artyste barwny kontrast, jaki stanowi biata zaprawa widoczna
w krakelurach na catym obrazie. Zniszczenie tego typu zaburza synteze formy czarne-
go kwadratu Malewicza, budzac konsternacje u odbiorcow, cenigcych minimalistyczny
przekaz dzieta. Réznica ekspresji miedzy forma pierwotng obrazu a jego obecna ruing

Izabela Kopania, Czarny kwadrat na biatym tle, http://www.isztuka.edu.pl/i-sztuka/node/673 [dostep 6.06.2022].
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Aisthetikos .=~

AR

3. Estetyka empiryczna w ochronie
dziedzictwa sztuk wizualnych. Wizuali-
zacja wyktadu autorki ,, Mniej jest wie-
cej” w ochronie sztuki XX-XXI wieku,
Fabbrica della Conoscenza,

Universita Seconda, Neapol, 2012

jest nieodwracalna, bo wynika z kodu ztej technologii nadanego dzietu przez jego tworce,
a czas ,,zrobit swoje”. Prawdopodobnie destrukcja materii sprowokowana byta btedem tech-
nicznym, ztym doborem zaprawy i farb przez Malewicza, a przede wszystkim zaktoceniem
fundamentalnej zasady technik malarskich - aby budowac trwato$¢ warstw obrazu stosujac
spoiwa w odpowiedniej kolejnosci, od chudych na spodzie do coraz bardziej ttustych ku
wierzchnim warstwom obrazu. Autor zaprogramowat swe dzieto niczym Kasandra, nadat
mu kod destrukgji, skoro zmienito sie z ikony malarskiej w obecna jego ruine, odlegla od
wspomnienia ekspresji obrazu. Deontologia konserwatorska nie pozwala na niwelowanie
ogromnych krakelur wynikajacych z wyboru wadliwej techniki przez artyste, efektu tak
zwanych wewnetrznych przyczyn zniszczen. Pozostaje pamiec¢ i dokumentacja dzieta,
$wietne pod wzgledem poligraficznym publikacje, w ktorych obraz zyje w swej niezmie-
nionej postaci Czarnego kwadratu Malewicza jako ikony malarskiej.

Mozna podjac sie wyjasnienia bytu dzieta za teoretykiem nauki Thomasem Kuhnem:
»to, co cztowiek widzi, zalezy zaréwno od tego, na co patrzy, jak i od tego, co nauczyt sie
dostrzega¢ w swym dotychczasowym dos$wiadczeniu wizualnym i pojeciowym™®.

To jeden z argumentdéw na rzecz satysfakeji obcowania ze sztuka nielatwa w odbiorze
przy pierwszym kontakcie. Mimo frustracji wywotanych niepewna sytuacja kultury w XXI
wieku potrzeba obcowania ze sztuka nie maleje, a wrecz odwrotnie. Z jednej strony dzieje
sie tak dzieki partycypacji rzesz odbiorcow w interaktywnosci wielu form sztuki wciagaja-
cych zaangazowanych uczestnikéw. Z drugiej strony moze by¢ bierne, wsparte pop-kultura,
uznaniem jej wiodacego znaczenia w obecnej ,,cywilizacji obrazkowej”. W czasie petnym
konfliktéw wojennych takie uzasadnienie mogtoby brzmie¢ ptytko i anachronicznie, gdyby
nie bezsporny fakt, ze docenianie warto$ci dziet sztuk wizualnych dla tozsamosci poszcze-
golnych grup czy narodéw staje sie powszechniejsze w niespokojnych czasach.

W konfrontacji z ryzykiem utraty dziedzictwa wzrasta chec¢ opieki nad nim, a to z kolei
rzutyje na szukanie mozliwosci ochrony i konserwacji. Chodzi o wypracowanie optymalnych
rozwigzan stuzacych zachowaniu dziet, wskazanie odpowiednich metodologii i srodkow
do stosowania w procesie konserwacji, ktore moze w przysztosci zapewnié wsparcie tak

10 Thomas S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, ttum. Helena Ostromecka, Aletheia, Warszawa 2009, s. 198-199.
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dla konserwatorow, kuratoréw, mitosnikow sztuki, prywatnych kolekcjoneréw, jak i dla
badaczy réznych dyscyplin i instytucji kultury. W srodowiskach profesjonalistow zajmuja-
cych sie sztuka, jej ochrong i konserwacja powstaja skuteczne programy i srodki zaradcze.

1.3. Odkrycie alfabetu sztuki najnowszej

Wiekszos¢ wypowiedzi krytykdw sztuki dotyczy zjawisk najnowszych, biezaco je kwali-
fikujac w sposdb mniej lub bardziej krytyczny, a sprawdzalny dopiero po uptywie czasu.
To rzekomo czas ma dokonac¢ weryfikacji ich ocen, ale ktopot polega na tym, Ze znaczaca
czes¢ spuscizny nietrwatej sztuki moze tego nie doczekac.

Przeciwnikom sztuki najnowszej warto przypomniec starg prawde, ze aby cos krytyko-
wad, nalezy to wczesniej poznac. Pozna¢ - to znaczy zrozumied, umie¢ zidentyfikowac.
Konieczne jest rozumienie sztuki w réznych jej przejawach jako lustra $wiata, poczawszy
od najdawniejszych form sztuki do najnowszych.

Dziedzictwo kultury postrzegamy jako powtarzajaca sie wizualizacje istnienia czlowieka
wobec natury i czasu, z ktorg, co wazne, wigze sie dazenie do zachowania dziet, powodo-
wane odwiecznym szacunkiem dla sztuki przodkow. Najdawniej bylo wyrazone przez wiele
pokolen mieszkancow grot, ktore zdobily weczesniej powstate paleolityczne malowidta. Ich
szacunek dla zastanych artefaktow $mialo mozna przetozyc¢ na najdawniejsze objawy troski
0 spuscizne praojcow, przez to zachowanie ciagtosci dziedzictwa®.

W przypadku niedawno powstatych débr kultury chodzi gtéwnie o edukacje, nie tylko
o rozumienie, ale i o docenienie obecnej w nich aktualnej refleksji nad bytem ludzkim,
a takze ich stylu czy wptywu dominujacej mody.

Sztuke powstajaca wspolczesnie nalezy starad sie zrozumiec¢, podobnie jak sztuke dawna,
twierdzi Hans-Georg Gadamer (1900-2002), nawet najwrazliwszych odbiorcdw sklaniajac
do jej ,sylabizowania”, zanim przejdzie sie do jej catosciowego odbioru. Idac za rada Ga-
damera, wezuwamy sie w charakter ré6znorodnych jej przejawow. Na wszystkich etapach
poznania spotykamy nowosci, ktore dzieki swym wartosciom wkrotce moga zyskac status
dziedzictwa. Jak pisze Gadamer: ,rozumienie nalezy pojmowac nie tyle jako dziatanie
subiektywnosci, ile jako wejscie w proces przekazu tradycji, w ktérym przesztosé i teraz-
niejszos$¢ s stale zaposredniczane™.

Odkrycie dzieta w nieznanym przedtem kontekscie uwydatnia pewien etap procesu
poznawczego, owego przekazu, ktéry moze prowadzic¢ do zrozumienia transformacji w kul-
turze i sztukach wizualnych. Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, w jakim stopniu oddalanie
sie czytelnosci przestania dziet sprawia typowe bolaczki wspolczesnosci i czy wptywa na
kryzys porozumienia miedzy twdrca a artyst3. Samo pytanie ,czy kryzys jest tworczy”
zawiera jednak nadzieje.

Kryzys w kulturze jest szczegolng zmiang, w ktérej moze narodzi¢ sie nadzieja, w in-
terpretacji filozoficznej staje sie mostem miedzy pewnoscia katastrofy a zbawczym entu-
zjazmem?. Jakie bedzie poklosie obecnego kryzysu? Rzeczywiscie powstaja réznorodne
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dzieta. Sztuke naszej doby cechuje wspdtistnienie ekspresji zblizonej do kanondéw sztuki
dawnej, jak i od nich dalekie, wyroste ze sztuki nowoczesnej i wspolczesnej. Dziela te nie
zaistnialy w prozni; sa emanacja poszukiwan i talentu tworcdw, jednoczesnie stanowigc
refleksje o nas i otaczajacym nas, zmiennym swiecie.

Odczucie ,kryzysu kultury”, ktdre czesto przypisywane jest nastepstwom wojen, jak
w przypadku przemiany intelektualnej i tworczej Francisco Goi po kampanii napoleonskiej
w Hiszpanii, obecne jest takze obecnie w krytycznej sztuce wspdtczesnej. Stanowi ,.charak-
terystyczng ceche formacji intelektualnej naszych czaséw™4, dajac podstawy do krytycznych
interpretacji w dzielach czesto drastycznych w formie i w konsekwencji niepopularnych
lub wrecz niechcianych. Istotnie dekady XXI wieku sa okresem trudnym, naznaczonym
niepewnoscia z powodu terroryzmu, pandemii i wojny, obawa przed katastrofg klimatycz-
na. Dramat powracajacych konfliktéw wojennych oznacza drastyczny kryzys sztuki, ktory
staje sie wszechobecny - gdy bomby spadajg na muzea, trwa walka nie tylko z ludzmi, ale
tez z ich dziedzictwem, ktore trudno w pelni zabezpieczyc.

Uczac sie alfabetu sztuki, zwlaszcza nowoczesnej i wspoéltczesnej, nalezy zrezygnowac
z niecheci i uprzedzen, gdy dochodzi do rozwazan o jej ochronie, zachowaniu i wystawia-
niu. Celem jest dostarczenie obecnym i przysztym milo$nikom sztuki, konserwatorom
i kuratorom takiej wiedzy wynikajacej z unikalnych doswiadczen wielodyscyplinarnych
opiekundw, ktora moze by¢ przydatna wszystkim. Zwtaszcza gdy poczatkowo zagubieni
w wielu przeciwstawnych teoriach mozemy odnalez¢ prawde dotyczaca naturalnej zmien-
nosci kultury i rozpoczaé poznawanie sztuki, z ktérag mamy do czynienia.

1.4. Ratowanie dziedzictwa sztuki nowoczesnej

i wspolczesne;

Niepewnosc¢ co do przysztosci sztuki jest motorem napedzajacym troske o jej istnienie
i nieodlagcznym elementem procesu opieki nad sztuka. Poczatek fermentu intelektual-
nego wokdt problemow nietrwatosci wielu dziet sztuki najnowszej siega latach 60. XX
wieku. Naukowe i zarazem praktyczne podejscie do zachowania i konserwacji tych dziet
zawdzieczamy wielu alarmujacym odbiorcéw sztuki konserwatorom, takim jak Heinz
Althofer (1925-2018), historyk sztuki i konserwator, zalozyciel Restaurierungs Zentrum
w Diisseldorfie. Jako praktyk i dydaktyk w niemieckich uczelniach i w ICCROM w Rzymie
promowatl prowadzenie badan nad technologia sztuki wspotczesnej, w wyniku ktérych:

zaklasyfikowat sztuke wspdtczesna do trzech obszarow ze wzgledu na
zadania konserwatorskie: po pierwsze, ,,obiekty, ktore sg ogladane i trak-
towane w najszerszym znaczeniu, jak dzieta sztuki tradycyjnej”, po drugie,
,przedmioty, ktore stwarzaja nowe problemy techniczne i dla ktorych nowe
materiaty i techniki musza by¢ przetestowane i uzyte’, a po trzecie ,przed-
mioty, dla ktorych kwestia restauracji musi by¢ najpierw »ideologicznie«
przeanalizowana™.

14
15

Ibidem.

Heinz Althofer, Interview mit Bettina Schwabe und Cornelia Weyer, ,Beitrage zur Erhaltung von Kunst- und Kultur-
gut” 2011, Heft 1, s. 75.
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4. Nietrwatos¢ idei oraz materii
sztuki wspotczesnej wymaga specja-
listycznych zabiegdw. Fot. archiwum
WKIRDS ASP w Warszawie

Potrzeba zachowania odrebnej specyfiki i ontologii nietypowych dziet, zaréwno no-
woczesnych, jak i wspotczesnych, jest kluczowa w kontekscie ich konserwacji. Dziela te
czesto roznig sie od tradycyjnych form sztuki materiatami, technikami i koncepcjami, co
stawia przed konserwatorami nowe wyzwania i wymaga od nich specjalistycznej wiedzy
i umiejetnosci.

Z powodu nietrwatosci przekazu najnowszej sztuki nalezy podkresli¢, ze ochrona i kon-
serwacja dziel wspoétczesnych wymaga udzialu wykwalifikowanych konserwatorow dziet
sztuki przygotowanych w zakresie teorii ochrony dziedzictwa, znajacych zagadnienia
sztuki wspotczesnej, jej materialy i procesy twdrcze. Konserwatorzy ci powinni by¢ w stanie
wspotpracowac z artystami, kuratorami i innymi specjalistami, aby opracowac najlepsze
strategie konserwacji dla kazdego dzieta.

W sztuce wspolczesnej idea dominuje nad materig sztuki w zamierzeniu wiekszosci
twoércow. Zaledwie po kilku latach jednak znika pamiec o tym, co wydaje sie oczywiste
w czasie powstania dziela. Nietrwala materia i technika to materialne, techniczne zagrozenie
dla istnienia sztuki, ktére mozna opanowac dzieki narzedziom pracy konserwatorskiej,
ale grozniejsze skutki wynikaja z ulotnosci idei ztozonych, niejednoznacznych dziet zale-
gajacych magazyny muzedw. Potwierdzaja to doswiadczenia autorki w zakresie ochrony
sztuki najnowszej, w tym setki przykladéw konserwacji-restauracji oraz czesto niezbed-
nego dochodzenia w celu ustalenia danych o niezbadanych i pozbawionych dokumentacji
dziet, szukania ich proweniencji oraz niezbednego dokonania rekonstrukcji w odmianach
re-praktyki dostosowanej do charakteru obiektu. Doswiadczenie uczy, ze nie o ilo$¢ przy-
ktadow tu jednak chodzi, ale o odkrycia dokonywane w procesie badania dziel, wynikajace
z procesu konserwacji, czyli o wnioski z praktyki konserwatorskiej, ktore zsumowane moga
stuzy¢ jako zreby nowo powstajacej teorii, o czym szerzej w dalszych czesciach ksigzki.




ROZDZIAL 2.

Alternatywny obraz sztuk
wizualnych od ich zarania
do umownego ,dzisiaj”

Wspomniane we Wprowadzeniu odczucie kryzysu kultury wynika ze swiadomosci prze-
tomu cywilizacyjnego, w ktorym zyjemy, a wzmocnione jest niepokojami o charakterze
historycznym, wynikajacymi z minionej pandemii i zagrozenia wojng. Ma znamiona su-
biektywne i choc¢ obecnie jest dotkliwe, to przeciez kryzysowe sytuacje miaty miejsce takze
w przeszlo$ci. Zanim przejdziemy do opisu i charakterystyki sztuk wizualnych w swietle
zachowania ich przekazu, nalezy zaznaczyd¢, ze jest to ogdlne pojecie, ktdre odnosi sie do
dziet powstatych w ré6znym czasie, od najstarszych przejawdw sztuki do nam wspodtczesnych.

2.1. Sztuki wizualne - znaczenie terminu

Okreslenie ,sztuki wizualne” dotyczy wizualnosci; ,wizualny” oznacza wzrokowy, dostrze-
galny (fac. videre — widzie¢). W obecnym rozumieniu jest to termin szerszy, obejmujacy
wszystkie gatunki sztuki, a nie wylacznie te odbierane wzrokowo. Percepcja wspotczesnie
tworzonych dziet sztuk wizualnych wymaga zaangazowania takze innych zmystéw i zro-
zumienia ukrytego niekiedy przekazu, odczytania zawartej w dziele gry ze znaczeniem.
Uprawnione sa rézne formy odbioru dziet: odczytywanie zawartych w nich idei, angazowa-
nia zmystow, odbierajacych bodzce wzrokowe, stuchowe, smakowe, wechowe i dotykowe,
a takze zmystu temperatury — odpowiadajacego za odczuwanie temperatury wewnatrz
i na zewnatrz organizmu, oraz zmystu réwnowagi - odpowiedzialnego za polozenie ciata
W przestrzeni.

W celu niezbednego uporzadkowania pojec zacznijmy od uscislenia podstawowych
terminéw odnoszacych sie do sztuk wizualnych oraz innych cywilizacyjnych dokonan
cztowieka od poczatkow istnienia ludzkosci'®.

16 Iwona Szmelter, O fenomenie...
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2.2,

W tej bardzo rozlegtej perspektywie, biorgc pod uwage catoksztatt uprawiania sztuki
przez czlowieka, ograniczenie do kultury materialnej bytoby uprzedmiotowieniem dzie-
dzictwa kultury, ktére przeciez zawsze miato i nadal ma cechy niematerialne. To temat
na osobne i pasjonuje rozwazania, z uwzglednieniem teorii Albertiego czy Leonarda da
Vinci. Porzadkujace w XVIII wieku dziedzictwo sztuki prace Joachima Winckelmanna
wiele wniosty do myslenia o naszych wobec niej obowigzkach. Wystarczylo jednak trzysta
lat z pooswieceniowa polityka edukacji i rewolucja techniczng, by$my zapomnieli o roz-
norodnym charakterze i bogactwie sztuki, ktdra okazata sie niemozliwa do ujecia w ramy
racjonalnych podziatéw. Definiowanie sztuki wedtug o$wieceniowych regut nalezy do tam-
tej epoki. Wraz ze zmianami zachodzacymi w sztuce juz od stuleci przestato wystarczac,
a kolejne pokolenia artystow i teoretykoéw oddaja czas i zycie poszukiwaniu jej sensu. Czy
dlatego, ze oswieceniowy racjonalizm, przy swych zaletach, nie w pelni odzwierciedlat
istote i sens sztuki?

Wspolczesnie termin ,sztuki wizualne” ma zakres daleko wykraczajacy poza pooswie-
ceniowe podzialy dziedzin, na przyklad na sztuki piekne, pdzniej nazywane sztukami
plastycznymi z ich wielowiekowa dyskryminacja innych form dziedzictwa.

Otwarta definicja sztuki

Panuje powszechne przekonanie, ze sztuki nie da sie zdefiniowad¢, a jednak warto to prze-
$wiadczenie poddac rewizji. Istotnie, uptywajacy czas zmienia pespektywe wobec nie-
zwyklego zjawiska sztuki, ktére ma nieograniczone mozliwosci ekspresji i nieograniczony
horyzont istnienia, co powoduje, Ze definicja sztuki nabiera otwartego charakteru.

Dyskurs filozoficzny, ktory towarzyszy zjawisku sztuki jest szczegdlnie interesujacy na
polu fenomenologii stworzonej przez Edmunda Husserla (1859-1938). W tym nurcie filozofii
rozumienie sztuki przedstawia szwajcarski artysta Paul Klee (1879-1940), gdy stwierdza,
ze ,sztuka nie odtwarza tego, co cztowiek widzi, ale czyni to widocznym™”.

Szukajac prawdy o sztuce, Martin Heidegger (1889-1976) opisat znamienne pochodzenie
jej istoty:

Zrédtem dzieta sztuki i artysty jest sztuka. Zrédlo jest przybyciem istoty,
w czym istoczy sie bycie bytu. Co jest sztuka? Jej istoty szukamy w rzeczy-
wistym dziele. Rzeczywisto$¢ dzieta wyprowadzona jest z tego, co w dzie-
le jest dziatajacym, dzianiem sie prawdy. Owo wydarzenie myslimy jako
usparnianie sporu miedzy $wiatem a ziemig®.

Myslenie o sztuce powstaje zatem w odpowiedzi na pytanie o byt i droge jego pozna-
nia. Zas sama sztuka nalezy do tak zwanego Wydarzenia (niem. Ereignis), ktore odgrywa
kluczowa role, stanowiac zlozony i wieloaspektowy koncept oparty na wnikliwej ana-
lizie. Najkrocej rzecz ujmujac, Wydarzenie opisuje u Heideggera fundamentalny spo-
sob istnienia Bycia, samo Bycie objawiajace sie w czasoprzestrzennej catosci. Nie jest to
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pojedyncze zdarzenie w potocznym rozumieniu, lecz nieustanny proces ujawniania sie
Bycia w $wiecie, w ktorym Dasein (Bycie-tu cztowieka) jest wspotobecne. Tym analizom
poswieca sie kolejne pokolenie artystow, swiadomie lub intuicyjnie positkujac sie kodem
znaczeniowym filozofa®.

Dla sformutowania definicji sztuki wazna stata sie , konkretyzacja” sztuki w swiadomo-
$ci odbiorcy, stanowiaca o jego twdrczym poznaniu. Roman Ingarden (1893-1970), polski
fenomenolog, wyrozniat istnienie swiata danego nam w percepcji, takiego jak sztuka,
i analizowat odbiér, na przyklad przedmiotow trwajacych w czasie, proceséw, zdarzen,
idei. Warstwa znaczeniowa w przypadku sztuk wizualnych jest w ujeciu Ingardena tworem
intersubiektywnym, odbieranym z perspektywy wspoétczesnej przez widza*.

Gtlebia i bogactwo mysli fenomenologicznej o sztuce do dzisiaj inspiruje wielu artystow.
W naszej stechnicyzowanej, a jednocze$nie wirtualnej epoce mysl fenomenologiczna
jest mato znana. W zakresie sztuki traci moc zrewolucjonizowanie zaréwno praktyki
artystycznej, jak i percepcji sztuki, ktorego dokonali Marcel Duchamp czy Andy Warhol.
Diametralnie zmienili sztuke przez tworzenie obiektow sztuki z przedmiotéw pospoli-
tych, tak zwanych znalezionych, ale prawdziwe wyzwania dla zachowania dziedzictwa
stanowi antysztuka, dadaizm, konceptualizm, Fluxus. Warto réwniez wspomnied¢, ze
pojecie antysztuki jest wieloznaczne i niejednoznacznie interpretowane. Niektorzy kry-
tycy sztuki uwazaja, ze antysztuka nie jest w ogole sztuka, a jedynie negacja jej wartosci.
Inni twierdzg, ze antysztuka jest waznym elementem sztuki wspotczesnej i stanowi jej
naturalng ewolucje. Nie burzg statusu sztuki filozoficzne rozwazania, a nawet ekstremalne
pojmowanie sztuki, ktorg moze by¢ wszystko, tym bardziej, ze kazdy moze by¢ artysta,
jak twierdzit Joseph Beuys. W obliczu nowych technologii sztucznej inteligencji, ktore
potrafig generowac obrazy niemalze identyczne z tymi stworzonymi przez czlowieka, po-
jawia sie pytanie o to, na czym polega wyjatkowosc¢ artysty i jego rola w procesie tworczym.

Generalnie sztuka nowoczesna i wspotczesna ujawniaja przekroczenia w stabilnej in-
terpretacji terminéw dotyczacych tradycyjnych dyscyplin sztuki, dajac szanse dla rozwoju
sztuk wizualnych. Powszechnie uwaza sie, ze sztuka najnowsza nie moze by¢ ograniczona
definicjami.

Dopiero po analizie wielowatkowych opiséw sztuki jeste§my w stanie zrozumiec sens
syntezy w krotkiej definicji sztuki polskiego filozofa Wiadystawa Tatarkiewicza (1886-1980),
z jego trafnym ujeciem zagadnienia otwartej definicji sztuki.

Sztuka jest odtwarzaniem rzeczy, badz konstruowaniem form, badz wyra-
zaniem przezy¢ — jesli wytwor tego odtwarzania, konstruowania, wyrazania
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jest zdolny zachwycaé, badz wzruszaé, badz wstrzasac™.

Otwarta definicja implikuje pojecie otwartej ramy dla obecnych i przysztych koncepcji
sztuki wspolczesnej, ktorej interpretacje moga by¢ rozwijane w odniesieniu do indywidual-
nego dzieta. Doskonaly skrét myslowy mimo uptywu kilku dekad okazat sie trafny. Otwarta
w charakterze, nieprecyzujaca definicja implikuje takze otwarte, rozszerzone rozumienie
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2.3.

dziedzictwa sztuki, ktore kazdorazowo wymaga osobnej analizy i nie znosi uproszczen.
Jest zalezne od roznych aspektéw dzieta: ontologicznego (istnienie), semiotycznego (zna-
czenie), aksjologicznego (wartosci). Daje tez wektor na nieznang przyszlosc sztuki, czyniac
odbior sztuki elementem klasyfikujacym ja do miana utworu kultury.

Wspolczesnie stan alternatywnego definiowania sztuki wyraza tres¢ hasta ‘The Defi-
nition of Art’ w opiniotworczej Stanford Encyclopedia of Philosophy, zawierajaca by¢ moze
najpetniejszg jej definicje, ale bardzo dtugg, gdyz ztozona z wielu alternatywnych opisow.

Sztuka nowoczesna i wspotczesna -
w poszukiwaniu klucza

Celem opisu w tej ksiazce nie jest przedstawienie chronologii zjawisk, jakie wystapity w sztu-
ce w okresie od XIX do XXI wieku, a jedynie ich alternatywna interpretacja dostrzegajaca
ryzyko zagrozen dotyczacych z jednej strony zrozumienia zmian, a z drugiej zachowania
spuscizny nietrwatej sztuki.

Przy tym dychotomia sztuki pozwalata na réwnoczesng obecnosc¢ sztuki wyrazonej
w tradycyjnych dyscyplinach oraz sztuki nowatorskiej. Przywotujac rézne zjawiska, poddaje
rewizji okreslenie ram czasowych sztuki nowoczesnej i wspotczesnej, ktore moze byé jedynie
przyblizone i nieostre, a to z powodu typowej dla rozwoju kultury rownolegtosci proceséw
zmian zachodzacych w réznych $rodowiskach i odlegtych niekiedy krajach. Przyjmujac za
jedno z kryteriow argument odmiennosci stylu i niespotykanej dotad formy, odchodzacej
od piekna na rzecz niekiedy okrutnej ekspresji, nalezatoby przyja¢, ze poczatek sztuki no-
woczesnej to czasy tuz po oswieceniu, jak uzasadnia to wspodtczesny historyk sztuki Andrzej
Pienkos®. Nastapilo wowczas odejscie od racjonalizmu i rozpoczela sie krytyka rozumu,
burzace tradycje kultury Zachodu. Ten kryzys, sprowokowany tragicznymi konsekwencjami
konfliktéw zbrojnych, odzwierciedlit sie w dokonaniach najbardziej wrazliwych artystow,
wplywajac na losy kultury. Szukajac przyczyn mozna przyjac za pewne, ze status europej-
skiego czltowieczenistwa zostat silnie nadwyrezony wojenng trauma - wedtug Edmunda
Husserla. Filozof postrzegat Europe jako miejsce, w ktérym rozwijala sie szczegélna forma
ludzkiej $wiadomosci, charakteryzujaca sie dazeniem do racjonalnosci, obiektywnosci
i uniwersalnych wartosci*.

Poczatki nowoczesnos$ci w sztuce tacze z dramatyczng ekspresja sztuki Francisca Goi
z jego poznego, ,czarnego’ okresu tworczosci. Dalekie s3 od kanonéw piekna oraz materiato-
wo i technologicznie odleglte od poprawnosci warsztatowej — dajac poczatek nowoczesnosci
w sztuce. Te cechy obecne sa w cyklu Okropnosci wojny i w wielu obrazach oraz malarstwie
nasciennym w jego domu z poczatku XIX wieku. To oznacza, ze ,nowoczesnos¢” ma juz
ponad dwiescie lat, co brzmi pozornie zaskakujaco. Niezaleznie od tego w popularnych
opracowaniach i przewodnikach dla turystow czesto prezentowany jest poglad, ze sztuka
nowoczesna powstala pozniej za sprawa Turnera, lub pomiedzy rokiem 1860 a 1880 z inspi-
racji impresjonizmem, a zakonczyla sie wraz z latami pie¢dziesigtymi XX wieku lub nawet
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5. Tradycyjna paleta farb
olejnych malarza kolorysty
wzbogacona zostata o nowe
syntetyczne pigmenty.

Fot. archiwum WKiRDS ASP
w Warszawie

6. Budowa techniczna wspot-
czesnych obrazow niekiedy
stanowi amalgamat zaskaku-
jacych materiatéw, jak w przy-
padku autorskiej techniki
taczacej sél z farba akrylowg

i jajkiem. Fot. archiwum
WKIRDS ASP w Warszawie

pozniej, w postmodernizmie. Zwolennicy tej wersji poczatku sztuki nowoczesnej wskazuja
na nowatorstwo form malarstwa w sztuce Claude’a Moneta lub datuja sztuke nowoczesng
od malarstwa impresjonistéw, tym samym podazajac za upodobaniami odbiorcow.

Sztuke wspdlczesng (ang. contemporary art, fr. art contemporain) przywykto sie datowac
od czasu po Il wojnie $wiatowej, czyli narodzona po 1945 roku. Nalezy przyzna¢ jednak po
osmiu dekadach, ze zgodnie z biegiem czasu z trudem miesci sie w aktualnym rozumieniu
,wspotczesnosci” kolejnych pokoleni. Pominnmy oczywisty fakt, ze kazda sztuka byta kiedy$
wspolczesna dla jakiegos pokolenia i tak ja wowczas nazywano.

Przywilejem artystow stat sie eksperyment techniczny i materiatowy, ktory czesto zaska-
kuje konserwatoréw. Owe skrajnie nowatorskie dzieta przynosza nowe problemy zwigzane
z ich zachowaniem, czesto istniejace od momentu ich stworzenia i przejawiajgce tenden-
cje do narastania. To jednak nie techniki artystyczne s najtrudniejszym do rozwigzania
zagadnieniem w opiece nad sztuka wspdtczesna. Wracajac do sztuki powojennej (ang.
postwar art) - dziela poczawszy od tego czasu przyjmowaly coraz to nowe, bardzo zindy-
widualizowane formy, ktore w odréznieniu od nurtéw sztuki nowoczesnej nie daja sie ujac
w style i opisa¢ w postaci kolejnych ,izméw”. Jest to jedna z najbardziej uderzajacych roznic
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miedzy sztuka nowoczesna a wspdlczesna. Wspdlczesna krytyczka sztuki i konserwatorka
Hanna Holling zauwaza:

Wiele z dziet sztuki, ktore zyskaty na znaczeniu w drugiej potowie XX
wieku, przybralo nowe formy - takie jak instalacja, performans, wydarze-
nie, wideo, film, prace ziemne oraz dzieta intermedialne z elementami
interaktywnymi i sieciowymi — ktdre stawiaja nowy zestaw pytan o to, czym
wlasciwie jest sztuka, zarowno w sensie fizycznym, jak i koncepcyjnym. Dla
konserwatorow stanowi to egzystencjalne wyzwanie, gdy zastanawiajq sie,
jakie elementy tych dziet sztuki mogg i powinny by¢ zachowane.

Niemal kazdego dnia dynamiczny rozwdj sztuki przenosi kwestie zwigzane z zachowa-
niem dziedzictwa kultury w inne wymiary interpretacji, wiedzy i umiejetnosci, stawiajac
nowe wyzwania w staraniach o zachowanie dawniej niespotykanych gatunkow i form cha-
rakterystycznych dla nowych nurtéw sztuki, jak sztuka konceptualna, da-da, environment,
instalacja - ktdre powoli staja sie klasyka sztuki najnowszej.

Ewenementem w sztuce opartej na czasie (ang. time-based media) jest odkrycie ztozone-
go przekazu dziet, zawierajacego elementy sztuki konceptualnej, performansu, elementy
muzyki itp., bedace wspolnota facznej ich ekspresji mimo rozmaitosci tworzywa i formy.
W teorii konserwacji zachowanie obiektow sztuki opartej na czasie wymaga oka konserwa-
tora z jego wyczuleniem na etyke pracy oraz odrebnej, specjalistycznej technicznej wiedzy
i stosowania szczegolnie ztozonych, nowatorskich narzedzi. Powstaja nowe standardy oparte
na wspolnym nazewnictwie zjawisk sztuki, potwierdzone przez leksykony i encyklopedie
zawierajace nowe terminy.

Nie ma zatem ostrej granicy miedzy sztuka dawng, nowoczesna, wspdtczesna. Podobnie
jak powstanie sztuki nowoczesnej w okresie pooswieceniowym, pokrywajacym sie w czesci
ze sztuka romantycznag, tak i jej konicowka staja sie ptynne, a w $lad za tym poczatek umow-
nej ery wspodlczesnosci w sztuce jest weryfikowany w miare narastania wiedzy gromadzonej
z uplywem czasu. Co do konca nowoczesnos$ci w sztuce panuje wiele opinii, ale przewaza
zgoda; sytuuje sie ja w drugiej polowie XX wieku, gdy postmodernizm wyrost na kanwie
modernizmu. Sztuka ta wciaz nie traci na aktualnosci, gdy uwzglednimy, jak bardzo jest
umotywowana spotecznie, popularna, a jej obecne oddziatywanie przetozone na formy
sztuki cyfrowej rozszerza dotychczasowy zasieg funkcjonowania sztuki modernistycznej
i postmodernistycznej.

Sztuka rozmaicie okreslana powstajgca rownolegle w tym czasie, na przyktad konceptualna,
minimalistyczna, postmodernistyczna, feministyczna, jest uwazana za wspotczesng®. Nie-
ktore z tych nurtow sztuki wprawdzie powstaly weze$niej, ale doceniajac prekursorow, jednak
kojarzone s gtéwnie z czasem powojennych rewolucji w sztuce z lat 50. lub 60. XX wieku.

W drugiej dekadzie XXI wieku silnym nurtem zmieniajagcym horyzont sztuki jest po-
wstawanie awatarow dziel, tokendw, NFT, mozliwosci replikacji sztuki za pomoca sztucznej
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inteligencji. Powstaja formy, ktorych przysztosc trudno przewidzied in statu nascendi,
niejako w trakcie ich rodzenia sie. Biorac pod uwage ich niematerialnos¢, rzutuje to na
zaangazowanie nowego typu kolekcjoneréw. Nastepuja zmiany w samej zasadzie kolekcjo-
nerstwa: przejscie od posiadania dziela do nabycia praw do projektu, przy braku przedmiotu
sztuki, czyli nieposiadanie go w formie materialnej. Intensywnos¢ nowego kolekcjoner-
stwa okres$lana jest przez czarnowidzdéw jako rodzaj chwilowego boomu, analogicznie
do holenderskiej tak zwanej goraczki tulipanowej - niz jako nowy rodzaj doswiadczenia
estetycznego i praktyki kolekcjonerskiej. Istnienie sztuki nieprzedmiotowej wymaga no-
wego podejscia do jej zachowania, zmian w ujmowaniu kwestii autentycznosci, rozwazenia
kwestii odpowiedzialnosci i etyki przy zezwoleniu na rézne formy rekonstrukgji, jak tez
zachowania procedur przenoszenia sztuki wirtualnej na nowe nosniki.

Sztuki wizualne per se kieruja sie wlasnymi prawami wartymi aktualizacji w obecnych,
trudnych czasach globalizacji w rozwoju spoteczenstw, a takze dla zachowania tozsamosci
ich kultury. Przetom cywilizacyjny kojarzony jest przede wszystkim z technika, interne-
tem, zmianami klimatycznymi czy tez sztuczng inteligencja. Niestety, poza deklaracjami,
w praktyce nie wszyscy potrafig docenic¢ zmiany na polu zachowania spuscizny kulturalnej,
lekcewazac je jako zdarzenia niszowe. Tymczasem sztuka nie raz byla ostrzezeniem, ,pa-
pierkiem lakmusowym” cywilizacyjnych zmian i zadziwiala silg profetycznego przestania.
Odzwierciedlata narodziny $wiadomosci cztowieka, gdyz byta zjawiskiem towarzyszacym
ludziom od zarania ich historii. Przemijata swietnosc¢ kolejnych cywilizacji, a o sile ich
przekazu dla pdzniejszych pokolen stanowi nie ich byle bogactwo i sita, ale zachowane
dziedzictwo sztuki. W réznych formach, od architektury przez inne sztuki autograficzne,
jak rzezba, malarstwo, rysunek - przez dzieta allograficzne, jak muzyka, teatr, performans
itd., sztuka zawsze stanowi refleksje o nas samych. Przekazuje spojrzenie artystow na sens
zycia w roznych epokach i nieoczekiwanie bywa zapowiedzia, a potem odbiciem nowej
cywilizacji. Réznorodna w swym charakterze sztuka jest o nas i dla nas.

Zatem ludzkie zycie i sztuka nie istnieja osobno, lecz stanowia koniunkcje. Zwazywszy, ze
sa ze soba nierozerwalnie zwigzane powstaje w oczywisty sposob impuls, by zachowac ten
zwiazek dla przysztych pokolen. Nie jest to zadanie proste, gdyz zmienny charakter sztuk
wizualnych modyfikuje miedzypokoleniowa misje ,,chronienia i przekazywania” kultury,
ktora nie moze by¢ prowadzona w sposéb rutynowy; musi by¢ adekwatna do nowych form,
do przekazywanej prawdy, do znaczenia i roli kultury.

Aktywna postawa w zachowaniu sztuki najnowszej wymaga nowych rozwigzan w ochro-
nie dziedzictwa tej sztuki i syntetycznego przedstawienia scenariuszy rozwigzania kryzysu.
Po pierwsze i przede wszystkim wymagane jest indywidualne podejscie do kazdego dziela,
rozwazenie, co chronimy w sytuacji rozszerzenia pola dziedzictwa kultury. Czy w pore
dostrzegamy i reagujemy na rosngce znaczenie cyfryzacji dawnej sztuki i utworéw sztuki
urodzonej cyfrowo (ang. born digital) i powstajacego jej dziedzictwa? Jak sprowokowac
optymalne uczestnictwo odbiorcdw w ochronie dziedzictwa?

W miare poszerzania sie wspolczesnie obrazu sztuk wizualnych, od sztuki najstarszej
do sztuki nowoczesnej i wspdtczesnej, kazdego dnia powieksza sie zasob dziedzictwa.
Proponowanym w ksigzce przez autorke wstepem do zrozumienia charakteru dziet jest
analiza wartosciujaca, ktora jest przeprowadzona w dwdch uzupetniajacych sie kategoriach:
kulturalno-historycznych i spoteczno-ekonomicznych, wzajemnie sie przenikajacych. Ist-
nieje palaca potrzeba rozszerzenia teorii ochrony dziedzictwa kultury, tak by obejmowata
ona réwniez dziedzictwo niematerialne oraz cyfrowe. Jak w duchu holistycznym potaczy¢
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2.4.

zachowanie dotychczasowego prymatu kultury materialnej z jednoczesnym usankcjono-
waniem ochrony dziedzictwa niematerialnego? Przedstawione odpowiedzi na te pytania
sa bardzo wazne, bowiem moga by¢ drogowskazem na drodze adaptacji do niezbednych
zmian w ochronie dziedzictwa sztuk wizualnych.

Ontologiczna struktura sztuk wizualnych

W zachowaniu dziedzictwa sztuk wizualnych trudnos¢ w ochronie szeroko pojetego dzie-
dzictwa sztuki najnowszej wynika nie tylko z nietrwatos$ci jego materii*®, ale przede wszyst-
kim ze ztozonosci jego ontologicznej struktury. Nietypowe formy sztuki nie mieszcza sie
w kategoriach przyjetych w dziedzinie zachowania sztuki dla tradycyjnych dyscyplin, okre-
$lanych dawniej jako plastyczne. W ochronie i konserwacji nietypowej sztuki konieczne
sa nowe metody interpretacyjne.

Kluczowe znaczenie dla identyfikacji dziet sztuki, a w konsekwencji dla zachowania utwo-
réw sztuk wizualnych ma wprowadzone przez Nelsona Goodmana (1906-1998) rozréznienie
na sztuke autograficzng i allograficzna®. Jest ono szczegolnie przydatne do scharaktery-
zowania utwordw i doboru roznych opgji ich ochrony oraz rozstrzygniecia powstajacych
dylematéw konserwatorskich na zasadzie odstapienia od zasad przyjetych dla sztuki dawne;j.

Dla Goodmana sztuka jest to, co funkcjonuje jako sztuka, a cos funkcjonuje jako sztuka
woéwczas, gdy przejawia pewna liczbe symptomow estetyki (cho¢ najwazniejsza z nich jest
egzemplifikacja). Goodman zdefiniowatl tozsamo$¢ nowoczesnych i wspotczesnych dziet
sztuki poprzez odniesienie do ich procesu tworczego, ktory nazywa ,historig produkgeji’,
niezaleznie od tego, czy stanowi on integralng czesc pracy, czy nie. Dokonal rozroznienia
miedzy dzietami ,autograficznymi”, takimi jak obrazy, rysunki i rzezby, a dzietami ,allo-
graficznymi’, takimi jak utwory muzyczne i literackie. Formy sztuki takie jak malarstwo
i akwaforta sa nazywane przez Goodmana sztukami autograficznymi: ,dzieto sztuki jest
autografem wtedy i tylko wtedy, gdy rozréznienie miedzy oryginatem a falszerstwem jest
znaczace, lub, lepiej, wtedy i tylko wtedy, gdy nawet najdokladniejsze jej powielenie nie
jest uznawane za autentyczne™.

W malarstwie, ktore jest sztuka par excellence autograficzng, licza sie wszystkie aspekty
dziela. Na ich unikatowos¢ wptywaja rézne jakosci, na przyktad dukt i grubos¢ pocia-
gnie¢ pedzla lub gestosc oraz kolor farby. Wiele autograficznych dziet sztuki trudno jest
kategoryzowac¢ w ramach sztywnych klasyfikacji ze wzgledu na ich ztozonos¢ i réoznorod-
nos¢, a takze stosowane praktyki artystyczne. Jako kryteria moga nam stuzy¢ przestawiane
ksztalty, uzywane kolory, odzwierciedlenia wzorcéw emocjonalnych itp., a takze jakosci
wyrazane niebezposrednio, ktore nie s3 dostownie zawarte w dzielach, ale dzieki ktorym
te moga doprowadzi¢ do reorganizacji $wiata zwyktego doswiadczenia. Nie chodzi przy
tym wylacznie o to, ze ogladanie obrazu moze zmieni¢ nasz sposob patrzenia na $wiat.

W przeciwienistwie do tego prace allograficzne zredukowane sg do systemu notacyjnego
lub schematu i doktadna korespondencja z tym systemem umozliwia ich wielokrotng re-
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plikacje. Dziela sztuki moga wywotywac efekty synestezji wykraczajace poza ich medium,
a zatem muzyka moze wpltywac na widzenie, malarstwo na stuch i tak dalej*. Zwtaszcza
w ,obecnych dniach eksperymentowania z kombinacja mediow w sztukach performatyw-
nych” muzyka, obrazy i taniec ,przenikajg sie wzajemnie w tworzeniu $wiata”*. Roznica
miedzy sztuka a nauka wedtug filozofa nie sprowadza sie do odmiennosci miedzy uczu-
ciem a faktem, intuicja a wnioskowaniem, zachwytem a rozwazaniem, synteza a analizg,
odczuciem a rozumowaniem, konkretnoscig a abstrakcja, pasja a dziataniem, mediacja
a bezposrednio$cig czy prawda a pieknem; jest to raczej roznica w dominacji pewnych
specyficznych cech symbolis.

Kontynuujac mys$l Goodmana, Gérard Genette zastanawiat sie nad tym, ze niektore prace
autograficzne nie sa unikatowe, ale sktadaja sie z kilku przedmiotéw, ktdre z artystycznego
punktu widzenia s3 mniej lub bardziej wymienne, i ze istnienie takich dziet zalezy od tego,
czy ich ,historia produkeji” obejmuje dwa etapy. Na przykiad kolejne wydruki grafik czy
kolejne odbitki fotografii. W sztuce jednoetapowej i dwuetapowej proces kreacji dzieta
dotyczy faz, w ktorych powstato. Produkt konicowy w sztuce jednoetapowej jest wynikiem
zaledwie jednego kroku. Dwuetapowa grafika sktada sie z dwodch faz, w ktérych drugi krok
jest pochodna pierwszego. Dwuetapowymi nazwat Genette dzieta zdolne do wytwarza-
nia wielu obiektéw w drugim etapie. W indywidualnych przypadkach badacz dopuszcza
mozliwos$¢ przechodzenia miedzy dwoma rezimami, zaktadajac, ze s3 one wzajemnie
uwarunkowane, w tym sensie np. sztuka allograficzna moze w koncu ponownie stac sie
autograficzng*.

W odniesieniu do malowidel sciennych Sola LeWitta, filozofka Renée van de Vall zasu-
gerowala klasyfikacje tych utworéw jako dziel, ktore ,,unosza sie miedzy dwiema kategoria-
mi’, czyli s3 jednoczesnie autograficzne i allograficzne. Oznacza to indywidualna rewizje
kategorii autografu i allografu. Prace moga zmienic sposob funkcjonowanie w czasie, na
przyklad wraz z pojawieniem si¢ nowych metod reprodukgcji®*. Rozumienie sztuki prezen-
towane przez Goodmana w okreslony sposdb faczy status artystyczny z wykonywaniem
pewnych funkcji symbolicznych sztuki, ktora nie ma jednej wlasciwosci lub zestawu wia-
$ciwosci, nie narzuca techniki wykonania, a nawet zestawu funkgcji charakterystycznych
dla obiektow sztuki.

W yjeciu filozofa Arthura Danto (1924-2013), w odréznieniu od tezy Nelsona Goodmana
o ontologicznym wymiarze sztuki, to nie dzielo jako takie i jego charakter, ale sposéb jego
funkcjonowania nadaje od potowy lat 50. XX wieku utworom status sztuki, staje sie tak
dopiero poprzez akceptacje dziela danego artysty w ramach artworldu. Termin opisany
zostal w eseju pod tytutem The Artworld Arthura Danto (1964). W tej trzynastostronicowej
publikacji*® filozof ,ukut $wiat sztuki” na ponad po6t wieku. Charakterystyczny wydzwiek
miato motto eseju:
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Hamlet: Jak to, nic nie widzisz?
Kroélowa: Nic; widze tylko to, co da sie widziec.
Szekspir, Hamlet, Akt I11, scena IV”’

Esej ten trafil na podatny grunt wobec coraz czestszych watpliwosci, jak nalezy rozumiec
bulwersujaca sztuke wspoétczesng. Swoim zadziwiajacym powodzeniem w $wiecie sztuki
wplynatl na uksztaltowanie znaczenia zewnetrznej opinii, role instytucji w ocenie artysty
i stricte fizycznego umiejscowienia jego utwordow w swiecie sztuki, na przyktad w galerii lub
muzeum. W interpretacji Arthura Danto, dotyczacej znaczenia terminu artworld zawarta
byla sugestia, Ze aby sztuka byta sztuka, nie wystarczy, aby po prostu istniata. To w pismach
tego filozofa i krytyka tworczo$¢ Andy’ego Warhola, jego stynne pudta Brillo, w jakich
dostarczano do sklepéw kuchenny srodek czyszczacy, okreslone zostaly po raz kolejny
w historii jako ready made, podobnie jak w sztuce Duchampa uprawnione do miana sztuki.

Kontrowersyjne wydaje sie przekonanie, ze aby stac¢ sie sztuka, dzieto musi zaistniec¢
w obiegu instytucjonalnym. Nawet nie wystarczy do tego incydentalne wystawienie w mato
znaczacej w srodowisku galerii, chociaz moze ono przyczyni¢ sie do uznania jego artyzmu.
Danto sugerowal, ze aby zobaczy¢ cos jako sztuke, potrzeba czego$, czego w samym dziele
nie widac¢ - atmosfery teorii artystycznej, znajomosci historii sztuki - czyli $wiata sztuki.
Terminy wprowadzone przez Danto, takie jak artworld, weszty do miedzynarodowego stow-
nika gtéwnie za sprawa ich akceptacji i propagowania przez media. Sam autor dystansowat
sie jednak od jednoznacznosci tych medialnych ujec3®. Ale publicysci eksplorowali teorie
Danto, stosujac ja do opisu rynku sztuki. Inny wymiar ma kwestia roli muzedw w obiegu
najnowszej sztuki, ktora wielokrotnie wraca na forum dyskusji. Jarostaw Suchan podkresla
edukacyjng funkcje dostepnych depozytoridéw sztuki w artykule traktujacym o relacjach
miedzy muzeum a sztukga*. Twierdzi za Pierre’em Bourdieu:

zdolnos¢ bezinteresownego ogladu zostata wygenerowana w rezultacie
rekonfiguracji pola sztuki prowadzacej do autonomizacji produkgji arty-
stycznej. Autonomizacja ta polegata na stopniowym uwalnianiu artysty od
pracy na zamowienie (Kosciota badz wladzy swieckiej) i poszerzaniu sie
mozliwosci tworzenia w zgodzie z wlasnymi zainteresowaniami i prefe-
rencjami. Zmiana ta wiazala sie z utrata przez artystow dotychczasowych
zrodet utrzymania i strukturalng koniecznoscig wykreowania nowych po-
trzeb (a takze utworzeniem majacych je zaspokoi¢ nowych instytucji, m.in.
rynku sztuki)+°.

Koncepcje artworldu, ktéra nabrata cech osobnego bytu w krytyce, sam Danto modyfi-
kowat w pozniejszych publikacjach dotyczacych ,konca sztuki™. Filozof definiuje w nich
sztuke jako to, co szkoly artystyczne, muzea i artysci uwazaja za sztuke, niezaleznie od
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dalszej formalnej definicji. Tworczo$¢ jest postrzegana jako sztuka przez kogo$, kto ma
odpowiednia wiedze historyczng i teoretyczng w zakresie sztuki, to jest gdy spetnia warunki
definicyjne odpowiedniego pojecia sztuki+.

Idea artworldu, rozwijana przez filozofa George’a Dickiego w jego artykule The Definition
of Art (1969), z latami przybrala posta¢ instytucjonalnej definicji sztuki w jego ksigzce
The Logic of Art (1984). Wedtug Dickiego instytucje spoleczne $wiata sztuki odgrywaja
kluczowa role w nadawaniu znaczenia i warto$ci obiektom artystycznym. Dziela sztuki
moga by¢ odrézniane od innych obiektow dzieki ich funkcji w $wiecie sztuki, a nie dzieki
ich inherentnym wlasciwosciom.

Tak wiec podczas gdy Nelson Goodman rozszerza formalistyczng koncepcje sztuki o kwe-
stie autograficznosci lub allograficznosci oraz proces produkcji, media lub cechy materii,
na przyktad fakture, to Arthur Danto odrzuca analize cech utworéw na rzecz koncepcji
artworldu, a George Dickie zastrzega ich wartos¢ po osiggnieciu instytucjonalnej akcep-
tacji. To sztuka skonstruowana przez instytucje, marketing i presje rynku nastawionego
na wielkie nazwiska tworcow i ich dzieta.

Tymczasem ontologiczna struktura dziel ma wiodace znaczenie dla procesu zachowa-
nia dziedzictwa sztuk wizualnych, ktory jest wolny od ocen instytucjonalnego artworldu.
Z perspektywy kryteriéw zachowania, etyki ochrony i konserwacji sztuki historyczna pu-
blikacja Danto wydaje sie nieaktualna. Jego podejscie oznaczato wprawdzie przywileje dla
krytykow, kuratoréw i instytucji kultury, ale z drugiej strony wywotywato glosy polemiczne
adwersarzy. Natomiast w posredni sposdb, stricte instytucjonalny, jednocze$nie odbierato
suwerennos¢ artystom i ograniczato wolnosci ich kreacji.

Wyrazna staje sie réznica pogladow: podczas gdy Goodman zwracal uwage, ze sztuka
wzywa nas do uwaznego analizowania charakteru poszczegélnych utworéw, Danto byt
zdania, ze musimy zwracac¢ uwage na sprawy, ktore nie sa eksponowane w dziele, ale za to
maja zwiazek z ich akceptacja na polu artworldu. Obecnie opieramy sie na interpretacji
Goodmana w ochronie i zachowaniu dziela: traktujemy utwor jako gléwne zrédto wiedzy,
szanujemy idee i intencje artystow niezaleznie od ich popierania przez instytucje kultury,
cho¢ badajac kontekst historyczny nalezy odnotowa¢ w biografii obiektu te dane artworldu
sprzed lat.

2.5. W kierunku etycznej ochrony dziedzictwa

W strategii podejmowania decyzji konserwatorskich nie odgrywa roli waluacja artworldu,
podobnie jak sukces rynkowy, ktére zachowuja charakter jedynie informacyjny i sa wyja-
$niane w kontekscie instytucjonalnym. Struktura analizy warto$ciujacej, ktora powinna
poprzedzaé kazdy zabieg (o tym w dalszej czesci ksiazki), jest duzo szersza. Natomiast nadal
interesujacym opiekundw sztuki aspektem filozofii Nelsona Goodmana jest analiza stuzaca
regutom rozumienia sztuki i strategii zachowania (autograf/allograf), zwlaszcza gdy petni
funkcje kognitywne i w swej poznawczej roli ma duzy zwigzek ze $wiatem zewnetrznym.
W ksiazce Languages of Art (1968) Goodman wprowadzil przywolane uprzednio pojecie
allographic art, aby odrozni¢ je od autographic art w kwestii dopuszczalnej reprodukgji.

42

Leszek Sosnowski, Wstep. Filozoficzny swiat sztuki Arthura C. Danto oraz Arthur C. Danto, Do czytelnika polskiego,
w: Arthur C. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, ttum., oprac. i wstepem opatrzyt Leszek Sosnowski, WUJ,
Krakéw 2006, s. 7-32, 33-35.



28

Goodman rozréznia réwniez znaczenie allographic representation od autographic repre-
sentation. Istotne jest, ze allographic representation to przedstawienie, ktore wykorzystuje
system symboli do przekazywania znaczenia, podczas gdy autographic representation —
wykorzystuje fizyczne wlasciwosci samego obiektu.

Wspotczesnie analiza znaczenia sztuki jako idei, ktora uksztattowala nasz obecny od-
bior tworczosci artystycznej, ma wiele zrodel, zwlaszcza sztuka wspolczesna ma otwarty
charakter, ktory sprzyja zmianom jej interpretacji i rozumienia roli kultury materialnej
i niematerialnej®.

W sztuce, podobnie jak w nauce, nie ma miejsca na dogmaty. W konfrontacji z nowator-
skim obiektem sztuki powotywanie sie na doktryny konserwatorskie, ktore sa dedykowane
innym polom dziedzictwa, podobnie jak szafowanie dogmatami wydaje sie zaproszeniem
do bezmyslnosci. Rozwigzanie nowych probleméw ochrony dziedzictwa sztuki nowocze-
snej i wspdlczesnej obejmuje rozpoznanie charakteru réznorodnych obiektéw w catym ich
bogactwie, bez doktrynerstwa, a takze dostosowana do nich praktyke i teorie konserwacji.

Obecnie nie mozna pomijac roznorodnego charakteru dziel, odlegtego od tradycyjnych
dyscyplin, ignorowania wprowadzania do nich elementéw performatywnych, $wiatla, ruchu,
funkcji, kinetyki i muzyki, teatru - ktore miaty stuzy¢ syntezie sztuk. Forma ta znana jest
tez jako korespondencja sztuk, sztuka totalna, czy tez pod historycznie doceniong nazwa
Gesamtkunstwerk, czyli totalne dzieto sztuki. Wymiar allograficzny obecny jest w sztuce
performatywnej i w sztuce akcji, w projektach konceptualnych, az po sztuke istniejaca
wirtualnie, ktdra jest re-produkowana, ale z zachowaniem praw autorskich tworcow. Takie
postepowanie, optymalnie za zgoda tworcow lub ich zstepnych, niesie za soba ich zgode
na powtarzanie, rozne formy rekonstrukeji, emulacji, tworzenia symulakrow.

Podzial na sztuke autograficzng i allograficzna dziala tylko wtedy, gdy jest stosowany
w sposob nieciagly, z poszanowaniem indywidualnych cech utworu, a takze, jak twierdzi
Renée van de Vall, w kontekscie zastosowania biograficznego podejscia do rozwazanych
dziel#.

O ile zasady ochrony dziedzictwa dotyczace sztuki dawnej sa wspdlne dla europejskiej
kultury i jej oddziatywania na $wiecie®, to moga by¢ odmienne dla sztuki Dalekiego Wscho-
du opartej na innej filozofii ich istnienia. Sztuka ostatnich dwustu lat, czesto nierozpoznana
w zakresie idei i materii, znajduje sie dopiero na drodze transformacji w dziedzictwo naszej
epoki. Bardzo latwo tu o arbitralne opinie i pochopne decyzje podejmowane pod presja,
ktore moga mie¢ nieodwracalne skutki, az do utraty dziedzictwa. Strategie podejmowania
decyzji konserwatorskich nalezy oprzec¢ na transdyscyplinarnej identyfikacji dziet, znajo-
mosci kontekstow ich powstania, takze ich zmiennej biografii, co zostanie przedstawione
w dalszej czesci ksigzki.
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ROZDZIAL 3.
Przemiany sztuki
Zwanej nowoczesna

Ochrona wartosci i konserwacja dziet sztuki powstatych w XIX-XXI wieku wymaga pre-
cyzyjnego stosowania okreslen ,sztuka nowoczesna” i ,sztuka wspolczesna”. Jednak dosé¢
powszechnie stosuje sie te terminy zamiennie, co wydaje sie przypadtoscig charaktery-
styczng dla postrzegania sztuki ostatnich dwustu lat w ujeciu zachodnioeuropejskim.
Doprowadzito to do wrzucania wszelkich nowosci do jednego pojeciowego worka, jako
przeciwienstwa dawnej sztuki w tradycyjnych dyscyplinach, ktérej kanon byt okreslony
w XVIII wieku. Réznica miedzy sztuka nowoczesna a wspotczesna jest jednak bardzo
istotna, gdyz termin ,nowoczesny” oznacza nowe podejscie do estetyki i ekspresji, przeja-
wiajace sie w nietrwatosci materiatow i zaniku stosowania zasad technologii artystycznej.
Natomiast ,sztuke wspolczesng” cechuje dychotomia - moze ona wyrazac sie zaréwno
w tradycyjnych dyscyplinach, jak i nowatorskich i nieograniczonych formalnie dzietach,
materialnych, niematerialnych, cyfrowych itd. Réznica ta wynika nie tylko z czasu powsta-
nia, ale i z charakteru dziet, wskazujacych na wyrazne zmiany w sztukach wizualnych, jakie
zaszty w kulturze ostatnich dwustu lat.

3.1. Nowoczesne cechy narracji artystycznej

1 warsztatu

Przewrdt w poo$wieceniowym nurcie sztuki dokonany zostat przez twércdw w pierwszych
dekadach XIX wieku. Byl to okres wielkich przemian politycznych, spotecznych i kulturo-
wych w Europie, co miato réwniez ogromny wplyw na sztuke w okresie jej przetomu miedzy
klasycyzmem a romantyzmem. Powstate rownolegle do tych kierunkéw pierwsze nurty
malarstwa nowoczesnego cechowalo odejscie od tradycyjnych form i tematéw, przyzwolenie
na stosowanie eksperymentu w wyrazaniu emocji i idei tworcow, a takze poniechanie zasad
warsztatu artystycznego i uzywanie nietrwalych materiatéw. Formy sztuki nowoczesnej,
jak péZzna tworczo$¢ Francisca de Goya y Lucientes (1746-1828), nowatorstwo prac, ktdre
przedstawiali Joseph Mallord William Turner (1775-1851) czy Piotr Michatowski (1796-1855),



wyprzedzaly zmiany zachodzace w kulturze. Prekursorstwo ich sztuki bylo bezsprzeczne,
niezaleznie od pdzniejszych interpretacji, ktore prébowaty ja wpasowac¢ w nurt romantyzmu
czy nawet widzie¢ w niej zapowiedz impresjonizmu. Opiekun najwczesniejszego okresu
sztuki nowoczesnej pragnie zachowac specyfike tego dziedzictwa.

Najpetniej obrazuja zwrot ku nowoczesnosci przemiany w sztuce, jednego z najwybit-
niejszych hiszpanskich malarzy, ktéry pod koniec swojej 60-letniej kariery swiadomie
wybrat droge eksperymentu artystycznego, tym samym stajac sie ojcem sztuki nowocze-
snej. Dopiero kilka dekad pdzniej kolejny raz miano ,0jca sztuki nowoczesnej” przypisano
Paulowi Cézanne’owi, a pozniej przywolywano pionierstwo impresjonistow jako twércow
nowoczesnej sztuki.

Uznanie malarstwa Goi za punkt zwrotny w rozwoju sztuki i zapowiedz sztuki nowo-
czesnej opiera sie na znajomosci cech jego poznych dziel, cechujacych sie diametralng
zmiang stylu i techniki. Dzieta malarza szokowatly swoja ekspresja otoczenie przywykte do
klasycyzmu w sztuce i przestrzegania regut technik artystycznych. Te przemiane trudno
przypisac¢ romantyzmowi. Krytyczne podejscie Goi do kwestii spotecznych byto widoczne
juz weze$niej, nawet gdy portretowat hiszpanska rodzine krélewska, ukazujac w rozwi-
browanej malaturze parade fizjonomii zdradzajacych brak inteligencji. Artysta samotnie
przeszed! droge od historycznej konwencji gloryfikowania wtadcéw i heroizmu Zotnierzy
do zupetnie odmiennej w stylu krytyki sytuacji spotecznej i historycznej po kataklizmie
kampanii napoleonskiej w Hiszpanii. Odwaznie ukazat Okropnosci wojny (hiszp. Los
desastres de la guerra) — w cyklu 82 rycin wykonanych w latach 1810-1815. Stanowily one
osobista reakcje hiszpanskiego artysty na dramat obrony przed najazdem napoleonskim*.
Oryginalny tytut, jak mozna sadzi¢ z recznej adnotacji malarza, brzmiat Fatalne skutki
krwawej wojny z Napoleonem w Hiszpanii. I inne dosadne kaprysy (hiszp. Fatales consequ-
encias de la sangrienta guerra en Esparia con Buonaparte, Y otros caprichos enfdticos)*.
Wystepujac przeciw gltupocie, ktorg portretowat od lat, rozgoryczony krwawym zniwem
wojen, Goya przestrzegal przed pochopnym ich wywotywaniem przez wladcéw. Na poczatku
XIX wieku juz nie chce portretowa¢ wspaniatych zwyciezcéw na panegirycznych obrazach!
Rozumie, ze nawet zwycieskie wojny wygladaja dobrze tylko w dzietach propagandowych,
dalekich od cielesnej brutalnosci. Takie myslenie staje sie obecne w sztuce i trwa az do
dzisiaj w krytyczno-spotecznym nurcie sztuki.

Historycznos¢, ktorej daja wyraz nowoczesni artysci, bywa przez nich réznie interpre-
towana. Ich rozumienie znaczenia historii zerwato z panegirycznym malarstwem, jako
spojrzeniem na przesztosc. Dzieta sztuki dawnej zazwyczaj stuzyly uczczeniu okreslonych
zdarzen, wychwalajac konkretnych bohateréw, krolow mitosciwie panujacych czy zwycieskie
bitwy. Czesto miaty podkresla¢ znaczenie momentu dziejowego, doniostos¢ ,historycznej
chwili” lub ,faktu historycznego” w celu ich upamietnienia i edukacji spoteczernistwa.

Okreslenie Goi mianem , malarza nowoczesnego” odzwierciedla jego nowatorski styl,
odwazna tematyke i poniechanie roli poprawnosci warsztatu. Zwtaszcza odejscie od trwa-
tych materiatéw artystycznych i regut ich stosowania wywarto znaczacy wptyw na sztuke
kolejnych pokolen. W péznych dzietach, uznawanych za preludium sztuki nowoczesnej
Goya, $wiadomie famigc schematy obowigzuje w sztuce kilku poprzednich stuleci, otworzyt
nowe drogi dla tworczej ekspresji. Jak wspomniano, innowacje w sztuce wywarty ogromny

46 Rose Marie Hagen, Rainer Hagen, Francisco Goya, Taschen, Kéln 2003, s. 55-63.
47 Robert Hughes, Goya. Artysta i jego czas, ttum. Hanna Jankowska, W.A.B., Warszawa 2006, s. 262-263.
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7. Francisco Goya,
Rozstrzelanie powstan-
cOw madryckich 3 maja
1808, 1814, olej na
ptotnie, 2,68 X 3,47 m.
Fot. ©Museo Nacional
del Prado

3.2.

wplyw na pozniejszych artystow, inspirujac miedzy innymi impresjonistow i ekspresjoni-
stow. To takze inspiracja dla sztuki, w ktdrej historycznos¢ staje sie nie tylko artystyczna,
ale i spoteczna konstrukcja czasu. Powstaje wyobrazenie o wspdlnocie, ktora zwigzana
podobnymi przezyciami albo miejscem przypisuje sobie prawo do krytycznej interpreta-
¢ji dziejow. Za sprawg tak pojetej spotecznej interpretacji historycznosci powstaty liczne
nurty sztuki krytycznej.

Dylematy etyczne konserwacji

Przemiana tworczosci Goi odegrata pionierska role w rozwoju malarstwa nowoczesnego, co
wymaga odpowiedniego dostosowania analizy jego dziet oraz metod ochrony i konserwacji.
Dramatyczny akord w tworczosci artysty znalazt swoj wyraz w serii Czarne obrazy (hiszp.
pinturas negras). Zostata ona namalowana w latach 1819-1823 na $cianach zakupionego przez
malarza domu na wiejskiej prowingji, umyslnie z dala od centrum Madrytu; ze wzgledu na
chorobe artysty dom nazywany byt Domem Gtuchego (Quinta del Sordo)+®. W powstatym
tam cyklu kilkunastu malowidet $ciennych powierzchnia obrazoéw, faktura i $lady duktu
pedzla sa bardzo przestrzenne, wykonane w mieszanych technikach, co wspotczesnie po-
twierdzono za pomoca analityki instrumentalnej. Odkryto fazy powstawania malowidet,
porzucone elementy malowidet i sekrety procesu tworczego®. Z latami malowidfa podlegaty
destrukcji, Sciemniat tusz dla rytownikdéw, stosowany przez Goye w obrazach, w ktérych
dominujg dramatyczne w wymowie kompozycje w czerniach i szarosciach, rozswietlane
plamami czerwieni i bieli, o pesymistycznym, wrecz depresyjnym przekazie. Przedstawia-
ja one ,przejmujacy wizje upadku dawnego swiata, obraz nedzy i rozpadu tradycyjnych
wartosci, zniszczenia i samozaglady. Sa to dzieta bardzo bezposrednie, namalowane ze
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swobodg srodkéw wyrazu i obdarzone niezwyklg sita ekspresji”. Czternascie kompozycji
artysta rozmiescit na $cianach pietrowego domu, tworzac dramatyczng wizje nastepstw
wojny, glupoty ludzkiej i okrucienstwa. Niestety, przestanie to nie traci na aktualnosci.
Wspolczesnie takze ostrzega przed glupota jako przyczyng kryzysow ludzkiej cywilizacji
czesto cytowany przez media ,prorok” Yuval Noah Harrari:

Ale nigdy nie powinnismy lekcewazy¢ ludzkiej glupoty. Jest to jedna z naj-
potezniejszych sit w historii. Dla historyka to, co dzieje sie obecnie na
swiecie, jest przygnebiajace. Wojna. Wzrost liczby i znaczenia panstw auto-
rytarnych. Hola, hola, przeciez bylismy tam juz tyle razy! To tak, jakby$smy
chodzili do szkoty, uczyli sie, zdali egzamin, a nastepnego dnia wrocili do
szkoty na te sama lekcje!s'.

Ztowieszczy w wymowie cykl Czarnych malowidet Goi wykonanych z poniechaniem
prawidel technologii artystycznych okazat sie nietrwaly takze dlatego, ze obrazy zostaty
namalowane wprost na zwykltym pokojowym tynku nieprzygotowanym technicznie jako
podioze do malowidet $ciennych. Dlatego szybko niszczaty, pekaty i odpadaty od podtoza.

Zostalty uratowane w latach 1874-1878, gdyz nowy wiasciciel domu przeznaczyl budy-
nek do rozbiorki, przedtem zgltaszajac potrzebe zachowania dziet hiszpanskiego mistrza.
Dokonano innowacyjnego wowczas transferu z tynku na ptotno, a podczas konserwacji
wykonanej przez Salvadora Martineza Cubellsa, konserwatora z Muzeum Prado w Madrycie,
positkowano sie zachowana dokumentacja fotograficzna®. Mimo starannos$ci konserwator-
skiej podczas restauracji komisyjnie zdecydowano o objeciu niektdrych szczegotéw cenzurg
i ich ukryciu ze wzgledu na transgresyjny charakter przedstawien. Taki los spotkatl obraz
przedstawiajacy tytana Saturna pozerajacego swoje dziecko, wedle przypowiesci w celu
unikniecia spelnienia sie przepowiedni, ze jedno z jego dzieci go obali>3. Goya ekspresyjnie
przedstawit szaleristwo i okrucienistwo wywotujgce u Saturna erekcje; obraz ten, cho¢ mocny
artystycznie, szokowat odbiorcéw i fragment ten zostat zamalowany przez Cubellsas+. Nie
wycofano tych decyzji o cenzurze drastycznego fragmentu w XXI wieku podczas ponownej
konserwacji-restauracji tego malarskiego cyklu.

Negatywna ocena transgresji we fragmencie przedstawienia przewazyla w strategii podej-
mowania decyzji kuratorsko-konserwatorskich. Stato sie tak, mimo ze mitologiczny temat
obrazu przedstawiajacego Saturna mozna interpretowac przez pryzmat krytyki politycznej,
jako symbol autokratycznego panstwa hiszpanskiego pozerajacego wlasny narods.

Zastosowana cenzura jest nadal kontrowersyjna na polu etyki. Konserwator-restaurator
zawsze powinien pozostac¢ adwokatem artysty i jego intencji, co wpisane jest w jego etyke
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8. Francisco Goya,

Saturn pozerajacy swojego syna,
malowidto scienne z jadalni

w tzw. Domu Gtuchego

(na zdjeciu obok),

1820-1823, przeniesione

na ptétno w latach 1876-1878.
Fot. ©Museo Nacional del Prado

zawodowa. Zwyciezyty racje publicznego interesu instytucji lub moze argumenty oséb
przerabiajacych dziedzictwo pod katem odbiorcy. Zgodnie ze wspétczesng deontologia
konserwatorska nalezy zachowac transgresyjny oryginat dla znawcéw sztuki artysty, nawet
jesli budzi kontrowersje, a nie go przemalowywac i w takiej formie pokazywa¢ w Muzeum
Prado przez wzglad na masowego odbiorce.

Istotny w ujeciu zaréwno etycznym, jak i historycznym jest fakt, ze Czarne obrazy s3
bardzo osobistg, nowatorska wypowiedzig zbuntowanego artysty, dawniej nadwornego
malarza. Goya wybrat w nich nowe zagadnienia i nowe, nieartystyczne materiaty,
ekspresyjny dukt pedzla i nietrwate techniki, by szybko wyrazi¢ otwarty, bezposredni
przekaz idei. Niczym sejsmograf oddat w malowidtach niepokoje epoki, wigor i ekspresje
bliska raczej ludowej niz klasycyzujacej wyobrazni. Jako cztonek akademii, ktory kiedys
opanowat do perfekgji techniki artystyczne, w buncie je odrzucit. Stworzyt Czarne obrazy
na $cianach swojego prywatnego, wiejskiego domu, w ktérym mieszkat sam, odizolowany
od zycia publicznego, opanowany przez posepne mysli, czujac lek przed szalenstwem



wskutek gltuchoty i odraze do wojny. Zapoczatkowal nowy etap w sztuce - silny akord
brzmigcy nowym glosem malarza, ktory zainicjowat sztuke nowoczesna.

3.3. Rewolucja: podziwiany,

cho¢ ulotny impresjonizm

Dziela pre-impresjonistow, obecnie podziwiane, wniosty zmiany w estetyce malarstwa.
Warto tu przywola¢ role pejzazu w sztuce malarskiej na podtozach ruchomych, ktéra od
najdawniejszych czasow stanowita rodzaj wstepnych szkicéw do dalszych studyjnych dziatan
w pracowniach. Dopiero jednak w XIX wieku pejzaz powszechnie stat sie bezposrednia
inspiracja obrazdéw za sprawa prekursorskiej tworczosci wybitnych artystow, zwanych oj-
cami impresjonizmu, jak John Constable, Théodore Rousseau, William Turner czy Camille
Corot. Zgodnie z tradycja tworzyli oni gtéwnie w atelier na podstawie wczesniejszych
szkicdw z natury.

Rewolucje przyniosto w drugiej potowie XIX wieku zainteresowanie nowoczesnych arty-
stow uchwyceniem ulotnej impresji, gry swiatta na ré6znych naturalnych powierzchniach,
co sprawilo, ze obserwacja bezposrednio w pejzazu stala sie priorytetem. Jednoczesnie
owczesne malarstwo plenerowe miato wiele wad technologicznych, ktdre skazywaty je na
natychmiastowa konserwacje. Przyczyna byly przede wszystkim malarskie studia w terenie
stanowiace gtowne zatozenie programowe impresjonistow, ktérych szybkie tempo pracy
skutkowato poniechaniem czasochtonnego przestrzegania zasad tworzenia trwatych dziet.

Decydujacy okazat sie wptyw Claude’a Moneta (1840-1926) na malarstwo en plein air, kto-
re uzyskato nowy status jako symbol wiernosci naturze, a takze nowoczesnosci kompozycji.
Przy tym szybkie, figuratywne studia malarskie staly sie takze atrybutem nowoczesnego
malarstwa w atelier. Zmiana ta miala charakter swiatopogladowy, ale i technologiczny,
wynikata ze znudzenia ekspresja i technikami akademickiej sztuki*®.

Impresjonizm (od fr. impressionisme, fac. impressio - odbicie, wrazenie) stat sie kierun-
kiem w sztuce, ktory szybko opanowat caty swiat, poczatkowo w sztukach wizualnych, by
nastepnie obja¢ literature, muzyke czy pdzniej narodzony film. Co znamienne dla nieprze-
widywalnych kolei loséw sztuki, sam termin ,impresjonizm” powstat przypadkiem. Ten
proplenerowy ruch malarski wziagt swoja nazwe od krytycznej wypowiedzi francuskiego
dziennikarza Louisa Leroy. Jego zdecydowanie wrogie i prze$miewcze recenzje dotyczyty
pierwszej duzej wystawy plenerowych obrazéw w 1874 roku. Tytut obrazu Claude’a Moneta
Impresja, wschdd storica (Impression, soleil levant, 1872) postuzyt krytykowi do o$mieszenia
nowego stylu i oskarzenia artystéw o malowanie wylacznie wrazen, a paradoksalnie juz po
kilku latach stat sie symbolem pozytywnie odbieranej sztuki.

Sami impresjonisci poczatkowo nazywali siebie ,niezaleznymi”. Gdy jednak termin
L2impresjonizm” utracit swoj pejoratywny wydzwiek, to tworcy w wiekszosci go zaakcep-
towali. Liczyla sie nowatorska estetyka, ktora uwiodta liczne rzesze odbiorcéw ich sztuki,
a jedynie artystom i konserwatorom znane byty skutki nietrwato$ci dziet. Zaakceptowano
publicznie rewolucyjne zasady Société des Artistes Indépendants, utworzonego w 1884
roku przez malarzy, ktdrzy chcieli oderwac sie od akademickich konwencji artystycznych.
Artystow taczylo zainteresowanie przedstawianiem percepcji wizualnej opartej na ulotnych

56 Zdzistaw Kepinski, Impresjonizm, WAIF, Warszawa 1982.



9. Claude Monet,

Impresja, wschéd sforica
(Impression, soleil levant),

1872, olej na ptbtnie,

50 X 65 cm. Fot. ©musée
Marmottan Monet, Paris / Studio
Christian SLB. Obraz, ktérego
tytut przez przypadek

dat poczatek impresjonizmowi

wrazeniach optycznych oraz obrazowanie ulotnych chwil zycia. Impresjonizm niestusznie
stal sie synonimem gltéwnie malarstwa plenerowego, gdyz style praktykowane przez impre-
sjonistow znacznie sie réznily tematycznie i kompozycyjnie. Jednak jako innowacje stylu
malarskiej ekspresji faczyly je kolor i rola swiatla, iskrzace sie malarskimi efektami. Po ich
poczatkowym odrzuceniu, dzieta impresjonistow zostaty zaakceptowane przez odbiorcéw
i wkrotce zdobyly szturmem rynek sztuki w Europie i na swiecie.

Przedstawienia obserwacji plenerowych wykonane byty ,w pospiechu” (wi. fa presto), co
wyrazato sie w warstwach malarskich o wyraznym dukcie pedzla i impastowym charakterze.
Wprawdzie znane byly w tradycji malarskiej takze dawniej pod tym samym hastem fa pre-
sto, czyli ,zrobione szybko’, ale dawniej oceniane byty krytycznie>”. Powod byt zrozumiaty
ze wzgledu na niestarannosc¢ po$piesznie powstatych dziet.

Pod koniec XIX wieku doceniono impresjonistyczne kompozycje, ktore daleko odbie-
gaty od klasycznych tresci i tematéw malarstwa. Ich nowoczesnosc¢ wynikata z nowator-
skiego ujecia ekspresji chwili, badania relacji $wiatta do koloru w réznych porach dnia
i uchwycenia dynamiki ruchu, a tematem stawat sie gtéwnie pejzaz, zjawiska pogodowe,
sceny figuratywne przedstawiajace codzienne wydarzenia z zycia, co zostato przychylnie
przyjete przez odbiorcow. Natomiast w zakresie technik artystycznych nastgpita swoboda
w stosowaniu materialéw na niespotykana dotad skale. W trakcie pleneréow i w zaciszu
atelier malarskich stosowano nietradycyjne materiaty z tak zwanego podoredzia (czyli
,co w reke wpadnie”), zte jakosciowo podtoza, jak ptétna z juty pochodzacej z workédw
i $cierek, szybko schnace ,chude” farby olejne z nadmiarem terpentyny zamiast oleju lub
dodatkiem sykatyw gwarantujacych powierzchowne zasychanie podczas sesji plenerowe;j.
Daleko idace konsekwencje w postaci upowszechnienia nietrwatych materiatéw i technik
spowodowaly stopniowy zanik umiejetnosci warsztatowych. Z latami taka postawa stata sie
przyczyng dominanty materialow zwanych nieartystycznymi, gdy umowne ,wszystko” moze
by¢ materialem, a w konsekwencji — przyczyna upadku rzetelnego rzemiosta malarskiego.
Claude Lévi-Strauss ocenit te przemiane z pozycji antropologa, traktujac improwizacje jako
symptom odejscia od starannosci wskazanej w kazdym zawodzie, takze w zawodzie artysty®.

57 Znane byly precedensy podobnego podejscia m.in. w barokowej sztuce Luki Giordano.
58 Claude Lévi-Strauss, Rozmowy o sztuce, ttum. Leszek Kolankiewicz, , Twérczos¢” 1990, nr 9, s. 55.
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Charakterystyczne dla impresjonistow bylo kladzenie farb bezposrednio na ptétnie, a nie
mieszanie ich na palecie, jak robili to ich poprzednicy. Odnajdujemy w obrazach piasek,
muszelki, strzepy roslin z plenerow. Opierali sie na ograniczonej palecie podstawowych
barw teczy, jak zielony, niebieski, indygo, fioletowy, czerwony, pomaranczowy, zotty. Cze-
sto tez siegali po biel oraz ziemiste barwy. To dawato im wieksza swobode w uzyskiwaniu
ekspresyjnych, zywych efektow i obserwacji gry barw w $wietle miejsca plenerowego.

Wprowadzenie nowych farb mialo ogromny wptyw na malarstwo impresjonistyczne,
umozliwito dokltadniejsze oddawanie efektéw swietlnych i kolorystycznych natury. Przy-
czynilo sie do charakterystycznej dla impresjonizmu lekkosci i $wiezo$ci obrazéw. Odkrycia
syntetycznych farb wptywaty na wieksze mozliwosci kreacji. Takie nowosci jak sztuczna
ultramaryna, zielen kobaltowa, z6tty kadm czy fiolet anilinowy fascynowaty wielu tworcow,
a dla badaczy ich odkrycie w obrazach stanowi cezure czasowa powstania dzieta. Uzywali
farb olejnych, ktore dawaty mozliwosc tworzenia ptynnych przejs¢ tonalnych i budowania
faktury obrazu krotkimi, dynamicznymi pociagnieciami pedzla. Niestety, olej jako spoiwo do
mieszania farb zastepowali szybko schngcymi rozpuszczalnikami. Warto jednak zaznaczy¢,
ze nie wszyscy impresjonisci entuzjastycznie podchodzili do nowinek technologicznych.
Niektdrzy, jak Claude Monet czy Camille Pissarro, preferowali tradycyjne barwy i techniki.

Duze znaczenie w praktyce artystycznej miata dostepnos¢ nowych lub zmodyfikowanych
produktdw, jak opakowan farb, zwlaszcza porecznych zakrecanych tub z gotowa farba
do uzycia. Nowa oferta handlowa oferowata przenosny ekwipunek podczas wypraw na
tono przyrody. Zawierata wszystko, co potrzeba do pracy w plenerze - skladane sztalugi,
przyborniki, palety zamykane w pudtach z oddzielonym miejscem na kilka obrazow, ktore
pozwalatly na transport i przechowywanie mokrych jeszcze pldcien, czy nawet sktadane
stotki i kubki dotaczone do sztalug.

Reperkusje pracy w terenie byly widoczne w obrazach, w ktérych odnajdujemy przy-
padkiem przyklejone kamyki, trawy itp. Istotne natomiast byty swiadomie wprowadzone
przez malarzy zmiany kolorystyczne; mozna mniemac, ze z jednej strony byt to skutek
nastawienia na szybka prace, by uchwycic¢ ,impresje”, a z drugiej strony mody na rozjasnie-
nie i ozywienie kolorystyki. Prozaiczny powod zmian, a nawet szybkiej destrukcji obrazéw
wynikat z lekcewazenia regut sztuki malarskiej, gdyz nie zawsze odpowiednio przygoto-
wywano podtoza; sklejki, papiery i tektury, nietrwate ptotna czy znalezione przez artyste
»cokolwiek” — stosowane byly bez odpowiedniego przeklejenia, niekiedy nawet bez zapraw,
co po latach powodowato wchitoniecie farb w podtoza i zanikanie obrazéw. Przyczyng utraty
widocznosci dziel impresjonistycznych bylo takze nieprzestrzeganie podziatu na etapy
procesu tworczego w sztuce malarskiej.

Sposob malowania alla prima stosowany byt dawniej przez niewielu artystéw, ale stat
sie powszechny w tworczo$ci impresjonistow. Lekcewazono prawidia wielowarstwowego
opracowania malarskiego, zrezygnowano z klasycznych efektow $wiattocienia malarskiego
budowanego dawniej dzieki kolorowym laserunkom. Porzucono nie tylko staranne przygo-
towanie podloza, ale i racjonalne zasady budowania trwatej struktury obrazu ,,od spodnich
warstw chudych ku coraz bardziej ttustym”, w taki sposob, aby zachowac ich wzajemng
przyczepnos$¢. Czesto praktykowane bylto szybkie malowanie farbami olejnymi w jednej
warstwie na chtonne podioze pozbawione przeklejenia i gruntu. Spontanicznos¢ pracy
miata swoje minusy, gdyz farba wsigkata w niezaizolowane niczym podloze i tracila swoja
wyrazisto$¢. Z reguty malunki powstawaty ad hoc, w odpowiedzi na zastane okolicznosci,
bez wczesniejszych szkicow i rysunkdw, bez podmalowan, bez mieszania koloréw na palecie
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10. Henri de
Toulouse-Lautrec,
Bal w Moulin Rouge
(Panneau pour

la baraque de la
Goulue, a la Foire du
Tréne a Paris), 1895,
technika olejna bez
podfoza zaprawy

na podobraziu
ptéciennym.

Fot. ©RMN-Grand
Palais (musée d'Orsay) /
Hervé Lewandowski.
Po konserwacji

w Musée d’'Orsay

dla wysublimowanych koloréw malowidel, a w warstwie wierzchniej malatury takze bez
koncowych laserunkow i werniksow. Analiza technik wiekszosci impresjonistow wskazuje
na marginalizacje roli etapow wstepnych, szybkie wykonanie obrazu, z ominieciem jego
wstepnego przygotowania, a takze konicowego wykonczenia, czyli z pominieciem dotad
obowiazujacych zasad przestrzeganych w trosce o trwatos¢ dzieta.

W zakresie nowej estetyki typowy byl w nowoczesnej sztuce nacisk na uchwycenie
ulotno$ci nastroju, wyrazony przez rezygnacje z perspektywy linearnej na rzecz swietlnej,
a takze redukowanie glebi przestrzennej. W zamian nowe wartosci estetyczne w malar-
stwie przyniosta zywa kolorystyka farb, widoczny dukt pedzla, gest artystyczny, znajdujacy
malownicze odzwierciedlenie w wysokich fakturach obrazéw. Na szybsze tempo pracy
wplynely takze cywilizacyjne nowosci, takie jak dostepno$¢ farb w tubkach i puszkach
produkowanych najpierw w manufakturach, a potem przemystowo, tatwych w obstudze,
do szybkiego uzycia w poréwnaniu z dawnymi farbami wlasnorecznie ucieranymi przez
artystow przez polaczenie pigmentéw ze spoiwem. Kompozycje malarskie stracity na jakosci
warsztatowej i trwatosci, ale zyskaty nowa ekspresje, ktdra cieszy sie uznaniem widzéw od
konca XIX stulecia do dzisiaj.

Ekspresja prawie wszystkich dziet impresjonistycznych byla zmieniona na niekorzys¢
natychmiast po ich powstaniu. Podobnie wymagaty natychmiastowej konserwacji poz-
niejsze, wielkie kompozycje Toulouse-Lautreca, ktore prawdopodobnie nie byly obliczone
przez artyste na dlugie trwanie, zszyte z wielu kawatkow szmat, czasem z juty workowej
o rzadkim splocie, wykonane na chtonnych podtozach ptétna czy tektury, bez izolujacego
warstwy przeklejenia i zapraw. Malowane byly tuszem, farba olejng lub temperowa o zbyt
chudym plynnym spoiwie, ktore gwarantowato tworcy szybkie schniecie.

Niektore dziela Henri de Toulouse-Lautreca, jak Bal w Moulin Rouge, staty sie wyjatkowo
nietrwate wskutek braku konsolidacji warstw, co doprowadzito do osypywania sie tusek
malatury przed konserwacja wielkoformatowego obrazu w Musée d’'Orsay. Artysta stosowat
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w obrazach na ptétnie lub na chlonnej i ztej jakosci tekturze technike peinture a l'essence,
czyli malowat farbami olejnymi rozcieficzonymi terpentyna, co takze wyraznie i malowni-

czo uwidacznia jego luzny, szkicowy styl pracy pedzla. Niestety, wskutek penetracji farby
wiele detali jego dziet zbladto lub nawet znikneto, wsigkajac w chtonne podioza tektur
czy juty workowej. Paradoksalnie, niejako na domiar ztego, ratujac obiekty niechcacy je
niszczono, gdyz przyciemniano je w procesie ich konsolidacji za pomoca natluszczajacej
impregnacji woskiem, jako wowczas powszechnej metody*. Znane s3 analogiczne problemy
w zachowaniu tworczosci malarskiej Olgi Boznanskiej, ktore sa przykladem konsekwencji
stosowania przez artystke podobnie nietrwatej techniki i autorskiego wyboru materiatéw.
Z punktu widzenia trudnosci w opiece nad zachowaniem ekspresji nietrwatej materii mozna
mowic o nadaniu dzietom przez ich twdrcéw swoistego kodu zniszczenia odciskajacego
pietno na ich istnieniu.

Nietrwatos¢ dziel nie ograniczala sie do malarstwa. Edgar Degas, ktorego szkice i ob-
razy swiadcza o fascynacji ekspresja tanca, wprowadzil nowatorskie rzezbiarskie studia,
w ktorych $miato laczyt materiaty dotad niewystepujace razem. Dokonat tego w rzezbie
czternastoletniej tancerki, ktorej ekspresja skory oddana byta w wosku, dotaczone ptétno
i tiul sprawialy wrazenie ulotnosci chwili. Oryginal woskowy rzezby, wystawiany w 1881
roku, zostal odnaleziony przez spadkobiercow w pracowni artysty po jego $mierci w 1917
roku. Zakupiony przez kolekcjonera woskowy model zostat przekazany do National Gallery
of Art w Waszyngtonie. W latach 20. XX wieku wykonano 29 odlewow w brazie imitujacych
ekspresje skory baleriny za pomoca wielobarwnej polichromii i patyny, dodajac wstazke we

59

Alexandre Sumpf, La baraque de la Goulue et le bal Bullier, ,Lhistoire par I'image”, octobre 2006, https:/
histoire-image.org/etudes/baraque-goulue-bal-bullier [dostep 23.07.2022].
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11. Edgar Degas, Mafa czternastoletnia tancerka (A) Petite de 14 ans ou grande
danseuse habillee, 1881, braz patynowany, tiulowa spédniczka tutu, satynowa
wstgzka, drewniana podstawa, Musée d'Orsay, Paris. Fot. Josse/Scala, Florence;
(B) The Little Fourteen-Year-Old Dancer, 1922, odlew rzezby w brazie, partiami
polichromowany, spédniczka z satyny jedwabnej. Fot. The Metropolitan Museum
of Art, New York. H. O. Havemeyer Collection, Bequest of Mrs. H. O. Havemeyer,
1929. Obiekt w MET po konserwacji i restauracji oraz wymianie zniszczonej spod-
niczki na nowa w 2018 roku. W muzeach eksponowanych jest kilka podobnych
odlewow, w ktérych w XXI wieku sukcesywnie wymieniane sg zdegradowane
czesci organiczne dla zachowania ekspresji rzezby zgodnej z projektem autora

wlosach i spodniczke z tkaniny. Obecnie liczne kopie rzezby wystawiane s3 miedzy innymi
w Musée d’Orsay w Paryzu, MET w Nowym Jorku, Gliptotece w Kopenhadze®°.
Przytoczona historia modernistycznych odlewoéw rzezby Edgara Degasa rzuca nowe
$wiatto na dylematy etyczne w postepowaniu konserwatorsko-kuratoryjnym z dzietami
o mieszanej technice i zawierajacych materialy nieréwnomiernie degradujace sie w czasie.
Oryginalna rzezba Matej czternastoletniej tancerki wystawiana w 1881 roku wywotata szok
i kontrowersje estetyczne konserwatywnych odbiorcéw. Rzezba ma korpus wykonany z ko-
lorowanego wosku imitujacego fakture ludzkiej skory, a dla podkreslenia ekspresji zostata
zmontowana przez artyste z peruka oraz w stroju z dodatkami z prawdziwej tkaniny. Tan-
cerka ubrana jest w jedwabny gorset, tiulowa tutu (spddniczke), poriczochy i baletki. Wtosy
ma zwigzane satynowg wstazka. Oryginalnie spodnica byta dtuga muslinowa spddniczka
typu romantycznego, ktéry to model znany z obrazdw artysty, nazywany jest Degas tutu.
Rzezba wrdcita do pracowni Degasa, a ponowne kontrowersje w swiecie sztuki wywotaty
po latach jej odlewy w brazie wykonane technika wosku traconego, zamdéwione przez spad-
kobiercow artysty po 1917 roku wraz z rekonstrukcjami nieco krotszej, bufiastej spddniczki,
siegajacej do kolan, opartej na rysunkach przygotowawczych Degasa i dokumentach z epoki,
oraz czerpiac inspiracje materiatowa z oryginalnej tutu figury woskowej z 1881 roku. Po
prawie stu latach wystawiania w kilku muzeach $wiata rzezby te byly w katastrofalnym
stanie ze wzgledu na ekspresje ruiny materialéw tekstylnych, nieodpowiadajaca wyjscio-
wym intencjom tworcy. Zamiast (rzekomo) etycznej ekspozycji ruiny wielomateriatowego
obiektu racjonalne decyzje konserwatorskie podjeto dopiero w XXI wieku. Nowa strategia
polega na selektywnym ratowaniu wieloelementowych obiektéw zgodnie z ich charakterem.
Spodniczki bedace w ztym stanie zachowania i prawie szare od kurzu wbitego w strukture
tiulu zostaty zdemontowane, zakonserwowane i trafity do magazynu. W kopenhaskiej
Gliptotece stare spodniczki s eksponowane w gablocie obok rzezby jako historyczny do-
kument, ktory ulegt zniszczeniu z biegiem czasu. Konserwatorzy odtworzyli zniszczone
cze$ci w nowych tkaninach, dokumentujac przebieg zabiegéw i upowszechniajac nietypowy
proces opieki nad obiektami w naukowych publikacjach i filmach dostepnych w internecie.
Z dzisiejszego punktu widzenia rzezba ta ma cechy instalacji rzezbiarskiej o roznych
sktadowych, co w przypadku jej konserwacji wymaga kompleksowego podejscia szanu-
jacego odrebny charakter materiatéw. Takie holistyczne podejscie konserwatorskie taczy
studia nad historig obiektow oraz identyfikacje materiatow w postepowaniu dla dobra
estetyki obiektéw. Niestety, catlosciowe traktowanie opieki nad obiektami nadal nie jest
popularne ze wzgledu na tradycyjnie praktykowane waskie specjalizacje konserwatorskie.
Nalezy jednak podkresli¢, ze deontologia konserwatorska podaza za zmianami w sztuce
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i nie powtarza schematow etycznych dotyczacych jednorodnego charakteru obiektow. Mija
dwiescie lat od wprowadzenia mieszanych technik artystycznych w sztuce nowoczesnej,
co powinno wymusi¢ zmiany w mysleniu o obowigzkach konserwatorskich w miejsce
wyznawania waskich specjalizacji przypisanych jednemu rodzajowi materiatu. Otwarta
gtowa opiekundw sztuki jest antidotum na btedy decyzyjne wobec wielodyscyplinarnych
przykladow zaréwno w sztuce najnowszej, jak i wobec na przyklad hiszpanskich rzezb
w dawnej sztuce religijnej czy w wielowatkowej sztuce etnograficznej. To liczne precedensy
wzmacniaja argumentacje na rzecz potrzeby wychodzenia w konserwacji sztuki nowocze-
snej i wspodlczesnej poza schematy jednej, waskiej specjalizacji konserwatorskiej.

Nalezy przyja¢ za pewnik, ze trzeba respektowac intencje artystow w ochronie dziedzictwa
ich sztuki. Poszanowanie wolnego wyboru tworcéw dziet impresjonistycznych, ich odwagi
i nowatorstwa, ktore staly sie inspiracja dla ruchow awangardowych nastepnego stulecia
i weszly na state do praktyki artystycznej. Wbrew klasycznym konwencjom artystycznym
powszechnie zaczeto traktowac jezyk plastyczny jako wartosc catkowicie autonomiczna.

Kulturowo interpretujac przelomowe znaczenie impresjonizmu jako sztuki nowoczesnej,
mozna réwniez argumentowac, ze byt on ruchem powszechnym, ktéry zaczat sie jako prze-
fom w malarstwie i w innych sztukach wizualnych, a przenikajac ducha epoki, miat wptyw
na szereg innych mediéw i gatunkéw sztuki. Emile Zola byt nie tylko zagorzatym obronca
malarzy impresjonistow, ale wniost do swojego pisarstwa reprezentatywny impuls bardzo
podobny do impresjonizmu, probujac odtworzy¢ ztozono$¢ ludzkiej percepcji i wrazen.
W muzyce podobny przekaz pojawit sie juz w romantycznych kompozycjach Edvarda
Griega, a kontynuacje znalazt w ekspresji impresjonistycznej utworéw Maurice’a Ravela
i Claude’a Debussy’ego. Ferment wywotany przez impresjonistow pobudzit odwage do
zmian w kulturze i powstawania kolejnych form sztuki nowoczesnej, gdy siegano po nowe
koncepcje, a takze srodki ekspresji w ramach licznych nurtéw artystycznych.

Konserwatorska biografia dzietl sztuki

Wiele informacji wnosi studiowanie tak zwanych biografii dziet®, opracowanych w dro-
dze ich wstepnego badania, kontekstu ich powstania, ewentualnie podjetych watpliwosci
i pytant badawczych, a w nastepstwie realizacji wybranych analiz i koricowego opracowania
wszystkich wynikéw zaawansowanych badan konserwatorskich.

Dzieto wiele ,mo6wi o sobie” wprawnym badaczom. Mozna odkry¢ fakty istotne dla
ustalenia autorstwa, rozpoznania procesu tworczego i materiatéw, znaczenia w kontekscie
stylu i czasu powstania. A takze wykrycia obecnosci pdzniejszych nawarstwien, zmian
i przemalowan, skutkéw poprzednich prac konserwatorskich oraz proweniencji znanej
nie tylko z literatury, ale takze dzieki opisom, stemplom i nalepkom na samych dzietach.
Technologiczne sekrety i czesto spotykana nietypowa budowa dziet s rozpoznawane za-
rowno w prostych wizualnych ocenach na podstawie faktury, technicznych cech widocz-
nych na licy, jak i na marginesach i spodnich partiach. To ,$ledztwo” rozbudowane jest
w pdzniejszych transdyscyplinarnych badaniach konserwatorskich z udziatem analityki
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instrumentalnej, pozwalajacych na dotarcie do bardzo szczegotowych danych i traktowanie
ich jako twardych faktow dotyczacych badanych dziet. Jest to cenne zrédto wiedzy w starciu
z amatorskimi diagnozami i niestusznie przypisanym autorstwem, przy tym pozwalajace
na wykrycie falsyfikatow.

Interpretacja wynikow badan biografii dziet wymaga od konserwatoréw-restauratoréw
bieglej znajomosci proceséw artystycznych, ktdre opanowaty swiat sztuki i dzieta poszcze-
golnych artystow, a takze wiedzy naukowo-technicznej w zakresie analityki instrumental-
nej. Taki wachlarz badan staje sie niezbedny w identyfikacji dziet, znajomosci ich biografii
i stuzy do wyboru metody ochrony dziedzictwa sztuk wizualnych, zwlaszcza najnowszego,
pelnego dziet nietypowych lub powstatych z poniechaniem prawidet technologii artystycz-
nych. W biografii obiektow wiele zagadek dotyczacych procesu tworczego wyjasnia analiza
struktury i budowy dziet. Opracowana biografia dzieta zawiera wiele cennych danych
w zakresie rozpoznania idei i intencji autoréw w specyficznym dla nich procesie twérczym,
identyfikacji zastosowanych materialéw i autorskich technik, ktore bywaja zaskakujace.

Zmierzam do kolejnej sytuacji, gdy specyfika zaskakujacej wielowarstwowosci dziel,
a nawet diametralnych zmian w kompozycji moze wynikac¢ z wielokrotnie zmienianej
decyzji autora. Dziato sie tak w przypadku outsideréw postimpresjonistycznych, ktorzy
dtugimi studiami zastapili szybko$¢ wybordw artystycznych. Mistrzowskie przedstawie-
nia malarskie Paula Cézanne’a (1839-1906), w ktérych natura sprowadzona zostata do
uproszczonych form kubistycznych, przemyslanej przez artyste gry form, gtéwnie stozka,
walca i prostopadloscianu. Jego obrazy byly wielokrotnie odrzucane podczas kwalifikacji
do wystaw malarskich i dopiero rok po jego $mierci uznano je za arcydzieta podczas re-
trospektywy twdrczosci artysty w Salonie Jesiennym w 1907 roku. Duzo po6zniej odkryto
sztuke Cézanne’a jako kwintesencje przemian procesu tworczego w malarstwie, rodzaju
przejscia od impresjonizmu do kubizmu®. Do koneseréw malarstwa przemawiaja studia
nad koncepcja i wyrafinowang kompozycja jego obrazdw, a sam malarz stat sie wielkim
autorytetem dla wielu modernistdw, takich jak Henri Matisse, wedlug ktérego Cézanne
jest ,0jcem wszystkich malarzy”®.

W mysl fenomenologicznej interpretacji Maurice’a Merleau-Ponty’ego to wlasnie Cézanne
porzucit klasyczne elementy artystyczne, takie jak perspektywa i kontury otaczajace kolor,
aby uzyskac finalng kompozycje. Dokonat reinterpretacji dzieki analizie i uchwyceniu
wplywu wszystkich ztozono$ci form, ktore zaobserwowat i przekazat odbiorcom jako syn-
teze form, wynik stanu glebokiego przezycia i zaangazowania artysty w proces twdrczy®.
Dodajmy, ze synteza ta wymagata wielu godzin studiow, udzialu zaréwno podswiadomosci,
jak i powolnego, racjonalnego namystu przed kazdym pociagnieciem pedzla, zupelnie
inaczej niz podczas pospiesznych plenerowych studiow impresjonistéw.

W procesie tworczym intelektualne zmaganie poskramiato impresje i taczyto w catos¢
przeciwstawne dzialanie zmystow. Warto zaznaczy¢, ze Cézanne w odrdznieniu od impre-
sjonistow czesto mieszatl farby na palecie, co dawato stonowane kolory dyskretnie modelo-
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wane fioletem, ktore przydawaty jego obrazom realizmu i gltebi. Malarz nie kontynuowat
malowania farbami wprost z fabrycznych tub, gdyz nie przywiazywat duzej wagi do czystosci
kolorow, lecz dazyt do zestawiania ich we wzajemnych oddziatywaniach i kontrastach.
Gesty malarskie nie mogty by¢ szybkie i wrazeniowe, zawieraty laczne przedstawienie,
w ktorym braty udzial powietrze, $wiatto, przedmiot, tworzac przemyslane martwe natury
i pejzazowe kompozycje®. Takze w mysl wspolczesnej teorii neuroestetyki, w ktorej wedtug
Semira Zeki funkcja sztuki staje sie nie istotny mimetyzm w stosunku do natury, lecz

poszukiwanie statych, istotnych i trwatych cech przedmiotéw oraz po-
wierzchni, twarzy, sytuacji i tak dalej, co pozwala nam nie tylko zdobywac
wiedze o konkretnym przedmiocie, czyjejs twarzy lub stanie przedstawio-
nym na plotnie, ale w oparciu o to uogdlnienie o wielu innych przedmio-
tach i zdobywanie w ten sposéb wiedzy o szerokiej kategorii poznawania
przedmiotow lub twarzy®®.

Paul Cézanne okazat sie najbardziej wplywowym intelektualnie tworca nie tylko swej
epoki. Jego dokonania maja do dzisiaj interpretatoréow i duchowych nastepcow®’. Z perspek-
tywy osobliwosci budowania wypowiedzi artystycznej Cézanne uwazany jest za jednego
z gléwnych postimpresjonistow, ktorzy uksztattowali formalne zatozenia nowego etapu
malarstwa nowoczesnego w postaci kubizmu. Z historycznego punktu widzenia fgczony
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12. Paul Cézanne, Gdra sw. Wiktorii (Mont Sainte-Victoire and
the Viaduct of the Arc River Valley), 1882-85, olej na pidtnie,
65,4 x 81,6 cm. Fot. The Metropolitan Museum of Art.
H. O. Havemeyer Collection, Bequest of Mrs. H. O. Havemeyer,
1929. Jedno z wielu studidéw pejzazu prowansalskiego

jest na polu postimpresjonizmu z innymi tworcami mimo dzielgcych ich réznic i odmien-
nych w charakterze dziet.

Eugéne Henri Paul Gauguin (1848-1903) stat sie wazna postacig w symbolistycznym ruchu
artystycznym. W dojrzatym okresie twdrczosci okazat sie artysta o kranicowo réznym od
Cézanne’a podejsciu do malarstwa, znanym z kladzenia alla prima czystych, odwaznych
koloréw w swoich obrazach, ktére kodowaty tresci symboliczne. W wyniku samoksztatcenia
przedstawil wlasna teorie sztuki, byt eksperymentujacym artysta rzezbiarzem, ceramikiem,
ale przede wszystkim malarzem, znanym z dazenia do uproszczonych form, nieobecnosci
perspektywy, ptaskich plam obwiedzionych wyrazna kreska. Metoda, ktdra stosowal, zwa-
na klauzonizmem (ft. cloisonné - oddzielony przegrodami), polegata na odseparowaniu
konturem zywych barw obrazow inspirowanych sztuka prymitywna oraz dawata efekt
porownywany do roli otowiu w witrazach.

W obrazach Gauguin uzyskiwat dodatkowe efekty przez swoje autorsko modyfikowane
techniki, jak relief w postaci grubej warstwy farby dla uzyskania tréjwymiarowego efektu,
rytowanie wzoréw w mokrej farbie przypominajace grawerowanie, stosowanie dodatko-
wych materiatéw, na przyklad piasku czy ptétna jutowego, dla wzbogacenia faktury obrazu.
Techniki Gauguina pozwalaja odroznia¢ jego dziela, a posrednio wywarty one duzy wpltyw
na sztuke modernistyczng, inspirujac miedzy innymi nabistow i ekspresjonistow.

Po latach rozumiemy zmiany jezyka sztuki i to, jak wazna byla przemiana charakteru
dziet dokonana przez Vincenta van Gogha (1853-1890) — malarza, ktory dopiero posmiertnie
stal sie jedna z najbardziej znanych i wptywowych postaci w historii europejskiej sztuki.
Zwlaszcza w odniesieniu do niewielkiej liczbowo odnalezionej spuscizny van Gogha rosnie
znaczenie dokonywanych podczas badan konserwatorskich odkry¢ jego kompozycji ukry-
tych pod warstwami kolejnych studiéw. Marna sytuacja finansowa artysty prawdopodobnie
zmuszata go do malowania na tym samym podtozu kolejnych, ale odmiennych kompozycji.
Latem 2022 roku dokonano niezwyktego odkrycia w trakcie konserwatorskich analiz ob-
razoéw na wystawe w Edynburgu, zatytutowana A Taste for Impressionism: Modern French
Art from Millet to Matisse, do ktorej wlaczono dzieta van Gogha ze wzgledu na jego czeste
plenery we Francji. Przeswietlenie rentgenowskie Gtowy wiesniaczki — obrazu powstatego
okoto 1885 roku, ujawnito autoportret malarza ukryty w spodnich warstwach obrazu przez
ponad sto lat®®. Wizerunek ukazat sie w badaniu rentgenowskim dzieki duzej zawartosci
bieli otowiowej w modelunku twarzy portretu. Z zyciorysu van Gogha wynika, ze obraz po-
wstat przed 1888, bo wida¢ na nim ucho, ktére artysta odciat sobie w tymze roku. Natomiast
studiujac rentgenogram, mozna wnosic¢ o dobrym opracowaniu malarskim autoportretu,
ktory z niewiadomych przyczyn, prawdopodobnie z braku podobrazia, artysta zdecydowat
sie pokry¢ nowym wizerunkiem. Biografia obrazu jest niepetna, przed konserwatorami
stoja teraz dalsze badania, dyskusja wynikdw i w koncu rozwazenia, na ile ryzykowny jest
trudny zabieg rozdzielenia portretéw na dwa osobne dzieta.
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W praktyce konserwatorskiej rozdzielanie ré6znych obrazéw nawarstwionych na tym
samym podtozu no$nym wymaga zaawansowanej wiedzy technologicznej, doswiadcze-
nia i duzej zrecznos$ci w prowadzeniu zabiegu. Jesli ryzyko zniszczenia jest zbyt duze,
to zabieg nie dochodzi do skutku, jak w przypadku wielu odkry¢ nawarstwien réznych
kompozycji, widocznych nawet gotym okiem w budowie faktur naktadanych na siebie
warstw w obrazach Piotra Michatowskiego (1800-1855). Jego obrazy s3 nowatorskie ze
wzgledu na tematyke, gest malarski, wysoki dukt pedzla i rozbudowana fakture, ale
jego technika byla rodzajem improwizacji z zastosowaniem przypadkowo dobranych
materiatow z tak zwanego podoredzia artysty. W wielu przypadkach stworzone zostaty
na wczesniejszych kompozycjach®, co wynikato prawdopodobnie z nieprzywigzywa-
nia wagi do technologii. W czesci wynikato z hobbystycznego charakteru tworczosci
Michatowskiego, bedacego uznanym ekonomista i dyplomata, a prywatnie malarzem
romantycznym, ale na wskro$ nowoczesnym. Michatowski okazat sie tworca tylez nie-
przecietnie zdolnym, co innowacyjnym, jak twierdzil mtodszy o kilka pokolen gigant
sztuk wizualnych Tytus Czyzewski:

Gléwna cecha zycia Michatowskiego byto wyprzedzanie swej epoki.
Wyprzedzat jq inteligencja, instynktem konstrukcji, jasng obserwacja,
widzeniem bez ogrodek swiata zewnetrznego i pozbywaniem sie z wolna
falszywego romantyzmu; realistycznym patrzeniem i zrozumieniem idei
plastycznej [...]. Michatowski naprawde zrozumiany zostat dopiero przez
nasze mlode pokolenie artystéw?.

[stotnie, jego obrazy oddziatuja na odbiorcéw bardzo silnie, podziwiat je Pablo Picasso
podczas wizyty w Polsce w 1948 roku, a kazde pokolenie na nowo odkrywa malarstwo
Michatowskiego.

3.5. Ukryte obrazy jako zagadnienie konserwatorskie

Odkrycia ukrytych warstw obrazéw od dawna sg nagroda za zmudne badania konserwa-
torskie. To rodzaj heurystyki, jako umiejetnosci wykrywania nowych faktéow i ich inter-
pretacji”. Aktualizujac rozwazania nad odkrytymi w dzietach kompozycjami, ukrytymi
pod powierzchnia dziet, nalezy wspomniec¢ o glosnym wyniku badan rentgenowskich
podczas prac konserwatorskich nad Aktem kobiety w kapeluszu Amadea Modiglianiego
z 1908 roku, obecnie w Muzeum Hecht w Hajfie. Uwidoczniono w trakcie badan az trzy
nieznane kompozycje ukryte pod powierzchnia dziela, w tym starsza kompozycja Maud
Abrantes. Wykorzystujac technologie rentgenowska, badano obraz w 2022 roku, podczas
przygotowywania katalogu w zwiazku z planowana wystawa. W trakcie badan odkryto
nieznane wczesniej szkice artysty, ukryte w strukturze obrazu. Kuratorka nazwata dzieto
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,szkicownikiem na pldtnie”, ukazujacym kolejne szkice Modiglianiego i ,niekonczace sie
poszukiwania artystycznej ekspres;ji’72.

Liczne odkrycia ukrytych kompozycji w strukturze obrazu staly sie przyczyna dylema-
tow konserwatorskich zwigzanych z ujawnianiem autorskich technik artystycznych oraz
ukazywaniem ukrytych obrazow i ewentualnym rozwarstwianiem dziel. Nalezy takie
przypadki poddac dyskusji i szerzej wyjasnic dla unikniecia nieporozumien na tle etycz-
nym, na przyklad, czy wolno nam postepowac¢ wbrew woli artysty - ale takze nalezy bra¢
pod uwage ryzyko bezpiecznego prowadzenia rozwarstwient malowidet. W powszechnym
rozumieniu odkrycia s znaczace dla nauki o sztuce. Dla laikow odkrycie warstw spodnich
dziet ukrytych pod obrazami widocznymi ,gotym okiem” staje sie sensacja, ktora epatuja
ich wspotczesne $rodki przekazu. Jednak w konserwacji-restauracji rozwazno$¢ decyzji
konserwatorskich jest wazniejsza niz sensacja medialna.

O ile badania tego rodzaju maja sens, o tyle upowszechnianie wynikéw badan powinno
zaleze¢ od wielu czynnikéw, moze bowiem przynosic¢ rézne informacje, ktérych ujawnianie
nie zawsze jest zgodne z wolg artysty. Opisane wyzej odkryte wielowarstwowe obrazy van
Gogha, Modiglianiego czy Michatowskiego mozna interpretowac jako przyktady historycz-
nych improwizacji artystycznych, ukrytych pod powierzchnia dziel, ktére poddawane sa
badaniom. Wynikajg one w sensie ideowym z wolnosci tworczej, wyrazanego od poczatku
XIX wieku nowoczesnego ducha sztuki, ale technicznie powstaty z réznych powoddéw. Zatem
moga by¢ motywowane na dwa sposoby - jako nastepstwo nieprzestrzegania zasad technolo-
gicznych, ale tez prozaicznie - jako powstate z braku nowych podtozy, na ktore artysty akurat
nie sta¢. Okazuje sie, ze nie tylko z technicznego, ale takze z etycznego punktu widzenia
warto rozpatrzy¢ rézne argumenty za i przeciw odkrywaniu spodnich kompozygji sztuki
nowoczesnej i wspolczesnej. Poznanie woli artystow, zwlaszcza jesli jest udokumentowana,
moze sugerowac odstapienie od upowszechniania obrazoéw, ktore byty ukryte.

Malarstwo nowoczesne trudno jednoznacznie kwalifikowac ze wzgledu na jego roz-
norodnos¢, ale warto poddac dyskusji kazda decyzje dotyczaca jego okreslenia. Mnogos¢
rozwigzan przedstawie na przykladzie dawnego malarstwa, ktore w duzej mierze byto
oparte na technice wielowarstwowej i czesto obrazy zawieraty innego rodzaju kompozycje
ukryte pod spodem finalnej wersji dzieta. Sq one integralna czescia dziela, jak szkice i pod-
malowania prowadzace do finalnej kompozycji w sztuce flamandzkiej czy niderlandzkiej,
widoczne w badaniach (IR, kamera spektralna, MNIR, rentgen itd.). W tradycyjnym ma-
larstwie XV wieku dzieki wspotczesnej technice mozemy odkry¢ kolejne etapy ztozonego,
czasochtonnego procesu twoérczego, poczawszy od zmudnego przygotowania podobrazia,
rysunku, kompozycji $wiatlocienia, opracowania chiaroscuro i kolejnych laserunkéw az
do warstw wierzchnich malowid}a. Rozdzielanie faz obrazu, czesto powstatego jako praca
zbiorowa w warsztacie, ktdry na ogot finalnie firmowat artysta prowadzacy pracownie,
byloby barbarzynstwem. Niemniej dzieki badaniom nieniszczacym mozemy studiowac
etapy powstawania i proweniencje obrazdéw, jak w przypadku wynikéw kilkunastu badan
tryptyku Sqd Ostateczny z Muzeum Narodowego w Gdansku?.
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Sytuacja gdy nawet na najwybitniejszych i znaczacych obrazach powstaja z uptywem
czasu nowe kompozycje, wplywa na ich biografie. W przypadku dziet malarskich o zna-
czeniu kultowym, jak Matka Boska Czestochowska zwana Czarng Madonng, namalowana
na wczesniejszej ikonie, nie ma zgody na ich rozwarstwianie mimo wcigz aktualizowanych
badan ikony™. Jednak w przypadku tak zwanych Hodegetrii krakowskich, wizerunkow
powstajacych licznie — bo wedtug przekazu chronigcych przed chorobami - od sredniowie-
cza do wspdlczesnosci, powstawaly przemalowania lub inne aktualizowane kompozycje.
Powstat cykl nowo odkrytych réznych wersji Madonny z Dziecigtkiem, ktore w badaniach
technik i przy wielu prébach technicznych konserwatorzy potrafili nie tylko rozwarstwic,
ale i zachowac ich estetyke™.

Natomiast nowoczesne i wspolczesne malarstwo powstate droga nawarstwien przynosi
widziane okiem konserwatora przypadki o zgota innym i réznorodnym charakterze. Moga
to by¢ celowe autorskie nawarstwienia w wyniku poszukiwan finalnej formy albo wynikte
z przypadku lub braku materiatéw, gdy autor maluje na swoich starych obrazach. Nieza-
leznie od przyczyny zmian dziel sg one jako utwory objete ochrong, zgodnie z prawem
autorskim, przez okres az 70 lat po $mierci autora?.

Studiujac dzieta z ostatnich dwustu lat, poznajemy diametralnie rozne powody powstawa-
nia nawarstwien. Zwraca uwage badaczy przede wszystkim rozbudowana warstwa malarska
powstata w wyniku autorskich poprawek tego samego motywu. To wielokrotne opracowanie
detali w dazeniu do perfekcji jest zwyczajem wielu malarzy. Dzieta poznanskiego artysty
Andrzeja Kurzawskiego (1928-2012), bedacego zwolennikiem syntezy malarskiej Paula
Cézanne’a, potrafig zawierac¢ ponad dziesie¢ zintegrowanych warstw. Autor uzasadniat
sens takiego zmudnego procesu tworczego jako dazenie do satysfakcjonujacego tworce
rozwigzania oddzialywania artystycznego - nie tylko podczas zajec ze studentami, ale takze
w nagranym i opublikowanym wywiadzie w ramach projektu , Sztuka dla nas i potomnych”
w 2012 roku”. W przypadku konserwacji obrazéw Kurzawskiego rozwarstwianie jego ob-
razow o integralnym charakterze wielu warstw bytoby barbarzynstwem.

Odmienna sytuacja ma miejsce, gdy obrazy mogly powstac¢ w jednej warstwie, ale jako
nawarstwienie pokrywajace inne tresciowo kompozycje malarskie, na ktorych twércom
przestato zaleze¢. Dziela takich artystéw romantycznych jak Piotr Michatowski, obrazy
impresjonistow, Amadea Modiglianiego, Pabla Picassa, Henriego Matisse’a i innych, takze
wspotczesnych nam malarzy, zawieraja czesto ukryte kompozycje powstate przy okazji
innych projektow, ktore artysci po prostu zuzyli jako podobrazie. W przypadku sztuki
nowoczesnej i wspotczesnej stuszny jest poglad, ze do wielokrotnego pokrywania podtozy
odmiennymi w charakterze szkicami i obrazami przyczynily sie wzgledy catkiem prozaicz-
ne, jak bieda ograniczajaca mozliwosci artysty. Doprowadzito to w praktyce artystycznej
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do zwyczajowego poniechania warsztatu, lekcewazenia métier, czyli zawodu. Niestety,
wybor dowolnych, czesto przypadkowych materiatéw do kreacji dziela trwa od dwustu lat
az do dzisiaj, czesto jako powszechny bunt przeciw akademizmowi”®. Reperkusje wybo-
ru nietrwatych materiatéw i ich wadliwego zestawiania w strukturze dzieta sa oczywistg
przeszkoda w opiece nad dziedzictwem sztuk wizualnych.

Przemiany; ewolucja
czy rewolucje sztuki nowoczesnej

Na nowoczesnej scenie artystycznej pierwszej polowy XX wieku nastepowaty nieoczeki-
wane zwroty w ideach, formach i technikach. Po latach interpretowano je jako kierunki
sztuki, powstawaly jeden po drugim, istnialy réownolegle lub synergicznie. Byty wielokrot-
nie definiowane i redefiniowane w postaci teorii i nastepujacych po sobie coraz to nowych
,izmow”, zyskujacych zupelnie nowe znaczenia artystyczne, jak postimpresjonizm, kubizm,
surrealizm.

Natomiast pozniej, w czasie od drugiej potowy XX wieku do dzisiaj, okreslanym jako
wspolczesnosé, kierunek nadawaty uwarunkowania nie tylko artystyczne, ale i spoteczne
czy polityczne, ktérym nie stuzyly definicje ani interpretacja liniowego rozwoju sztuki.
Sztuka staje si¢ amalgamatem réznych tendencji. Trwa catkowita dowolnosc¢ stosowanych
technik i materiatow, a takze pojawianie sie catkiem nowych mediow. Znawstwo i opieka
nad istnieniem sztuki wspdtczesnej wymaga nowych zasad, to nie tylko ochrona, konserwa-
Cja, ale takze czesto restauracja, a takze rekonstrukcja, gdy jest niezbedna. Istotne zmiany
cywilizacyjne wprowadzily nowe technologie i srodki ekspresji czasowej, wprowadzity
mozliwos¢ powtarzalnosci sztuki w mediach cyfrowych, odmienne podstawy technolo-
giczne sztuki allograficznej, jak time-based media, performans, dotad nierozpatrywane
jako dziedzictwo do odtworzenia?.

3.7. Awangardowe nurty sztuki nowoczesnej

Awangarda w sztukach wizualnych jest specyficznym zjawiskiem. Terminem tym okre-
$lamy wiele tendencji i kierunkdéw w sztuce pojawiajacych sie od pierwszej dekady XX
wieku, ktore odrzucaja style i kanony sztuki. Awangarda (fr. avant garde - straz przednia)
nie kontynuuje tradycji, ale wyprzedza jej ewolucje, szukajac odrebnych srodkow wyrazu.
Termin ten ma gléwnie znaczenie historyczne, ale bywa stosowany do dzisiaj w odniesieniu
do sztuki nowatorskiej, trudnej do zaklasyfikowania.

Konsekwencje zaistnienie awangardy w sztuce XX wieku znaczaco wplynety na meto-
dyke i podejscie do konserwacji dziet sztuki. Wyzwaniami sg nie tylko techniczne aspekty
zwigzane z roznorodnoscig materialéw i form, ale takze filozoficzne pytania dotyczace
autentycznosci i integralnosci dziel, mozliwosci zachowania intencji artystycznej.
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Formy awangardowej sztuki stanowia istny rog obfitosci kierunkow, ktore stanowity
historyczny przelom w sztuce, jak kubizm, futuryzm, dadaizm, ekspresjonizm, fowizm,
a niektore z nich wciaz aktualizuja swoje role, jak surrealizm, sztuka konceptualna, sztuka
ziemi, minimalizm i wiele innych.

Artys$ci awangardowi czesto eksperymentowali z nietradycyjnymi technikami i mate-
riatami takimi jak plastik, metal, szklo, a nawet odpady. Degradacja materialéw niesie za
sobg nietrwato$¢ dziel, a powstajaca rozbieznosc¢ ekspresji dziet w wyniku ich zniszczenia
uniemozliwia odczytanie przestania i idei. Znane techniki konserwatorskie moga by¢
nieodpowiednie w takich sytuacjach, co wymaga pierwszoplanowego poznania idei i in-
tencji tworcow, badan w celu opracowania nowych materialéw konserwatorskich, metod
i technologii.

Czy zatem sztuka awangardowa zachowuje swoja aktualno$¢ po latach? Bez watpie-
nia jest nadal zywa dla odbiorcéw, ktorzy znaja ,alfabet sztuki”, by odczyta¢ komunikaty
dziet i ich znaczenie w ujeciu Gadamerowskim, jako elementu kota hermeneutycznego,
z naciskiem na poznanie i rozumienie sztuki. Trudno jednoznacznie stwierdzic¢, ktdre
kierunki awangardowe zachowaly aktualno$¢ do dzis, poniewaz sztuka jest dynamiczna
i nieustannie ewoluuje.

Gdy w wielu sytuacjach awangarda ideowo stanowita odbicie kolejnych zmian w kulturze,
jak surrealizm opierajacy sie na psychoanalizie i docenionej wowczas roli podswiadomosci
czy futuryzm czerpiacy inspiracje z nauki i techniki, to kubizm byt nietypowym wéwczas
ruchem artystycznym, w ktorym twoérczo$¢ wyprzedzata teorie. Mozna sprébowac ten pro-
ces przedstawic¢, dokonujac wyboru pod katem cigglosci istnienia form sztuki, co zdaniem
autorki wynika z mozliwosci ich zachowania dzieki konserwacji.

Kubizm jako punkt zwrotny w sztuce
Prekursorami nowych tendencji stylistycznych w postaci kubizmu, jak i nowej, niearty-
stycznej materii sztuki stali sie wspotpracujacy ze soba wowczas - francuski malarz Georges
Braque (1982-1963) oraz przybyly do Francji Pablo Picasso (1881-1973), artysta hiszparniski
szukajacy tu swej drogi w sztuce. Wprowadzili nowy sposéb postrzegania roli swiatla, kto-
ry mial wybidrczo ujawniac sposob objawienia bryly i koloru, jak formutowali to Gleizes
i Metzinger w manifescie napisanym w 1912 roku®. Nazwa ,kubizm” pochodzi od francu-
skiego stowa cube (fac. cubus, gr. kUPog), ktdre oznacza kostke lub szescian. Kompozycja
form geometrycznych w obrazach, ktdre nie przedstawialy swiata realistycznie tworzyta
w protokubizmie iluzje trojwymiarowosci bez stosowania klasycznej perspektywy. W swych
pracach kubisci dazyli do wyrazenia w nowej ekspresji daleko odchodzac od mimetyzmu
w stosunku do natury. Przedstawili dzieto sztuki wykreowane jako nowy koncepcyjnie
utwor, zupelnie odrebny od imitacji $wiata zewnetrznego, a nawet jego impresyjnej czy
romantycznej interpretacji. Georges Braque i Pablo Picasso wspottworza pierwsza faze ku-
bizmu, zwang analityczna. Taka koncepcja sztuki, jak sie okazato, przyniosta dalekosiezne
zmiany w malarstwie, architekturze i w rzezbie, ale i na wielu innych polach®.
Wiedziony fascynacja sztuka afrykanska i iberyjska Pablo Picasso w 1907 roku namalowat
Panny z Awinionu (fr. Les Demoiselles dAvignon), bulwersujac swiat sztuki estetyka brzydoty
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oraz watpliwosciami, czy fenomen oddziatywania tego obrazu nalezy taczy¢ z forma kubi-
styczna, czy wynika on jeszcze z innej, nowej i tajemniczej metody obrazowania. Ekspresja
grupy pieciu awinionskich nagich prostytutek, nawiasem mowiac nie z Awinionu, ale rodem
z burdelu przy carrer d’Aviny6 w Barcelonie, ukazywata widzom nie tylko zdeformowane
damskie figury, ale przekazywala takze tresci niewidzialne, prowokujac podswiadomos¢
odbiorcow. Nastepnie ta pozornie mata zmiana stata sie niespodziewanym punktem prze-
fomowym, momentem naglego przejscia z jednego uksztatltowanego dotad stanu sztuki do
catkiem nowego. Stanowita rewolucje o duchowym charakterze przez odwazne sieganie
kubistow do podswiadomosci w rozwazaniach na temat bytu.

Kolejna zmiana formy kubizmu, ktéra zaistniata w sztuce, zaczeta sie od wprowadze-
nia przez Georges’a Braque’a ,nieartystycznej” materii wklejanej do warstwy malarskiej
obrazu. Zapoczatkowat tym powstanie kolazu (z fr. collage — naklejanie) polegajace na
formowaniu artystycznych kompozycji z réznych, czesto pospolitych materiatéw i two-
rzyw takich jak cerata, gazeta, tkanina, przedmioty codziennego uzytku. S one taczone
z tradycyjnymi technikami plastycznymi i farbami. Zainicjowat te technike Braque pod-
czas wakacji w Prowansji, gdy latem 1912 roku znalazt intrygujaca go wzorem rolke ptotna
»olejnego” z nadrukiem imitujagcym ustojenie drewna®. Malarz wkleit to dopasowane roz-
miarem ceratowe ptétno domowego przeznaczenia, rodzaj 6wczesnej wyktadziny stuzacej
do wyklejania szafek i szuflad, dokltadnie w tym miejscu obrazu, gdzie bylto przedstawie-
nie gitary z uslojeniem drewnianym. Ta pozornie drobna interwencja wywotata lawine.
Konsekwencje wprowadzenia kolazu trwaja do dzisiaj, nie tylko jako sposobu uzyskania
odmiennych efektow, ktore dawaty wklejone materiaty, ale takze jako wyrazu akceptacji dla
dotad nieznanych praktyk artystycznych. Oczywi$cie wraz z nowymi technikami poszta
w parze koniecznos¢ dostosowania do nich metod ich ochrony i konserwacji.

Zastosowanie kolazu na obrazie miato dalekosiezne skutki, nie tylko w technice, ale
takze w pozbawieniu dziet sztuki aury sztuki wysokiej, gdy wprowadzono do nich mase
pospolitych materiatow. Powaznym nastepstwem bylo zakwestionowanie elitarnosci sztuki.
Pospolita cerata olejna i wklejane gazety w kolejnych obrazach Braque’a i Picassa przeczyty
powszechnemu przekonaniu o elitarnosci odbioru sztuki, ktéra miata stuzy¢ kontemplacyj-
nej sferze tworczosci artystycznej. Przerwany zostatl stan oddzielenia masowych produk-
tow od materiatow stricte artystycznych, jak farby, ptotno, papier, narzedzia rzezbiarskie,
kamien, glina, prasa graficzna, blok drzeworytniczy, ptyta miedziana.

Artysci zdystansowali sie do wlasnych umiejetnosci i wprowadzili metody tworzenia
sztuki z wykorzystaniem materiatéw, poczatkowo w postaci wklejanych do obrazéw elemen-
tow, a z czasem ready made. Kiedy Braque i Picasso polaczyli warstwy malarskie z obcymi,
pospolitymi ciatami za pomoca kolazu, sprowokowali spory dotyczace jakosci sztuki i roli
rzemiosla. Jednak z estetycznego punktu widzenia wszystko stalo sie dopuszczalne w sztuce.

Nowe sposoby przedstawiania $wiata, przyniosty poszukiwania ekspresji sztuki za po-
$rednictwem innowacji materialnych. Mato kto wowczas przewidywat konsekwencje dla
nietrwatosci tak dowolnie zamierzonej ekspresji. Dla istnienia w czasie dziel bedacych
kompozytami réznych materiatléw wprowadzenie insertéw w postaci kolazy bylo o tyle
istotne, o ile materiat wklejony byt dobrej jakosci. A takze o ile sam proces wklejania byt
profesjonalnie wykonany, z wykorzystaniem jakosciowo dobrych klejow. Jednak powszech-
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13. Szeroki wachlarz koloréw

olejnej emalii w puszkach Ripolin

jest dostepny od 1898 roku — podczas
naukowego sympozjum konserwatorskiego
From Can to Canvas, Antibes, maj 2011

14. Sympozjum From Can
to Canvas towarzyszyta
wystawa fotografii artysty

i jego warsztatu malar-
skiego w Zamku Grimaldi
w Antibes podczas wakacji
latem 1946 roku. Powstat
woéweczas cykl 17 obra-
zO6w, w tym Radosc z zycia
prezentowana na fotografii
W prawym rogu pracowni,
44 rysunki i 78 polichromo-
wanych prac ceramicznych,
ktdre stworzyty podstawe
Muzeum Picassa w Antibes

nie znana zla jakos$¢ 6wczesnego papieru gazetowego nie eliminowata go z wachlarza ma-
teriatow malarskich. Wynikt z tego fatalny stan wklejanych kawatkow papieru gazetowego,
ktory szybko kwasniatl ze wzgledu na obecnos¢ scieru drzewnego.

Kolejne odkrycie dotyczy techniki malarskiej, ktora od poczatku XX stulecia dopuszcza
zastosowanie emalii domowego uzytku. Mimo ze muzealne opisy obiektow sugerujg tra-
dycyjna technike olejna, to odkrycia dokonane podczas badan konserwatorskich czesto
dotycza zastosowania w nich farb przemystowych wprowadzanych na rynek. Mylacy jest
dla koneserdw relatywnie dobry stan zachowania obrazéw malowanych emaliami Ripolin,
ale wskazuje na trwate wlasciwosci tylko niektorych farb domowego uzytku.

Akurat emalie domowego uzytku Ripolin oparte o olejna recepture chemika o nazwisku
Carl Julius Ferdinand Riep, stuzgce miedzy innymi do malowania mebli, architektury, todzi,
w odrdznieniu od wielu innych produktéw miaty wysoka jakos¢ i szybko schty.

Rewolucyjne kompozycyjnie i nowatorsko gladkie, wielkoptaszczyznowe pociagniecia
pedzla w malarstwie Pabla Picassa w duzym stopniu osiagniete byty dzieki cechom emalii
malarskich Ripolin. Wykazaly to prawie sto lat pozniej interdyscyplinarne badania kon-
serwatorskie prowadzone przez Francesce Casadio w Art Institute w Chicago dotyczace
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15. Obraz Pablo Picassa, Ulisses i syreny,
1946, w technice emalii Ripolin na tréjpa-
nelowym podtozu z cementu wtdknistego,
przedstawiany wraz z wynikami jego badan
przez MoLAB (Mobilne Laboratorium)
programu CHARISMA Unii Europejskiej

w trakcie sympozjum From Can to Canvas,
Muzeum Picassa w Antibes, 2011

obrazow Picassa z 1931 oraz jego obrazow z 1946 roku stworzonych w Muzeum w Antibes,
ktore badata wraz z grupa badawcza MOLAB CHARISMA®.

Malujac szerokimi pedzlami dostosowanymi do rozmiaréw puszek Ripolin malarz szybko
uzyskiwat gladkie powierzchnie, prawie bez faktury, o dowolnym stopniu zmatowienia.
Technika ich uzycia przez Picassa, nazwana ,wprost z puszki na ptétno”, bez watpienia
wyzwolita pewny, szybki gest malarski artysty i sprzyjata jego smiato$ci podejmowania
decyzji kompozycyjnych.

Potwierdzono te odkrycia podczas miedzynarodowego sympozjum konserwatorskiego
zatytutowanego ,Z puszki na ptétno. Wczesne zastosowania farb domowych przez Picas-
sa i jego wspotczesnych w pierwszej potowie XX wieku” (ang. From Can to Canvas. Early
uses of house paints by Picasso and his contemporaries in the first half of the 20th century)
zorganizowanego w Antibes w maju 2011 roku. Zaskakujaco dla wszystkich sekret geniuszu
inwencji w wielu obrazach Picassa odkryto w wyniku naukowych badan konserwatorskich,
gdy doceniono wptyw cech rozlewnych i szybkoschnacych farb domowego uzytku z puszek
Ripolin na styl i estetyke jego obrazow.

W podsumowaniu rozwazan o punkcie zwrotnym w sztuce mozna $miato stwierdzi¢, ze
dzieki kubizmowi i technice kolazu zdecydowanie przewazyl rewolucyjny trend wprowadzo-
ny przez inwencje artystow jako kreatorow nowych technik i form obrazowania. Wiadomo,
ze takze styl dawnej sztuki w pewnej mierze wynikal z techniki i wlasciwosci materiatéw
i to od stuleci, ale prawdziwa rewolucje techniczng w XX wieku oraz nowa estetyke w sztuce
przyniosto dopiero zastosowanie kolazy, ready made, a takze przemystowych farb i klejow.

Futuryzm w nowym $wietle

Glowne zatozenia kierunku majacego przyniesc rewolucje kulturalng zawierat pierwszy
manifest futuryzmu, ktéry w 1909 roku ogtosili w paryskim dzienniku , Le Figaro” poeta
Filippo Tommaso Marinetti i malarz Umberto Boccioni. Nazwa odzwierciedlata patrzenie
w przyszlo$¢ pelne fascynacji nowoczesnoscia, a wrogie wobec uznanych norm w sztuce
i zastanej cywilizacji, ktéra uwazano za przestarzala.
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Futuryzm wywart trwaty wplyw na sztuke XX wieku, a jego nowatorskie dzieta sa rownie
nowatorsko restaurowane, przy niezbednym respekcie dla zachowania ich funkc;ji i kine-
tyki. Kompozycje namalowane zgodnie z zalozeniami futuryzmu przedstawiaja zgeome-
tryzowane figury w rownolegle ukazanych fazach ruchu. Stwarzaja koniecznos¢ nowych
rozwigzan dla wiszacych, mobilnych rzezb, przedstawienia rozbicia formy w malarstwie,
dynamiki form zlozonych z przemystowych odpadéw, zachowania kolazy podporzadko-
wanych wrazeniu ruchu.

Zachwyt cywilizacja i postepem, a takze zapatrzenie w nacjonalistyczne cele minat futu-
rystom bezpowrotnie w obliczu tragedii, jaki przyniosta [ wojna $wiatowa. Jednak odwazne
eksperymenty futurystéw z nowymi formami i technikami artystycznymi utorowaty droge
pozniejszym ruchom awangardowym i wcigz inspirujg artystow.

Wszedzie surrealizm

Formy surrealizmu nawigzujace do roli pod$wiadomosci istniaty w wielu dzietach od dawna,
w malarstwie sredniowiecznym przedstawialy takie formy metafizyczne miedzy innymi
obrazy Boscha, ale rozpropagowala surrealizm tworczos¢ dadaistow. Dopiero wowczas sur-
realizm stat sie programowy, pojawil sie wraz z rozszerzeniem surrealizmu na malarstwo od
czasu teorii André Bretona Le Surréalisme et la peinture w 1928. Wedlug niej zatozeniami
malarskimi surrealizmu bylo ,wyrazanie wizualne percepcji wewnetrznej [...] odkrywanie
»nadrzeczywistosci«, wydobywanie na jaw stanéw podswiadomosci”®+.
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16. Enrico Prampolini, Tarantella, 1920.

Fot. Muzeum Sztuki, tédz. Zatozyciele grupy ,a.r.”
pozyskali ten futurystyczny obraz w 1930 do
Miedzynarodowej Kolekgji Sztuki Nowoczesnej.
Byto to jedno z pierwszych 27 dziet umieszczonych
w tédzkim Muzeum Sztuki

Dla badacza zadziwiajace jest, ze surrealisci zarowno biegle stosowali tradycyjne techniki
artystyczne, umiejetnie adaptujac je do wlasnych celéw, a takze wprowadzili do arsenatu
nowych srodkow artystycznych triki z dawnych technik, o ktorych charakterze musimy
pamietad, jak na przyklad:

Trompe-l'oeil - stara technika malarstwa iluzjonistycznego polega na malowaniu re-
alistycznych dwuwymiarowych obrazdw, ktére tworza ztudzenie tréjwymiarowosci lub
istnienia realnych obiektow. Jednak w typowy wedtug Bretona sposob surreali$ci uzywali
trompe-l'oeil do tworzenia obrazéw o niepokojacej, onirycznej atmosferze, tamiacych
granice miedzy rzeczywistos$cia a iluzja. A takze wykorzystali wszelkie nowosci techniczne
w swej sztuce, jak kolaz i jego przestrzenne zastosowanie — wcze$niej znane w tworczosci
kubistow. Wymyslili rowniez wlasne techniki i narzedzia, aby wyrazic swoje idee. Oto kilka
przyktadow, ktdre zaobserwowali konserwatorzy w wyniku badan technicznych:

Frotaz - technika wynikajaca z pocierania powierzchni papieru lub ptétna o fakturowany
przedmiot, aby uzyska¢ odbitke jego tekstury. Surrealisci uzywali frotazu do tworzenia
abstrakcyjnych obrazéw o organicznych ksztattach i fakturach, czesto o rozmytych kon-
turach dajacych wrazenie tajemniczosci.

Grataz - proces tworczy polegajacy na zdrapywaniu powierzchni farby lub innego me-
dium, aby odstoni¢ warstwe znajdujaca sie pod spodem. Stuzyl do tworzenia obrazow
o surrealistycznych efektach, czesto z elementami przypadkowosci i spontanicznosci,
sktaniajacych widza do zagtebienia sie w proponowang przez artyste zagadke.

Popularne s3 eksperymenty z fotografig wykorzystywana posrednio w dzietach, miedzy
innymi w tworzeniu fotomontazy, powstatych takze przez podwojne naswietlenia i wyko-
rzystanie manipulacji wieloma negatywami. Te techniki miaty na celu stworzenie niepoko-
jacych widza surrealistycznych obrazow i znieksztalcenie jego postrzegania rzeczywistosci.

Roéwniez gry i zabawy oraz rozne akcje prowadzity do pobudzenia wyobrazni i losowego
odkrywania nowych sytuacji przez widza. Na przyklad cadavre exquis — zbiorowe tworzenie
rysunku lub opowiadania, w ktérym kazdy uczestnik z zawigzanym oczami dodaje kolejny
element bez mozliwo$ci poréwnania i ogladania sie na wysitki poprzednich uczestnikéw.
Wedtlug surrealistow tworczos¢ tego typu pomaga w uwolnieniu podswiadomosci i w przy-
padkowym tworzeniu dziet sztuki. Wiele cech sztuki surrealistow, ich technik i materiatéw
nadal inspiruje wspotczesnych artystow i tworcow.

Znamienne jest dla zachowania spuscizny surrealistycznej respektowanie jej nietypowego
oddzialywania na odbiorce. Znakiem rozpoznawczym dziet jest ekspresja pelna dziwnych
symboli, onirycznych scen i zaskakujaca widza pozornie niemozliwymi potaczeniami. To
wbrew sktonnosci do zartéw powazne dziedzictwo, gdyz cztowiek to homo ludens, a skton-
nosc¢ do eksperymentow i zabaw znana jest ludzkosci od umownego ,zawsze”. Prawdopo-
dobnie dlatego surrealizm jako awangardowy ruch artystyczny z poczatku XX wieku stat
sie obecnie powszechny.

Znajac pochodzenie efektow i trikow artystycznych stosowanych przez surrealistow,
opiekunowie ich dziet i konserwatorzy nie powinni jednak stosowac niektorych technik
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artystycznych polegajacych na spontanicznej kreacji w typie dadaistycznych reakgji, lecz
jedynie imitowac ich efekty podczas precyzyjnej konserwacji-restauracji dziet.

Zawarte w ksigzce opisy nie sa w stanie oddac¢ przyjemnosci i satysfakcji z opieki nad
najnowsza sztuka, moga jedynie zasygnalizowac rozlegly temat zachowania aktualnosci
sztuki poprzez taka jej konserwacje, ktora uwzglednia specyfike sztuki. Generalnie rézno-
rodnosc¢ dziedzictwa sztuki nowoczesnej i wspotczesnej, czesto poza przyjetymi kanonami
stylow, stanowi o niestychanym bogactwie dziedzictwa sztuki najnowszej.

. Misja zachowania trwatosci

Poczucie misji zachowania trwatosci i czytelnosci przekazu réwnolegle taczyto wielu ar-
tystow, przez co nawigzywali do cechéw skupiajacych artystow. Brytyjski ruch artystyczny
Arts and Crafts od 1888 roku zrzeszal rzezbiarzy, malarzy, architektow i rzemieslnikow
w celu tworzenia trwalej sztuki dekoracyjnej. Artysci byli ksztatceni w szkole Guild and
School of Handicraft, ksztalcacej nie tylko przysztych artystéw, ale i rzemieslnikdw®s.

W Polsce ugrupowanie tak zwanych Eukaszowcow, a wlasciwie Bractwo $w. Fukasza (na-
zwa od patrona malarzy), w latach 1925-1939 zdominowato scene publicznych zamoéwien
swa nowoczesng sztuka nawigzujacg do dawnych mistrzow. Polska reprezentacja artystow
z Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie zdobyta na Miedzynarodowej Wystawie Sztu-
ki Dekoracyjnej i Wzornictwa w Paryzu w 1925 roku Grand Prix za nowatorski program
Kompozycji Bryt i Plaszczyzn Wojciecha Jastrzebowskiego, ktory obowiazywat wszystkich
studentéw jako swego rodzaju nauka alfabetu form plastycznych. Nagrodzeni byli liczni
artysci, miedzy innymi Zofia Stryjenska, Jan Szczepkowski, Wiadystaw Skoczylas.

Znamienne, ze sztuka ta wiele czerpatla z kubizmu, ale dopiero od francuskiej nazwy
wystawy, Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes, upowszech-
nita sie nazwa stylu art déco. Zdominowat az do potowy wieku XX swiat sztuki wysokiej
- architekture, malarstwo, grafike i rzezbe, a takze sztuki uzytkowej, zwlaszcza w archi-
tekturze wnetrz. Inspiracje stylu art déco siegaty sztuki ludowej, motywow ze starozytnej
sztuki egipskiej, azteckiej i innych, wzornictwa Bauhausu oraz sztuki architektow takich
jak Le Corbusier i Mies van der Rohe®®.

O ile okiem konserwatora trwato$¢ dziet sztuki jest cnotg, to ogromna szkoda, ze swiat
sztuki jest na to gluchy. Przeciwnie, postulat trwatosci sztuki ma zwigzek z wymagana
trwalo$cia sztuki promowanej przez totalne rezimy faszystowskich Wtoch, Niemiec czy
socrealizmu w Zwigzku Radzieckim. Nie miejsce tu na analize tego zréznicowanego ruchu
nawiazujacego do neoklasycznej sztuki w sposob schematyczny i uproszczony, aby fatwiej
przekazywac ideologiczne przestanie. W oficjalnej sztuce tych rezimow trwato$¢ byta wa-
runkiem, ale tylko w najwazniejszych zleceniach, gdyz w produkcji masowej sztuki z tanich
substytutow materialéw artystycznych ich trwatosé byta chwilowa®”.
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17. Joseph
Nicéphore Niépce,
Widok z okna

w Le Gras, 1826,
pierwsza fotografia

3.9. Wynalazek fotografii
rodzi fotografie artystyczna

Fotografia, jak pokazata jej historia, moze by¢ traktowana nie tylko jako dokument, ale
takze jako dzieto sztuki, utwor o duzej wartosci, zaleznie od funkgji, wartosci estetycznej
lub historycznej zdjecia i rangi fotografa. Az do polowy XX wieku formutowane byly za-
rzuty, ze fotografia niszczy artystyczny charakter sztuki ,,prawdziwych artystow”, malarzy,
grafikow®.

Pionierski dla fotografii byt wktad Josepha Nicéphore’a Niépce'a, autora pierwszej foto-
grafii zatytutowanej Widok z okna w Le Gras (fr. La cour du domaine du Gras) wykonanej
w roku 1826 lub 1827 na metalowej ptycie o wymiarach 20,3 x 16,5 cm®.

Pojawienie sie fotografii byto naturalnym procesem w tyglu odkry¢ w XIX wieku, przy-
noszac wielka zmiane. Do wynalezienia nowoczesnej fotografii przyczynita sie dostepno$c¢
nowych srodkéw i dziatalnos¢ upowszechniajaca wynalazek wielu osob. Tu dodam, ze
zmiane postrzegana jako wielka na owe czasy, bowiem jak powszechnie wiadomo, kazde
pokolenie przypisuje zmianom w swoich czasach wysoka range zmian cywilizacyjnych.

Pigutka z historii okazuje sie niezbedna dla zrozumienia zachodzacych zmian, zwlasz-
cza ze niedlugo minie dwiescie lat, odkad obcujemy ze zjawiskiem fotografii, ktore wcigz
nas zaskakuje roznymi funkcjami. Abstrahujemy tu od wynalazkow chinskich z IV wieku
p.n.e. i camery obscury, ktéora wykorzystuje soczewke do wyswietlania odwroconego ob-
razu na plaskiej powierzchni. Niektérzy interpretujg to jako dowodd na to, ze Chinczycy
znali zasady fotografii. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze camera obscura nie jest aparatem
fotograficznym, gdyz nie zapisuje trwale obrazu, a jedynie wyswietla go na zywo. Nazwa

88 Adam Mazur, Ostatnie zdjecia, ,Szum” 2016, nr 12, s. 44-48.

89 Naswietlanie ptytki byto uciagzliwe, trwato osiem godzin w stoneczny dzien. Obecnie znajduje sie ona w muzeum
w Teksasie, ale z powodu ztego stanu zachowania jest nieczytelna. Magazyn , Life” umiescit Widok z okna
w Le Gras z 1826 r. na liScie 100 fotografii, ktore zmienity swiat; patrz: Anna Niklas, Tomasz Niklas, Historia foto-
grafii, Edicon, Poznan 2020.
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18. Alfons Mucha,
Modelka, 1902, fotografia

z paryskiego studia malarza.
Fot. Wikimedia Commons
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ta wprawdzie powstata w Europie w dtugiej historii eksperymentéw z rejestracjq przestrzeni
w dawnym malarstwie®.

Dopiero wynalezienie $wiatloczutych materiatéw fotograficznych w XIX wieku umozli-
wilo utrwalanie obrazow na state. Termin fotografia (ang. photography) oznacza rysowanie
za pomoca swiatla. Sklada sie z greckich rdzeni ¢d¢ (phos) - swiatto, dopetniacz pwtdg
(photds) - swiatla; ypadr| (graphé) — rysowanie. Zostat wprowadzony przez Johna Herschela
w 1839 roku na okreslenie procesu opracowanego przez Henry'ego Foxa Talbota®. Termin
ten zostat powszechnie przyjety w roznych jezykach. Upowszechnito fotografie wynale-
zienie dagerotypu, urzadzenia nazwanego od nazwiska Louisa Jacques’a Mandé Daguer-
re’a - ogloszonego w biuletynie Francuskiej Akademii Nauk w styczniu 1839 roku; kilka
miesiecy pdzniej zaprezentowano wynalazek publicznie i wszed} on do masowego uzycia.

Przyjmuje sie, ze fotografia z autonomicznymi ambicjami artystycznymi zostata oficjal-
nie uznana za forme sztuki po wielu dekadach, ktére uptynety od jej wynalazku. Trudno
dokladnie umiejscowic¢ w czasie moment, w ktérym wykorzystanie technicznego wyna-
lazku przeobrazito sie w powazang tworczosc artystyczng. Bez watpienia sztuka bazujaca
na fotografii jako $rodku technicznym istniata juz powszechnie od potowy XIX wieku,
a pozniej nawet inspirowala rozwoj kubizmu i innych styléw artystycznych.

W sztuce fotograficznej Man Ray zarejestrowat wiele wlasnych surrealistycznych kompo-
zycji, a dzieki jego dokumentacji fotograficznej znamy wiele zaginionych prac Duchampa
i innych artystow.

Sztuka fotograficzna pojawita sie dopiero w latach 2o0. i 30. XX wieku i odtad funkcjonuje
jako mtodsza siostra starszego zjawiska fotografii.
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Narodziny fotografii artystycznej taczyty sie z nobilitacja statusu fotografii. Wezesniej
okreslano fotografie jako wyobrazenie dzieta sztuki, czyli surogat utworu, co pozniej
znaczaco sie zmienito. Rozwazmy pierwszy przyktad. To zdjecie fotografa o pseudoni-
mie Brassai, przedstawiajace wieze Eiffla w nocy oraz jego cykl Paris de Nuit. Fotografie
te s3 zazwyczaj traktowane jako dzieta sztuki, a nie tylko jako obrazy dokumentujace
obiekt architektoniczny. Autor, pochodzacy z Wegier Gyula Haldsz, znany jako Brassai,
to prekursorski artysta, ktory stworzyt swoj niepowtarzalny styl fotografii ulicznej, mniej
dokumentalnej, raczej reporterskiej, z licznymi portretami artystow jak Picasso, a takze
nieznanych mieszczan, i nocnymi scenkami z miasta z charakterystycznymi dtugimi cie-
niami. Stat sie klasykiem paryskiego pejzazu poczatku XX wieku, ktory jeszcze recznie,
w ciemni fotograficznej, modelowat, tworzac artystyczne efekty swych zdjec.

Fotografia uzyskata powszechnie wysoki status muzealny w latach 60. XX wieku zda-
niem Urszuli Czartoryskiej, autorki serii wystaw fotograficznych i ksigzek o profilu na-
ukowym?®. Obecnie trudno sobie wyobrazi¢ swiat bez fotografii, ktéra zaréwno w zy-
ciu codziennym, jak i w sztuce przedstawia ,poszerzone pole widzenia” prezentowane
na wystawie w Muzeum Sztuki w Eodzi%. W katalogu tej ciekawej ekspozycji cytowane sa
znamienne stowa Susan Sontag z jej ksigzki O fotografii*+: ,\Wszystkie fotografie méwig:
»Memento mori«. Robigc zdjecie stykamy sie ze $miertelnoscia, kruchoscia, przemijalno-
$cig ludzi i rzeczy. Wiasnie dlatego, ze wybieramy jakas chwile, wykrawamy jg i zamraza-
my, wszystkie zdjecia stanowig $wiadectwo nieublaganego przemijania”s. W najnowszej
historii kultury fotografia stanowi jednocze$nie rodzaj dokumentu, a takze sztuki i wlasnie
memento mori, zaréwno filozoficznie, jak okreslita to Sontag, jak i technicznie.

Zagrozenie zniszczeniem spus$cizny fotograficznej dotyczy technicznej strony archi-
walnych odbitek i nosnikéw fotograficznych, w tym w szczegdlnosci zdjec i filméw po-
wstatych na celuloidzie. Dlatego zainicjowane sa na calym swiecie nowatorskie metody
konserwatorskie. Powstata dziedzina nauki zajmujaca sie badaniami konserwatorskimi
i analizami instrumentalnymi oraz gromadzeniem wiedzy o fotografii wedtug najlepszych
standardow ustalonych w projektach Getty Conservation Institute (GCI) w Los Angeles
pod naukowym kierownictwem Dusana Stulika. Do identyfikacji pierwiastkéw chemicz-
nych na starych i czesto cennych fotografiach stosowane sa réznorodne techniki badawcze,
od mikroskopii po szczegétowe metody chemiczne, a takze spektrometrie fluorescencji
rentgenowskiej, czyli XRF. Ta ostatnia technika moze okresli¢ sktad chemiczny, a takze
obecnos¢ réznych materiatow na fotografii bez prébek z obrazu, co cenig praktykujacy
konserwatorzy fotografii®®. Funkcjonuje obecnie w systemie akademickiego ksztatcenia
w zakresie identyfikacji technik fotograficznych i ochrony, na przyktad na warszawskim
wydziale konserwacji*”.
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Urszula Czartoryska oprécz niezliczonych artykutéw na temat fotografii opublikowata prekursorka ksigzke Przy-
gody plastyczne fotografii (1965) ksztaftujaca pokolenia artystow i teoretykdw sztuki, wznowiong po prawie 40
latach w 2002 r. przez wydawnictwo stowo obraz/terytoria.

Poszerzone pole widzenia / A Wider Field of View, wystawa (22.04.2022 — 8.01.2023), Muzeum Patac Herbsta,
Oddziat Muzeum Sztuki w todzi; kuratorka: Katarzyna Koncza.

Susan Sontag, On Photography, Rosetta Books, New York 2005.
Susan Sontag, O fotografii, ttum. Stawomir Magala, WAIF, Warszawa 1986, s. 16.

Issues in the Conservation of Photographs, ed. Debra Hess Norris, Jennifer Jae Gutierrez, Getty Conservation
Institute, Los Angeles 2010.

ASP w Warszawie, Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Pracownia Konserwacji i Restauracji Fotografii
i Sztuki Dekoracyjnej prowadzona przez dr hab. Izabele Zajac, prof. uczelni, https://wkirds.asp.waw.pl/pracownia-
konserwacji-i-restauracji-fotografii-i-sztuki-dekoracyjnej/ [dostep 9.04.2024].
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19. Budynek Fiat Tagliero w Asmarze, stolicy Erytrei, to
stacja benzynowa w stylu futurystycznym zaprojekto-
wana przez wtoskiego architekta Giuseppe Pettazziego
na podobienstwo samolotu, ukonczona w 1938 roku

Aktualnie fotografia odgrywa pierwszorzedna role w obrazowaniu rzeczywistosci, ktora
odtwarzamy w pamieci na podstawie utrwalonych obrazéw9®. Niektdre zdjecia uwazane sg
za ikoniczne znaki czasu, jak stynne fotografie Roberta Capy z ladowania w Normandii,
inne jego zdjecia pokazujace ucieczke wietnamskich dzieci przed napalmem i wiele
zapadajacych w pamie¢ fotografii z konkursow World Press Photo, opowiadajacych
historie z réznych perspektyw uczestnikow zywo reagujacych na spoteczne i historyczne
wydarzenia.

Bardziej poetycka jest rola fotografii artystycznej, ktdra powoduje zdaniem Urszuli Czar-
toryskiej: ,odksztalcanie obrazéw $wiata tak, aby nie przypominaty sposobu widzenia oka
ludzkiego, sieganie do nieznanej cztowiekowi skali. [...] jest sSwiadectwem pragnienia, aby
wypowiedzied sie jak najbardziej osobiscie, wlasnie przez ujarzmienie proceséw pozornie
tak obiektywnych”.

Zbidr tematdéw poruszanych przez fotografie artystyczng jest nieograniczony. Tech-
niczne przejscie od fotografii analogowej do cyfrowej ma rowniez powazne konsekwencje
spoteczne. Pokolenia zar6wno zawodowych fotograféw, jak i amatoréw juz od kilku dekad
obdarzone s3 fatwoscia tworzenia cyfrowej fotografii, gdyz kolorowe cyfrowe obrazy s
dostepne od lat siedemdziesiatych, a obecnie upowszechniane w sieci. Wszechobecne
smartfony przyniosty totalng dostepnos¢ fotografii, nawet tej o wysokich parametrach,
ceniong przez artystow wizualnych, oraz jej wszechobecno$¢ zaréwno w sztukach wizu-
alnych, jak i w masowej komunikacji.

Powstaje pytanie, czym po transformacji cyfrowej jest fotografia w XXI wieku? Zdaniem
autorki fotografia mocno wpisuje sie w szerszy kontekst wspotczesnej rzeczywistosci, jako
nastepstwo rewolucji naukowej, industrializacji i internetu. Jest najbardziej demokratycz-
nym z mediow sztuki, dostepnym dla kazdego, ale tez szczegolnie wymagajacym wobec
ogromnej konkurencyjnosci. Nic dziwnego zatem, ze obecnie liczy sie nie tylko czar daw-
nych fotografii, dokumentalnych i artystycznych, ktére sg pieczotowicie konserwowane.
Liczne instytucje kulturalne na calym $wiecie, jak warszawska Fundacja Archeologii Foto-
grafii, kreujq festiwale fotograficzne, organizuja przeglady i wspoétprace miedzynarodows,
prowadzg archiwa i dbaja o spuscizne fotografow.

3.10. Ochrona nowoczesnej i wspotczesnej

architektury

Zachowanie sztuki nowoczesnej i natury stanowigcych integralng forme z architekturg
zdaje sie niewystarczajace, gdyz ging cenne kompleksy sztuki modernistycznej wobec
presji rynku i preferowanej w XXI wieku ,estetyki szkla i aluminium”. Trwa przedwczesna
selekcja budynkow z niedawno minionej epoki, mimo Ze architektura ponownie stata sie
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Helmut Lethen, Cien fotografa. Obrazy i rzeczywistos¢, ttum. Elzbieta Kalinowska, Universitas, Krakéw 2016.
Urszula Czartoryska, Przygody plastyczne fotografii, WAIF, Warszawa 1965, s. 58. Caty dorobek autorki gdanskie wy-
dawnictwo stowo/obraz terytoria opublikowato w tomach: Przygody plastyczne fotografii (2002); Fotografi — mowa
ludzka, t. 1: Perspektywy teoretyczne (2005), t. 2: Perspektywy historyczne (2007).
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dzis krolowa sztuk, tak jak w spusciznie epok historycznych. Rozwdj sztuki architektonicz-
nej silnie akcelerowaty dwudziestowieczne przemiany cywilizacyjne, w tym postep wiedzy
i nowe wynalazki techniki, ale rowniez nowa filozofia sztuki, ktora najsilniej odcisneta na
niej swoje pietno. Postep wynikat z okreslenia nowych zasad, ktére daly pole wiodacej roli
architektury w pejzazu kulturalnym, ale inaczej niz dotad. Nowoczesna sztuka architekto-

niczna rodzita sie w ostrej kontrze do petnej historyzmu architektury XIX wieku.

Ujmujac architekture modernistyczng w perspektywie XX wieku, mozna mowic o wy-
stepujacych w niej pewnych analogiach do dalekowzrocznych celéw dawnej sztuki, doty-
czacych stworzenia form oddziatujacych totalnie, ale wyraznie osadzonych w aktualnie
panujacym stylu. W tej roli dominanta architektury stala sie faktem. Zaréwno secesja,
jak i art déco znaczaco wplynety na usytuowanie cztowieka w przestrzeni spotecznej
i wjego naturalnym otoczeniu. Zwlaszcza projekty art déco traktowaly przestrzen cato-
$ciowo, przy tym przewidujac jej aktualne funkcje spoteczne i uzytkowe. Niemniej juz
w architekturze kolejnej dekady nurt art déco ustapit futuryzmowi, a nastepnie nowemu
stylowi, propagowanemu przez awangardowych artystow zgromadzonych wokét uczelni
Bauhaus, zlokalizowanej kolejno w Weimarze, Dessau i Berlinie. Sita oddziatywania tych
nurtéw polegala na polaczeniu nowoczesnego projektowania ze studiowaniem sztuk
pieknych. Symbole nowoczesnosci swiata docieraty czasem daleko poza Europe i USA,
gdzie sie narodzity.

Rozpoznawalnos¢ dziet Bauhausu i art déco, wyrozniajacych sie bezposrednim komuni-
katem, jasnym przekazem i czytelna estetyczna forma, jest oczywista, ale wymaga ochrony
przed zapedami zwolennikéw zmian.

Przyktadem opieki gremiow konserwatorskich moze by¢ stylizowany na samolot budynek
Fiat Tagliero w Asmarze — w modernistycznym miescie afrykanskim, ktdre zostato wpisa-
ny na Liste Swiatowego Dziedzictwa UNESCO jako przyklad architektury futurystycznej
w stylu art déco. W reperkusji docenienia wartosci architektury Erytrea przyjeta catosciowa
ochrone zabytkéw modernistycznego miasta.

Autorytet i renoma projektantéw budynkéw nie zawsze chroni ich dzieta przed przerébkami
lub usunieciem. Szczegolng role wsrdd architektow odegrat Frank Lloyd Wright (1867-1959).
Az osiem projektéw tego wybitnego tworcy epoki wpisanych zostato na Liste Swiatowego Dzie-
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21. Frank Lloyd Wright, architektura orga-
niczna zaprojektowana w 1935 roku, dom
Edgara Kaufmanna, Fallingwater w 1939.
Projekt przez opiniotwércze

organizacje zostat uznany za arcydzieto

i byt wielokrotnie nagradzany

< s

zictwa UNESCO. Jego wplyw na rozwdj architektury organicznej wynikat zaréwno z talentu,
jak i z filozofii opartej na przekonaniu, ze:

istnieje wlasciwy sposob projektowania w swiecie, naturalna architektu-
ra, ktdra stuzy zarowno pieknu, jak i funkcjonalnosci, bez poswiecania
czegokolwiek. W domach, swiatyniach i biurach widziat potencjat nie
tylko dla sztuki, ale dla artyzmu - zdolnosci do budowania godnych
struktur ze swiadomoscia i szacunkiem dla ich otoczenia°.

W projekcie muzeum architekt wprowadzit liczne innowacje z mysla o konserwatorskich
wytycznych , ktore dotyczyty klimatyzacji, oswietlenia i ogrzewania panelowego. Z nowego
rozumienia funkcji muzealniczej wynika niezwykla geometria scentralizowanego wnetrza,
ktora umozliwia zwiedzajacym harmonijne przemieszczanie sie po tagodnie opadajacej
spiralnej rampie podczas ogladania wystaw czasowych.

100 Frank Lloyd Wright, American, 1867-1959, https://www.artsy.net/artist/frank-lloyd-wright/about [dostep
20.06.2024].
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22. Muzeum
Guggenheima
w Bilbao,
zaprojektowane
przez Franka
Gehry'ego, 1997.
Na pierwszym
planie metalowa
rzezba-pajeczyca
Louise Bourgeois
zatytutowana
Maman, 1999

Wright dzieki swoistemu profetyzmowi, talentowi i intuicji w swoich licznych projektach
antycypowal pozniejsze swiatowe dezyderaty, w tym wiodaca Konwencje UNESCO z 1972 roku,
traktujaca dziedzictwo jako polaczenie kultury i natury. Generalnie dazenia do zachowania
jednosci kultury i natury w architekturze modernistycznej przezywaja dzisiaj odrodze-
nie na calym $wiecie; tak projektowane sa przyjazne dla ludzi zalozenia urbanistyczne
nowych miast. Te, ktére pochodza z epoki modernizmu i s dobrym przykladem tego
stylu, powinny podlega¢ starannej ochronie budynkéow wraz z kontekstem ich przy-
rodniczego otoczenia. Wracamy do nich jako do symbolu zmian, ktore do dzisiaj sa
kontynuowane w zyciu spotecznym, projektowaniu miast i otoczenia czlowieka.

Dekonstruktywistyczny styl, a przez to odmienng ekspresje od modernistycznej wizji,
wyrazaja wybitne dzieta architektoniczne Franka Gehry’ego (ur. 1929)"> Przedstawiaja
kompozycje bryt, stanowigcych rodzaj monumentalnej rzezby o pofalowanych formach,
czesto pokrytych kolazami z materiatléw rzadko przedtem widzianych w architekturze,
takich jak tytan, siatka druciana, potaczonych z granitem.

Nowatorskie rozwigzania konserwatorskie i funkcjonalne Muzeum Guggenheima w Bil-
bao pozwalaja na jednoczesna ekspozycje kilkuset obiektow i magazynowanie kolekcji
miedzy $§cianami sal wystawowych. Zaréwno oryginalna architektura, jak i wielka monu-
mentalna przestrzen ekspozycyjna przyciaga sita oddziatywania ,$wiatyni sztuki” miliony
fanow.

Mimo ikonicznego znaczenia wielu projektow Franka Gehry’ego maja one zagorzatych
przeciwnikow dazacych do uproszczonych form kostek modernistycznych. Wbrew poza-
danemu pluralizmowi form dekonstruktywistyczne budynki zaczynaja by¢ burzone w re-
nomowanych miejscach. Mozna to poréwnac do preferencji dla ceny gruntu, na ktorych
stoja, a takze finansowej korzysci z budowania bardziej optacalnych drapaczy chmur ,szklto
i aluminium’”, ktére nie wyrdzniaja sie charakterem sposrod tysiecy podobnych na catym
$wiecie. Wskutek tak plytkiej i krétkotrwatej interpretacji wartosci kultury bazujacej na
nowosciach stosuje sie zastepowanie budynku modna strukturg. Poprzez agresywna misje
aktualizacji probuje sie wygasi¢ w strukturze miasta symboliczng funkcje reprezentacyjng
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Convention Concerning the Protection of the World Cultural and Natural Heritage [konwencja UNESCO z 1972 r],
https://whc.unesco.org/en/conventiontext/ [dostep 9.04.2024].

102 Dekonstruktywizm [hasto], Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/dekonstruktywizm;3891452.html

[dostep 9.04.2024].
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23. Realizacja fragmentu
pracy Stanistaw Drozdza,
Klepsydra (byto, jest,
bedzie), na fasadzie
Muzeum Wspédtczesnego
Wroctaw,

data powstania 1967 /
odtworzenia 2009

i powola¢ nowa, na froncie wojny kulturowej opartej na biznesie i wltadzy. W ochronie dzie-
dzictwa kultury ciagta aktualizacja mody i stylu, najbardziej widoczna w architekturze, nie
powinna mie¢ hierarchicznej, aktualizowanej struktury.Widoczny jest brak troski o ciggtos¢
historii, rzetelnej wiedzy opartej na pluralizmie warto$ci w dziedzictwie sztuk wizualnych.

W dawnej sztuce prestizowe budynki laczyly sie z propaganda wtadzy lub gloryfikowa-
niem wiascicieli. W sztuce wspotczesnej staly sie przekazem nowych form sztuki koncep-
tualnej w sposéb nietypowy, prowokujacy i angazujacy odbiorce. Przykladem jest adaptacja
bunkra strzegomskiego na muzeum we Wroclawiu, ktory petni funkcje muzeum sztuki
nowoczesnej i umieszczenie na jego fasadzie komunikatu, bedacego fragmentem koncep-
tualnego dzieta Klepsydra (bylo, jest, bedzie) Stanistawa Drézdza.

Kuratorzy wybrali cytat zwracajacy uwage na koncept - idee dzieta, pomyst, ktory sie
kryje za tymi stowami. Stanowi fragment projektu artysty, ktéry moze byc¢ wielokrotnie
wykorzystywany za zgoda autora lub 0os6b upowaznionych. We Wroclawiu przyjeto forme
odtworzenia fragmentu pracy artysty z 1967 roku z cyklu Pojecioksztatty. Poezja konkretna
w przestrzeni publicznej. To przyklad wartosci sztuki jako projektu, gdy jego powtorze-
nie jest mozliwe wielokrotnie z respektem dla prawa autorskiego. Odtworzony fragment
konceptualnego projektu Drozdza na fasadzie budynku Muzeum ma szeroki odbior, gdyz
oddzialuje w przestrzeni spotecznej komunikagcji:

konceptualizm odrzucit znaczenie formy jako pierwszoplanowej, przesu-
nat uwage odbiorcy z aspektu materialnego, zmystowego na intelektualny,
pojeciowy, duchowy. Dzieto sztuki miato by¢ komunikatem [...] architek-
tura uzyczala swojej skali dzietu sztuki, zas ono obcigzato j3 moca swojego
przekazu. Dlatego opieka nad dzietami nurtéw niekonwencjonalnych (jak
sztuka konceptualna czy sztuka instalacji) zwigzana jest przede wszystkim
z wlasciwym rozpoznaniem ich tozsamosci*+.

103 Hiltrud Schinzel, Respect and Care: Wishes that Don’t Want to Die, w: Art and Science, Vol. X1V, ed. George
E. Lasker, Hiltrud Schinzel, Karel Boullart, IIAS, Baden-Baden 2016.

104 Katarzyna Kotodziejczyk, Dziedzictwo niekonwencjonalne. Estetyka i ochrona polskiej sztuki nowoczesnej na przykta-
dzie sztuki konceptualnej i instalacji z przefomu lat 70. i 80., stanowigcych forme integralng z architekturg 2. potowy
XX wieku / Unconventional Heritage: Aesthetics and Protection of Polish Modern Art on the Example of Conceptual
Art and Installations at the Turn of the 70s and 80s, Creating an Integral Part of the Architecture of the 2nd Half of
the 20th Century, ,Wiadomosci Konserwatorskie / Journal of Heritage Conservation” 2016, nr 48, s. 51, 55.
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24. Monumentalny mural Cicho!
(Chuuutt!) z 2011 autorstwa Jefa
Aérosola na placu Strawinskiego

w Paryzu obok historycznego kosciofa
Saint Merri i Centre Pompidou. Ceniony
mural byt juz poddany konserwacji,

ale w dolnej partii wcigz jest pokrywa-
ny malunkami przez grafficiarzy

Nowy wymiar oddziatywania sztuki konceptualnej w architekturze wkraczajacy w struk-
ture miasta przywotuje dawne tradycje, ktére mialy znaczenie ideowe niesione przez po-
kolenia. Uzasadnia to przekonanie o miescie jako dziedzictwie o okreslonej tozsamosci.

Z czasem ksztattowanie miejsca i przestrzeni publicznej stato sie dynamiczng w formach
sztukq miejska, urban art oraz street art staty sie popularne od lat 70. XX wieku. Obok
dziet wybitnych wiele bylo przecietnych, a takze objawéw wandalizmu, ktore wzbudzaja
sprzeciw spoteczny. W uznaniu najlepszych dziel, nawet wbrew efemerycznym poczat-
kowo zatozeniom tej sztuki, dedykowana jest ochrona i konserwacja. Urban art stanowi
w XXI wieku nowe wyzwanie dla sztuki i nauki konserwatorskiej, ktore to zadanie podjat
z sukcesem zespot konserwatorski z warszawskiego Wydziatu Konserwacji i Restauracji
Dziet Sztuki w Akademii Sztuk Pieknych, realizujac projekt w ramach miedzynarodowe-
go grantu Conservation of Art in Public Spaces (CAPuS)*s. Opieka nad nowymi nurtami
sztuki w przestrzeni publicznej znajduje spelnienie w postaci realizacji konserwatorskich
w szerokiej wspotpracy ze spotecznikami, wladzami miejskimi i lokalnymi urzedami kon-
serwatorskimi. Dzieki temu najwartosciowsze z wspotczesnych streetartowych murali
weszlo na stale w przestrzen wielu miast na swiecie.
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Iwona Szmelter et al., URBAN ART - i co dalej? Zagadnienia ochrony sztuki wspdfczesnej, red. eadem, ASP w War-
szawie, Warszawa 2021, https://wydawnictwo.old.asp.waw.pl/publikacja/urbanart-i-co-dalej-zagadnienia-ochrony-
sztuki-wspolczesnej/ [dostep 15.01.2024]; j. ang.: Iwona Szmelter et al., URBAN ART — And What Next? The Issues
of Preservation of Contemporary Art, ed. eadem, trans. Paul Barford, Academy of Fine Arts in Warsaw, Warsaw
2021, https://wydawnictwo.old.asp.waw.pl/publikacja/urban-art-and-what-next-the-issues-of-preservation-of-
contemporary-art/ [dostep 15.01.2024].
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64 ROZDZIAL 4.
Parasol konserwatorski
nad istnieniem sztuki wspotczesnej

W drugiej dekadzie XXI wieku niezbedny dla roztoczenia opieki nad dzietami najnowszej
sztuki stat sie reset dotychczasowej wiedzy konserwatorskiej. Nalezatoby zacza¢ od uaktu-
alnienia terminu ,sztuka wspolczesna” odnoszacego sie do zjawisk niejednolicie datowa-
nych, ale wcigz w przyblizeniu dotyczacego dziet powstajacych od 1945 roku. Zwazywszy,
ze mija 8o lat od tej daty, nastepuje zmiana ,wspotczesnych” generacji artystow i potrzebne
jest znalezienie terminu bardziej precyzyjnego, na przyklad ,sztuka powojenna i wspot-
czesna”. Odchodza pokolenia twdrcdw, a nowe generacje artystow maja inne spojrzenie
na ,wspotczesnos¢” sztuki.

Cezura czasowa dotyczy pojawienia sie nowych form sztuk wizualnych w drugiej potowie
XX wieku. Rozwinely sie one w kontrze wobec kolejnych ,izmdéw” oraz styléow w dotychcza-
sowej, dosc linearnej historii sztuki nowoczesnej, takze inne niz te, ktére mnozyty kolejne
nurty awangardowe. Ich cecha jest skrajna indywidualizacja obiektow sztuki, szczegolnie
w srodowisku nowojorskim od lat 50. XX wieku i prawie natychmiast na catym swiecie -
ktora przyniosta zaskakujace, nowe srodki wyrazu.

Ramy stylistyczne wniesione przez kolejne nurty awangardy przestaty wystarczac, a do-
tychczasowa historia sztuki i historiografia staly sie zawodne™¢. Twoérczosc niewielu ar-
tystow zastygala w okreslonych nurtach sztuki, gdyz miast replikowac swoje dzieta dla
stawy, woleli poszukiwa¢ nowych srodkéw artystycznych, a wszak prawem tworcow jest
wolnos¢. Czas uleczyt dysonanse miedzy przyzwyczajeniem odbiorcow, przestarzalg teorig
a bliskimi sercu konserwatora dalekowzrocznymi zasadami ochrony dziedzictwa sztuk
wizualnych. Stato sie tak na rzecz zachowania indywidualnosci i integralnosci dziet, ale
w catym ich bogactwie. Kierunki poszukiwania nowych srodkdéw artystycznych wywarty

106 Hans Belting, Das Ende der Kunstgeschichte?, Deutscher Kunstverlag, Miinchen 1983, passim.



25. Tadeusz tapinski,
Kompozycja osiowa,
0k.1952, technika wtasna
autora z udziatem materia-
téw gumowych otrzymy-
wanych przez usieciowanie
(wulkanizacje) kauczukow

ogromny wplyw na rozwoj sztuk wizualnych, prowadzac do pojawienia sie wielu nowych
trendow, technik i form artystycznych.

Istotne s3 zewnetrzne czynniki wptywu zmian cywilizacyjnych na polu sztuki wspét-
czesnej, miedzy innymi:

- nowe technologie - takie jak przejscie fotografii z uzytkowej do roli sztuki. Podobnie
film, wideo, komputer i internet otworzyty przed artystami nowe mozliwosci ekspresji
i prezentacji swoich dziet. Te technologie oparte na czasie (ang. time-based media) po-
zwolily na tworzenie bardziej dynamicznych, interaktywnych i wielozmystowych form
sztuki allograficznej, ktore wykraczaja poza tradycyjne granice sztuki autograficznej, jak
malarstwo i rzezba. Ich zachowanie jest celem innowacyjnych projektow konserwatorskich;

- konceptualizacja sztuki — przyniosta prymat idei twdércéw, a sama sztuka konceptualna
bedaca nurtem powstatym kilka dekad wczesniej, rozwinela sie z zastosowaniem nowych
mediow i technologii. Artysci coraz cze$ciej skupiaja sie na ideach i koncepcjach, a nie
na realistycznym przedstawianiu rzeczywistosci. Prowadzi to do powstania nowych form
sztuki, takich jak sztuka instalacji, performans, synteza sztuk i inne;

- utrudniona identyfikacja dziet - problemem staje sie rozpoznanie dziela bez strefy
edukacyjnej;

- wspolpraca z artystami - stad zwrot w konserwacji w kierunku wywiadow z artystami
dla poznania ich idei, intencji, a takze podejscia w zachowaniu ich spuscizny dla przysztych
pokolen;

— pluralizacja sztuki — oznaczajaca, ze nie ma juz jednego dominujacego stylu czy nurtu
artystycznego. Istnieje za to obecnie ogromna réznorodnos¢ form i stylow artystycznych,
co odzwierciedla réznorodnosc wspotczesnego spoteczenstwa;

- globalizacja - utatwila przeptyw trendéw kulturalnych, wzrost wymiany kulturowej
i inspiracji miedzy artystami z réznych czesci swiata, co spotegowat tatwy dostep do in-
formacji w Internecie;

- komunikacja - zainspirowata wielu tworcow i doprowadzita do mieszania sie réznych
tradycji artystycznych, co z kolei in plus wzbogacito i zréznicowato sztuki wizualne, a in
minus - moze prowadzi¢ do globalnej mody na pewne trendy artystyczne.
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26. Magdalena Abakanowicz, Agora,

2004-2006, monumentalna instalacja rzezbiarska
ze 106 kroczacymi postaciami bez gtéw i rak, okoto
trzymetrowej wysokosci, Grant Park w Chicago

Zmiany spoleczne i polityczne znalazty silne odbicie w sztukach wizualnych. Artysci
czesto wykorzystuja swoje dzieta, aby komentowac aktualne wydarzenia, wojny, kleski
klimatyczne, mody i trendy, by wyraza¢ swoje opinie i poruszac¢ wazne kwestie spoteczne,
jak feminizm, sztuka krytyczna.

Natomiast wérod czynnikdw wewnetrznych zmian w sztuce prawdopodobnie najwaz-
niejsza jest silna indywidualnos¢ tworcow, a w konsekwencji rozwoj sztuk wizualnych pod
wplywem znaczenia i wartosci ich dorobku. Tym samym zaréwno wspomniane zewnetrzne
czynniki, jak i wewnetrzne, w tym rola artystow - zmienily obraz sztuki wspolczesnej i nie-
sione wyzwania, ktéorym musimy sprosta¢ w celu zachowania dziedzictwa sztuki najnowszej.
Mozna przyktadowo wymieni¢ wplyw indywidualnego charakteru sztuki nastepujacych
tworcow:

Andy Warhol - amerykanski artysta pop-artu, ktéry wykorzystywal w swojej tworczosci
pospolite przedmioty, cytaty, symbole i wizerunki zaczerpniete z popularnej kultury i co-
dziennego zycia. Jego prace czesto komentowaty konsumpcjonizm i kulture masowa. Ich
zachowanie wymaga dostosowania proceséw konserwatorskich do amalgamatu technik
stosowanych przez artyste.

Jean Dubuffet - artysta totalny, jako malarz, rzezbiarz eksperymentowat mieszajac
w swej sztuce tradycyjne dyscypliny, technicznie szukajac nowej ekspresji materii, faczyt zwir
z farbami i materiatami organicznymi, jak liscie, skorki pomaranczy itp. Byt innowatorem
w sztuce asamblazu, a takze stosowaniu tworzyw sztucznych do wielkogabarytowych kom-
pozycji w przestrzeni publicznej. Kwestionowat wyzszos$¢é wysokiej kultury nad tworczoscia
amatorska, ktora pod terminem art brut wprowadzit w obieg sztuki instytucjonalnej.

Yayoi Kusama - japorniska artystka, ktdra tworzy monumentalne instalacje eksplorujace
$wiatlo, kolor, przestrzen z woda, kinetyke poszczegolnych elementdw, rzezby i obrazy.
Jej prace sa czesto pokryte kropkami i charakteryzuja sie intensywna ekspresja. Kusama
stosuje nowatorskie srodki wyrazu wokot tematyki zdrowia psychicznego, obsesji, alienacji
i wprowadza widza w dziatanie sztuki jako gry. Wyzwaniem w zachowaniu jej wielodyscy-
plinarnych dziet jest zachowanie ich witalnosci, czesto przez rekonstrukcje poszczegoélnych
elementdw instalacji i umozliwienie partycypacji widzéw.

Marina Abramovi¢ - serbska artystka performansu, tworzaca dziela, ktére badaja granice
ciata i ludzkiej wytrzymatosci. Jej prace czesto s3 prowokujace i wymagaja od widzow nie
tylko pogtebienia wiedzy o ideach artystki, ale takze aktywnego udziatu. Artystka zezwala
na re-perfomans jej sztuki na okreslonych przez nig warunkach.

Banksy - starajacy sie o anonimowos¢ brytyjski artysta street artu, znany ze swoich
satyrycznych i prowokujacych murali. Jego prace czesto poruszaja tematy wojny, ubdstwa
i nieréwnosci spotecznych. Banksy kladzie nacisk na efemeryczno$¢ istnienia swych dziet.
Swoiste przekomarzanie sie artysty z widzami jego znikajacych prac jest gra i zjawiskiem
spotecznym, ktére bywa wbrew woli tworcy utrwalone przez nieautoryzowane wystawy
kopii jego prac wykonanych na podstawie fotografii.

Alina Szapocznikow - spuscizna tej polskiej artystki z okresu pionierskiego stosowania
przez nig tworzyw sztucznych, od pierwszych eksperymentow w 1956, wymagata opraco-
wania nowych metod konserwatorskich, ktore w zatozeniu miaty nie tylko respektowac
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idee jej syntetycznych rzezb z elementami metaluy, roslin, gazet i ready made, ale i zacho-
wania nietrwatych materiatéw, odtworzenia waznego udziatu $wiatta, prawidlowej, to jest
zgodnej z autorska wersja, ekspozycji jej asamblazy, integralnosci instalacji, zasad aranzacji
i wystawiennictwa, realizowanych zgodnie z wolg artystki.

Magdalena Abakanowicz - polska artystka wizualna przekraczajaca granice dyscyplin
malarstwa, tkactwa, rzezby. Jej monumentalne tkaniny jako kompozycje przestrzenne
nazwano abakanami, a wielkie rzezbiarskie instalacje przestrzenne wprowadzaty synergie
miedzy sztuka a natura. W ochronie dziedzictwa jej dziet priorytetem jest zachowanie
idei, jak i materii sztuki, przy akceptowanym przez artystke niszczacym wspétdziataniu
czasu i natury.

To tylko kilka najbardziej znanych przyktadéw artystéw wplywajacych na zmiane pa-
radygmatu teorii ochrony dziedzictwa przez swojg skrajnie indywidualng i nowatorska
tworczo$é. Nie zmienia to obowigzku respektowania indywidualnosci dziet, zachowania
dziedzictwa sztuk wizualnych w catym ich bogactwie, zaréwno sztuki wiodacej prym, jak
i tej jeszcze nieznane;j.

4.1. Konsekwencje otwartego charakteru
sztuki wspolczesnej

Pierwsze opisy charakteru sztuki wspotczesnej wyszly spod pidra pokolenia historykow
sztuki urodzonych w miedzywojniu, opracowanie metodologii opisu wspotczesnej im hi-
storii sztuki dotyczyto czasu odleglego od wspotczesnosci, od awangardy do neoawangardy.
Mieczystaw Porebski (1921-2012) zajmowat sie badaniem Zrédet awangardy i zjawiskiem
kulturowej transgresji w sztuce europejskiej, zgodnie z pradami, ktore okres$laty i ozywiaty
atmosfere intelektualna zaréwno zachodnioeuropejska, jak i za tak zwang zelazng kur-
tyna. Okazato sie, ze w Europie Srodkowej i Wschodniej, gdzie panowata zachowawcza



idea socrealizmu ze wzgledu na oficjalng dominacje polityki Zwigzku Radzieckiego, nie
zniszczono wolnosciowego charakteru sztuki’.

Nowe zagadnienia i wyzwania konserwatorskie przyniosty nowatorskie rozwigzania
artystyczne w sztuce pierwszej awangardy, ktora sygnalizowaty kubizm i kolaz, fotografia
i fotomontaz, a takze ready made. Znajdowaly tworcza kontynuacje w wielu manifestach
artystycznych, a takze w skrajnie urozmaiconej kuchni warsztatowej awangardystéw. Po
blisko potwieczu jeszcze bardziej skomplikowaly sie wyzwania konserwatorskie pod wpty-
wem drugiej awangardy, zwanej tez neoawangarda. Nie do przewidzenia stata sie materia
dziet-obiektéw, czesto ztozona z przedmiotow znalezionych, asamblazy, instalacji ambalazy,
Tadeusza Kantora i innych. Catkowita nowoscig staly sie zaistniale dziela niematerialne,
manifestujace sie poprzez happeningi, Fluxus, performans, czyli sztuke allograficzna.

Najliczniej reprezentowanym na $wiecie gatunkiem wspotczesnej sztuki jest instalacja,
nie do okreslenia przez niezliczone realizacje, stanowiaca autorsko ztozone dzieta mogace
zawiera¢ zaréwno formy autograficzne, jak i sztuke tradycyjng, przedmioty znalezione,
praktycznie ,wszystko”, a takze mie¢ charakter performatywny, allograficzny. Ich ochrona
i konserwacja zaleza od indywidualnego charakteru kazdej instalacji:

W sztuce konceptualnej i instalacji forma ma prawo pozostac¢ niedookre-
slona (moze nawet powinna taka by¢, w celu uaktywnienia dziatania od-
biorcy). Dzielo tego typu ingeruje w otoczenie, wlacza w swoj obszar kreacji
wiele pobocznych, lecz waznych czynnikéw, tj. miejsce, przestrzen czy
elementy sensoryczne, ktore albo je finalizujg, albo otwieraja na nieskon-
czong interpretacje'*s.

Koncentracja badaczy sztuki na sztuce odbieranej wzrokowo oraz na wizualnych wy-
darzeniach i nowych stylach wypowiedzi artystycznych wymaga ciagglej konfrontacji tych
biezacych wydarzen artystycznych z konserwatorska refleksja, przy zachowaniu w opisie
i interpretacji odpowiedniej metodologii, co niestety rzadko ma miejsce. Ten model pracy
zniknat pot wieku temu wraz z globalizacjg i bezprecedensowym rozpowszechnieniem
sztuki bez granic oraz nadmiarem réznorodnych, czesto sprzecznych, nie do konca spraw-
dzonych informacji. Projekty badawcze prowadzone od lat go. XX wieku wniosty nowy
punkt widzenia - Ze sztuka nadal nie tyle wymaga wsparcia jednolitej teorii sztuki wedtug
ustalonej metodologii, co poszanowania jej ontologicznego znaczenia, dotyczacego bytu
i poznania.

W oczach konserwatora dokonana alienacja sztuki poza ramy przyjete w tradycyjnej
historii sztuki ma ré6znorodne powody, w tym oczekiwanie, ze czas zweryfikuje wartos¢
nowatorskiej sztuki - ktore jednak nie wpltywaja na moralny obowiazek jej konserwacji.
Tym bardziej ze wieszczony od lat 60. koniec sztuki w tradycyjnej wersji historii i rzekomy
horror antysztuki wcale nie oznaczaja konca sztuki jako takiej, a jedynie potrzebe zmiany
jej postrzegania. Wrazliwy opiekun sztuki respektuje dziela sztuki w ich czesto nieocze-
kiwanym wyrazie. Patrzac na obyczaje, mozna mniemac, ze doswiadczenie i bezposredni

107 Mieczystaw Porebski, Granica wspdfczesnosci. Ze studiow nad ksztaftowaniem sie pogladdéw artystycznych XX wie-
ku, ZNiO, Wroctaw 1965.

108 Monika Jadzinska, Estetyka dziet sztuki nowoczesnej i ich konserwacji na przyktadzie sztuki konceptualnej i in-
stalacji, w: Wokot zagadnien estetyki zabytku po konserwagji i restauracji, red. Elzbieta Szmit-Naud, Bogumita J.
Rouba, Joanna Arszynska, NID, Stowarzyszenie Przyjaciét Zaktadu Konserwacji Malarstwa i Rzezby Polichromowanej
Torunskiej Szkoty Konserwacji, Warszawa-Torun 2012, s. 217.
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27. Tim Hawkinson,
Uberorgan, 2007,
re-instalacja dziefa
totalnego zawiera-
jacego synteze sztuk
autograficznch i
performatywnych,
odtwarzang kinetyke
wielkoformatowych
czesci i muzyke, w holu
Getty Museum w Los
Angeles. Fot. archiwum
Iwony Szmelter

kontakt z medium sztuki przez odbiorcow zaczety zanika¢ wraz z zanikiem bezposred-
niego zamawiania prac i postepem alienacji dziet. Zaktdceniem krwioobiegu sztuki mozna
tez nazwac sytuacje, w ktorej artysta, ktory byt dotad profesjonalista odpowiadajacym za
jakosc¢ i trwatos¢ swoich dziet, nagle rezygnuje z troski o ich istnienie i trwanie w przyszto-
$ci. Czesciowo dzieje sie tak wskutek oddzielenia $wiata pracowni artystéw od odbiorcéw
ich sztuki. W dawnym atelier malarskim mozna byto poznaé procesy artystyczne, wybra¢
i zamodwid prace. Tymczasem sztuka ostatniego potwiecza, czesciej niz dawna uprawiana
bez kontaktu z odbiorcami, stala sie niezalezna, ale niestety od ponad dwustu lat wiekszos¢
artystow tworzy ja niezgodnie z wymogami poprawnosci warsztatowej.

Oczywiste jest, ze nowatorska sztuka wymaga nowego rodzaju podejscia do kwestii jej
zachowania. Najwiekszym wyzwaniem w opiece nad nietrwalg sztuka najnowsza jest za-
chowanie etyki w postepowaniu konserwatorskim, ktére musi odbiegac od zasad przyjetych
dla sztuki uprawianej w tradycyjnych dyscyplinach. W praktyce oznacza to rozszerzone
badania identyfikacyjne obiektu, ktory czesto jest skrajnie nietypowy, poznanie autorskiego
przekazu i, co wazne, niezbedny namyst konserwatora nad charakterem zaobserwowanych
rozbieznosci miedzy wyjsciowym stanem dzieta a stanem obecnym. Konsekwencje tych
zaobserwowanych rozbieznosci, ktore niekiedy s daleko idace, wymagaja zarzadzania nie-
zbedng zmiang w podejsciu do konserwacji obiektu. Program opieki nad dzietami wymaga
odpowiedzialnego podejmowania decyzji konserwatorskich, ale w przypadku nietrwatej
sztuki wspolczesnej wymaga tez udowodnienia zasadnosci niezbednego czasami odejscia
od zasad traktowania sztuki dawnej, dopuszczalnosci rekonstrukeji, emulacji itd. oraz
przedstawienia dokladnego uzasadnienia nowego rodzaju postepowania. Do najczesciej
dostrzeganych problemoéw towarzyszacych dazeniu do zachowania dziet sztuki, ktore
stanowia wyzwania w deontologii konserwatorskiej, nalezg takie cechy materii konserwo-
wanych dziet jak skrajnie indywidualne w charakterze utwory zbudowane czesto z ,niear-
tystycznej” materii, ready made i tak zwane przedmioty znalezione, gdy sa nietrwate lub
wrecz efemeryczne, obiekty kinetyczne, materia zawierajaca niekompatybilne polaczenia
roznych spoiw prowadzace do destrukeji obiektu. W abstrakgeji ekspresyjnej sama materia,
tak zwana ,biedna materia” lub kompozycja z przedmiotéw znalezionych, zawiera element
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metafizyczny. A z drugiej strony trudno$ci moze sprawia¢ zachowanie idei artystow, badanie
kontekstu powstania prac, przedstawienie krytycznego podejscia autoréw do rzeczywistosci
i uwydatnienie spotecznych funkcji sztuki w okreslonej sytuacji historycznej.

Z kolei by rozwiaza¢ problem niematerialnego przekazu sztuk allograficznych, ktoére
s3 oparte na czasie, nalezy zachowac ich dzialanie, relacje miedzy dzietem a odbiorca.
Zatem w sztuce, ktdrej ekspresja oparta jest na czasie, nalezy zachowac idee prac poznane
dzieki wywiadom z artystami i komunikat o powtarzalnosci dzieta cyfrowego, gdy trzeba
bedzie je przenies¢ na nowe nosniki. Przykladem budowania rzetelnej wiedzy na podstawie
kontaktow z artystami moze by¢ wywiad z cyklu , Parasol konserwatorski” z Aleksandra
Karpowicz, autorkg miedzy innymi wieloletniego projektu fotograficznego Let’s talk about
sex II opartego na behawioralnej teorii Alfreda Kinseya, mozaiki zdje¢ w zaaranzowanych
w lightbox, filmowej wideoinstalacji w formie tryptyku Body as Home. Artystka deklaruje,
ze w pracy tworczej na réwni interesuje ja fizycznosc i psychologia cztowieka, jako nie-
skonczone zrddlo inspiracji artystycznej i szukania naukowych potwierdzen.

Niezbedne jest dostosowanie sie do indywidualnego charakteru dzieta przy zachowaniu
etyki kazuistycznej. Przy tym w konserwacji sztuki najnowszej w zaleznosci od intencji
tworcéw idee przekazywane przez dzieta sztuki moga byc wazniejsze niz materia, ktéra
czesto podlega degradacji.

Planowana ekspresja zniszczenia, w tym efemerycznos¢ sztuki i jej autodestrukcja, gdy
jest zgodna z zatozeniami tworcow lub wynika z przypadkowych powodéw - diametralnie
zmienity podejscie do ochrony i konserwacji. Swiatli opiekunowie sztuki opieraja sie na
nowych zasadach, uwzgledniajacych wspotprace z artystami, wywiady, stosuja interdyscy-
plinarne badania stuzace rozpoznaniu dziet, badaja mozliwosc konserwacji lub koniecznosé
»konserwacji przez dokumentacje” zanikajacych prac.
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28. Aleksandra Karpowicz, Let’s talk about sex I,
2012-2015, projekt jest instalacjg fotograficzng,
eskponowang w lightbox

4.2.

Indywidualizacja cech sztuki wspotczesnej

Jak wyjasniono wczes$niej, sztuka wspotczesna jako catos¢ wyrodznia sie brakiem jednoli-
tych, organizujacych ja zasad i ideologii. Skrajnie indywidualny charakter odréznia sztuke
wspolczesng od nowoczesnej czy od praktyki nawigzywania do minionego stylu, czesto
przywoltywanej w opisie nurtéw sztuki nowoczesnej. Obecnie odmiennos¢ ekspresji i tempo
eksponowania nowych i skrajnie zindywidualizowanych dziet czesto przerasta mozliwo$¢
ich klasyfikowania.

Sztuka wspolczesna jest skrajnie zréznicowana i eklektyczna, a jej idee i zamierzony
przez artystow przekaz stajq sie znacznie wazniejsze od trwatosci materii. Niestety, cato-
$ciowy opis i zsyntetyzowanie cech charakterystycznych sztuki wspotczesnej jest prawie
niemozliwe. Poglad, ze sztuka rozwija sie dopoty, dopoki jest wolna od klasyfikacji nie
jest odosobniony. W odniesieniu do tez o trwajacym kryzysie tradycyjnej historii sztuki
Ryszard Kasperowicz stwierdza:

pojeciowa analiza zabija sztuke, niweczac sily obrazowej ekspresji i zdol-
nos¢ idealizacji swiata. Tak oto nie ma sprzecznosci pomiedzy duchowym
wysitkiem przyswajania sobie continuum tradycji a obcowaniem ze sztuka,
poniewaz w niewyjasniony sposob porusza nas ona od razu, bezposrednio,
lub nie, jak powiedziatby Kant, bez posrednictwa poje¢.

Zauwazalny w odniesieniu do sztuki wspolczesnej koniec stylistycznej historii sztuki
ma u podstaw wielosc¢ réznorodnych perspektyw teoretycznych. Hans Belting w krytycz-
no-rozrachunkowym eseju Koniec historii sztuki™ opisuje te sytuacje:

Nie istnieje zaden nowy model, ktory posiadatby jeszcze autorytet starego.
Poczatkowo wydawalo sie, ze sensowne bedzie zastapienie historii stylu
przez spoteczna historie sztuki [...] minat juz czas dla jakiego$ jedynego,
wigzacego schematu narracyjnego [...] sztuka sama oglosila sie tekstem,
ktory traktuje o sztuce™.

Zaistnial nowy, pociagajacy nowatorskosciag model interpretacji sztuki, zwany neuroart-
history, daleki od historii stylu, zaproponowany przez Johna Oniansa i Semira Zekiego. Po-
wstal w nawigzaniu do mysli Arystotelesa oraz Pliniusza i wielowiekowej wiedzy o sposobie
odbioru sztuki przez mozg">. Kolejny raz okazato sie, ze zycie nie znosi prozni i jestesmy
$wiadkami narodzin nowych interpretacji fenomenu sztuk wizualnych. W XXI wieku

109 Ryszard Kasperowicz, Wolnos¢ historyka — uwagi o teorii kryzyséw Jacoba Burckhardta, w: Juz sie ma pod koniec

starozytnemu swiatu... Zmierzch, schytek, upadek w historii sztuki, red. Maria Poprzecka, Arx Regia, Warszawa
1999, s. 116.

110 Mariusz Bryl, Hans Belting — prorok korica? Wokdt tezy o koricu historii sztuki, w: Juz sie ma pod koniec..., s. 21-61.
111 Ibidem, s. 37.
112 John Onians, Neuroarthistory: From Aristotle and Pliny to Baxandall and Zeki, Yale University Press, New Haven

2008, s. 124-132.
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jestesmy juz oswojeni z nowymi teoriami muzeologicznymi, jak zwrot ku rzeczom, zwrot
cyfrowy, zwrot sensualny czy emocjonalny. Z pewnoscig przyszla perspektywa opisu sztuki
najnowszej pozostaje otwarta, gdyz sztuka przybiera coraz to nowe formy.

Otwarte podejscie do zakresu sztuki wspolczesnej

Aktualnie, kolejny raz, w nieuchronny, a naturalny dla biegu czasu sposéb termin ,wspot-
czesnos¢” ulega naturalnej zmianie. Nastepuje oddalanie sie powojennej sztuki w czasie
i coraz bardziej potrzebne wydaje sie znalezienie nazwy, ktora bytaby w stanie obja¢ catosé¢
tak bardzo indywidualistycznej sztuki. Jak wspomniano, taka préba bedzie podjeta w za-
konczeniu ksigzki. Dotad nie pojawiaty sie odpowiednie rozwigzania poza stynnym, cho¢
sceptycznie obecnie ocenianym okre$leniem artworld, czyli ,$wiat sztuki”, wprowadzonym
przez Arthura Danto w 1964 roku oraz odwrotnie ztozonym terminem: world art, czyli
»sztuka $wiata”. Zakresy znaczenia tych termindw sg catkowicie osobne. Koncepcja Danto
dotyczyta czasu dominanty europocentrycznych wielkich instytucji kulturalnych i doméw
aukcyjnych. Natomiast world art 1aczy artystow, ktorzy nie znalezli sie na premiowanych
miejscach w instytucjach, a termin ten staje sie szczegdlnie nosny w odniesieniu do epoki
postkolonialnej, sztuki kobiet czy sztuki krytycznej.

Kazda generacja potrzebuje samookreslenia. Z jednej strony chodzi o zachowania dla
przysztych pokolen ,wspotczesno$ci narodzonej po Il wojnie swiatowej”, ktorej tworcy
zdazyli sie zestarzec, zatem zastepujmy to okreslenie dwoma: ,sztuka powojenna” oraz
,sztuka wspotczesna’, gdyz chodzi o oddanie wspotczesnosci zyjacym generacjom mtodych
ludzi az do umownego dzisiaj.

Zatem dylemat, jak aktualizowac termin ,sztuka wspolczesna”, jest zauwazany w nie-
ktorych muzeach, ktorych ekspozycje uwzgledniaja chronologie powstawania dziet. Od-
wiedzajacych zaskakuje zmiana ekspozycji, przemieszczenie obiektéw i ich organizacja
wedtug nowego klucza, dokonywane przede wszystkim w nowoczesnych instytucjach
kulturalnych jak Centrum Pompidou w Paryzu.

Wystawiennictwo sztuki wspolczesnej nastawione na ochrone integralnosci utworow jest
palacym zagadnieniem rozwazanym wspdlnie na polu teorii i etyki konserwacji oraz prawa.
Aktualnym rozwigzaniem staje sie problemowe traktowanie ekspozycji sztuki najnowszej,
a takze ujecia hastowe i porownawcze z poszanowaniem kontekstu sztuki i zasad wlasno-
$ci intelektualnej™s. W odniesieniu do odbioru sztuki wprowadzane sa metody ekspozycji
wymagajace poszerzenie wiedzy odbiorcdw, ich angazowania i pobudzenia do rozwijania
wlasnych skojarzen poprzez czeste konfrontowanie oddziatywania dziet sztuki z roznych
okresow, eksponowanych we wspolnych przestrzeniach wystaw.

Obecny, bardzo dynamiczny przetom cywilizacyjny spowoduje zaistnienie sztuki wideo,
internetu, sztuki opartej na czasie TMB (Time-Based Media), sztuki immersyjnej oraz wkro-
czenie na rynek sztuki NFT. Te nowe formy bez watpienia pozostawia $lad w dziedzictwie
sztuk wizualnych w jego nowym rozumieniu - materialnym, niematerialnym i cyfrowym.

113

lwona Szmelter, Wojciech Kowalski, Wystawiennictwo sztuki wspdfczesnej a ochrona integralnosci utwordw,
~Muzealnictwo"” 2008, t. 49, s. 20-41, https://mbc.cyfrowemazowsze.pl/dlibra/publication/66581/edition/61806/
content [dostep 9.04.2024].
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29. El Anatsui, Dukasa Il, 2007, wielomateriatowa
instalacja o wymiarach 550 x 650 cm, konstrukcja jest
ztozona z metalowych kapsli od butelek, eksponowana
na Biennale w Wenegji

30. El Anatsui, Dukasa I, detal instalacji
z kapsli od butelek

Roznorodnosc¢ sztuki odbiciem
wspotczesnych zmian

Sztuka z biegiem lat staje sie coraz bardziej réznorodna, wielomedialna, o charaktery-
stycznym zwrocie w kierunku spotecznego zaangazowania, gdyz nie ogranicza sie do wi-
zualnosci. Do historii przechodzi koncepcja artworldu Arthura Danto, ktorg wprawdzie
sam autor odwotatl po po6t wieku, ale na dtugo data ona pierwszenstwo instytucjom kultu-
ralnym w wyborze wartosci sztuki, a przede wszystkim w selektywnym promowaniu jej
autorow. Stan ten utrzymywat sie przez wiele lat, lansujac lideréw sprzedazy w domach
aukcyjnych i trendy w sztuce Zachodu, a takze w nawigzujacej don sztuce catego swiata.
W nowatorskich formach pojawila sie sztuka w centrach amerykanskich, ktore z czasem
staly sie generatorem zmian na catym $wiecie. W niektdrych krajach autorytarnych, np.
znajdujacych sie pod radziecka dominacja panistwach Europy Srodkowej i Wschodniej,
gdzie obowigzywata cenzura, sztuka przyjmowata nowatorskie formy charakterystyczne
dla tak zwanego drugiego, nieoficjalnego obiegu. Z uptywem lat stabto znaczenie kon-
cepcji artworldu, wskazywano wady tej koncepcji, takie jak nadmierny wptyw instytucji
i kuratorow, ktérych decyzje promowaly artystow-celebrytéw, eliminowaty niepopieranych
artystow i utrudnialy swobode cyrkulacji sztuki. Prawie nie istnieje mediacja w zakresie
klasyfikowania dziet sztuki, trwa raczej rywalizacja o rynek i uwage klientow. Marketing
uprawiany przez domy aukcyjne zdominowat obraz sztuki w mediach spotecznosciowych
i wptywa na dziatanie nie tylko komercyjnych galerii, ale takze powaznych instytucji kultu-
ralnych. Mody przemijajq i staja sie historig. Patrzac dalekowzrocznie na istnienie obecnie
tworzonej sztuki, mozna mie¢ uzasadnione watpliwosci, czy biezace trendy i nazwiska
lansowanych artystow wspotczesnych beda cenione w przysztosci.

Sztuka wspotczesna, zachowujac lokalny charakter, stata sie czescig kulturowego wielogto-
su w globalnym $wiecie, w ktérym jest wiele centréw, ale prym wiedzie Biennale w Wenecji.
Wielokrotnie prezentowat tam swe prace El Anatsui (ur. 1944), rzezbiarz z Ghany, ktory
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przez wiekszg cze$¢ swojej kariery dziala w Nigerii i innych krajach afrykanskich. Szcze-
golna uwage przyciagnat dzieki swoim unikalnie montowanym pracom z réznych przed-
miotow znalezionych, a zwlaszcza malowniczym instalacjom z metalowych nakretek od
butelek, ktore trafity do zbioréw wielu muzedw swiata. Zwraca uwage jego odpowiedzialne
podejscie do zachowania materii swoich wyjatkowo dekoracyjnych prac z uwydatnieniem
ich przestania politycznego, dokumentacja oraz dbato$¢ o zachowanie obiektéw w czasie
(m.in. dzieki przekazanym zapasom kapsli). Legendarny artysta nadal tworzy w Zachod-
niej Afryce, mimo ze zostal wyrézniony tytutem doktora honoris causa kilku europejskich
uczelni za osiggniecia na polu sztuk wizualnych.

Sztuka wspdtczesna jest zarowno globalna w duchu krytykowanego artworldu, jak
i skrajnie indywidualna w duchu, a $rodek ciezkosci jej znaczenia przesunat sie z estetyki
na tematy o charakterze spotecznym, takie jak tozsamosc¢ osobista i kulturowa, rodzina,
spotecznos¢, polityka spoteczna, sztuka kobiet, a niekiedy narodowos¢.

Aktywna role w konstruowaniu znaczen dziet sztuki odgrywaja widzowie, a proces ten
odbywa sie w szerszych ramach kontekstowych, szczegolnie w sieci i mediach spotecz-
nosciowych, ktére podwazajg arbitralne, instytucjonalne wybory sztuki. Czescia sztuki
jest dialog, a dzieto staje sie aktorem, prowokatorem, a niekiedy sedzia w odniesieniu do
odbiorcow... lub odwrotnie, poczatkiem gry w sieciach spotecznosciowych dedykowanych
sztuce. Niezaleznie od platformy dyskusji powszechnie wiadomo, ze kreacje artystyczne
i powstate w jej wyniku dziela sztuki od pradziejéw znajduja sie w nieustajacym procesie
tworczym, maja otwarty charakter, a nie s tylko rzecza.

Sztuki wizualne w XXI wieku maja zaréwno materialne, jak i niematerialne konotacje,
a takze aspekt wirtualny o coraz wiekszym znaczeniu. Sztuka wspoétczesna na catym swie-
cie stala sie aktorem na scenie, na ktorej rozgrywaja sie kwestie spoteczne i $wiatopogla-
dowe. Obecnie sztuka, czesto dotyczac duzo szerszego zakresu zagadnien spotecznych
niz dawniej, czyni to wprost lub w sposéb ukryty i wymagajacy rozszyfrowania, przez co
daleko bardziej angazuje widza niz ikonografia i ikonologia w dawnej sztuce. Obejmuje
pokolonialne rozrachunki, feminizm wprowadzajacy ,herstorie” w miejsce ,historii” sztuki,
krytyke stosunkow ekonomicznych i politycznych. Zaréwno uniwersalne idee, jak i lokalne,
biezace komentarze odzwierciedlajg problemy dzisiejszego $wiata, przyjmujace postac
rasizmu, globalizacji, ucisku, ubdstwa i wiele innych.

Puentujac w duchu teorii Hansa-Georga Gadamera (1900-2002), sztuka jest przedsta-
wieniem i wieczng gra, w ktdrej uczestnicza twdrcy i odbiorcy. Filozof przedstawit istnienie
dzieta sztuki w kole hermeneutycznym, w ktérym tozsamos$¢ dzieta sztuki zawiera zesta-
wione przez niego gtéwne cechy:

Po pierwsze - dzieto sztuki istnieje podczas gry, czyli w trakcie swojej pre-
zentacji widzowi; po wtoére — w jego tworczym odniesieniu do swej wlasnej
sytuacji, nalezy nauczy¢ sie jego gry. Szczegdlnie wyraznie to wida¢ podczas
spotkania widza z dzielami sztuki wspotczesnej; trzecia cecha tozsamosci
hermeneutycznej dzieta sztuki jest jego okazjonalnos¢; prawda religijna,
moralna badz tez spoteczna™.

114 Hans-Georg Gadamer, Aktualnos¢ piekna. Sztuka jako gra, symbol i Swieto, postowie Stefan Morawski, ttum.

Krystyna Krzemieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 1993, s. 180 (po raz pierwszy wydano w j. niem.: Hans-Georg
Gadamer, Die Aktualitédt des Schonen. Kunst als Spiel, Symbol und Fest, Reclam, Stuttgart 1989).
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31. Mirostaw Batka, 7720x875x2, 2000,
instalacja w Sali im. Gabriela Narutowi-
cza jako wielkoformatowa konstrukcja
na podfodze zmontowana z paneli po-
krytych szarym mydtem podczas wysta-
wy na 100-lecie Zachety

=
TH

Przyktadem silnego oddziatywania autorskiego przekazu dziela sztuki na odbiorcéw
sq rzezby Mirostawa Batki (ur. 1958) tworzace pole dla empatii odbiorcéw. Artysta zapro-
szony w 2000 roku przez Haralda Szeemanna do udziatu w wystawie z okazji 100-lecia
warszawskiej Zachety przedstawit wielkoformatowy projekt majacy odwotanie historyczne

do czaséw minionej biedy.

Instalacja Mirostawa Batki stanowila rodzaj ,emocjoneum” przez oddzialywanie na
zmysly. Poprzez zapach i kolor przywodzita pamiec ostrego zapachu taniego mydta z cza-
sow niedoboru towarow w peerelowskiej Polsce, specjalnie dobranym szarym mydtem
powleczona byla podlogowa instalacja artysty. Niematerialnos$¢ przypomnienia specyficz-
nego zapachu sprzed lat, jako istoty dziela sztuki, zostala dostrzezona i doceniona przez
odbiorcow. Kuratorami tej historycznej i zarazem awangardowej ekspozycji podczas tej
wystawy byli Harald Szeemann i Anda Rottenberg. Przetrwala w pamieci i dokumentacji.

Trudne doswiadczenie sztuki
bez warsztatu artystycznego

Rownolegle do nowatorskiego dziatania w sztuce, ktore ma swoje uzasadnienie, istnieje
zaskakujace poniechanie zasad w sztuce o tradycyjnych korzeniach. Synoptyczne spoj-
rzenie na sztuke nie moze pomija¢ prawie powszechnego braku warsztatu artystycznego
w dzialalnosci wspoétczesnych twdrcow i kwestii ich braku odpowiedzialnosci za trwanie
ich dziel. Prowadzac od blisko 30 lat wywiady z artystami, zauwazam niekonsekwencje
w deklaracjach artystow o braku zainteresowania tym zagadnieniem, ktore ustepuje po
latach, gdy ich sztuce towarzyszy uznanie, na rzecz oczekiwania, ze ktos uratuje ich prace.
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Narracja historyczna w poprzednich rozdziatach ukazuje, ze od ponad dwustu lat obok
siebie stosowane sg w technikach malarskich zaréwno materialy o dobrej jakosci, jak i farby
dla amatordw, ktore nie gwarantujg przetrwania obrazow. Liste uzupetniaja srodki, ,,z po-
doredzia artysty” — organiczne produkty, jak kawa, maslo, a takze wklejane przedmioty. To
sprawia, ze w praktyce artystycznej prawie wszystko moze by¢ materig sztuki.

Konsekwencje s3 przykre dla istnienia dziedzictwa sztuki, ale takze dla samych artystow.
Przyczyny kryzysu wynikajacego z sytuacji spotecznej wspotczesnych tworcow w duzym stop-
niu wynikaja z braku akceptacji odbiorcow dla nietrwatosci dziel. Konserwatorzy upatruja
ryzyko przetrwania najnowszej spuscizny artystycznej nie tylko w nietrwatych materiatach,
ale takze w specyfice procesu twérczego, w ktorym artysta bezustannie eksperymentuje
z medium i mieszaniem technik. W obiektach konglomerat technicznie niezgodnych ze
soba materialéw dramatycznie wptywa na stan zachowania obiektéw i zmienia ich przekaz,
stopniowo redukujac tkanke dzieta. Zatem nietrwatos¢ materii prowadzi bezposrednio do
utraty dziet autograficznych, co jednak nie martwi wiekszosci tworcow w roznych dyscy-
plinach plastycznych, ktorzy programowo improwizuja podczas doboru srodkow wyrazu
artystycznego. To jest zagadka dotyczaca utraty sensu twdrczosci, skoro nie jest to kwestia
eksperymentu, ktéry moze intrygowacd artystow szukajacych swojego miejsca w sztuce, ale
raczej utrwalonego nawyku nierespektowania regut technik artystycznych.

Pozostaje bez odpowiedzi istotna kwestia swiatopogladowa o cel utrwalania takich
nawykow w kontekscie ksztalcenia artystycznego. W pracowniach ryzyko dotyczy nawet
biezacego istnienia obiektow, przetrwania z dzisiaj do jutra, a w konsekwencji nieprze-
trwania tworczej spuscizny ostatnich dekad. Taka postawa tworcza, ktdrej poczatki miaty
miejsce ponad dwiescie lat temu, raczej nie jest odkrywcza i nie ma wiele wspolnego
z profesjonalizmem.

Szczegodlnie dotyka kolekcjonowania dziet sztuki, co wyraznie widza konserwatorzy,
alarmujacy o zagrozeniu ciggtosci dziedzictwa kultury, przede wszystkim o lekcewazacym
podejsciu do grozacego zapomnienia i utraty idei i przekazu dziela. Nie zawsze udaje sie
zapobiec degradacji materialnej obiektow nastepujacej wraz z pogarszaniem sie stanu
zachowania dziel, a nastepnie ich zanikiem.



32. Ekspozycja instalacji rzezbiarskiej Izy Tarasewicz Dirty Bomb, 2006,
wielkiej postaci kobiecej wykonanej z biatego smalcu, Galeria ASP,
Poznan. Dzietem sztuki jest projekt autorki, a materia ma ograniczong
w czasie zywotnos¢. W autorskim projekcie zatozono mozliwos¢ od-
twarzania instalacji. Fot. archiwum Iwony Szmelter

33. A.B.C. Nietrwatos¢ warstw
obrazéw, do ktorej przyczyniaja sie
nie tylko wtasnosci materiatéw, ale
przede wszystkim skutki nieprze-
strzegania prostej reguty malar-
skiej — kolejnosci naktadania farb
od warstw chtonnych o chudym
spoiwie i w zwigzku z tym szyb-
koschngcych do warstw ttustych

i wolniej schnacych na wierzchu.
Gdy ta kolejnosc jest zaburzona,
powstaja zniszczenia warstw ma-
larskich, ktére obrazujg fotografie
detali obiektéw na WKIiRDS ASP

w Warszawie oraz Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu

T s - o
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34. Spotkanie cztonkéw
zatozycieli INCCA, 2002,

pracy w ramach zatozonej
miedzynarodowej sieci
badawczo-konserwator-
skiej. Fot. archiwum
lwony Szmelter

4.5.

Etyka w projektach konserwatorskich

i archiwizacji

W zakresie deontologii konserwatorskiej istotne jest, ze w ciggu ostatnich lat bylismy swiad-
kami potrzeby rozszerzenia zasad opieki nad dzietami sztuki powstalymi z uzyciem nowych
srodkow artystycznych. Przewazajaca cze$¢ najnowszego dziedzictwa sztuk wizualnych
u$wiadamiala nam najwazniejsze i najbardziej palace spotecznie sprawy. Rozszyfrowanie
zasad gry z odbiorcg i jej uczytelnienie, a takze dokonanie analizy wartos$ci dziela sztuki
na polu dziedzictwa kultury nalezy do rozszerzonych zadan konserwatorskich, o czym
bedzie mowa dalej, gdyz mylne identyfikacje wartosci sztuki prowadzg nie tylko do jej nie-
zrozumienia, ale nawet zniszczenia. Ze wzgledu na ich ciagly aktualno$¢ i znaczenie jako
spuscizny, jako obrazu naszych czasow, opracowujac zasady ich zachowania, postulowano,
by mie¢ na wzgledzie biografie dziet.

W konsekwencji serii wspolnie realizowanych miedzynarodowych projektéw zatozono
International Network of Conservation of Contemprary Art (INCCA), porozumienie po-
wstate na poczatku XXI wieku jako sie¢ opiekunéw nietrwatych form sztuki najnowszej,
ktora stawia sobie za cel etyczng ochrone i konserwacje sztuki wspotczesnej. Liczaca po-
czatkowo kilkanascioro cztonkdw zatozycieli, wsrod ktorych byty Iwona Szmelter i Monika
Jadzinska reprezentujace srodowisko konserwatorskie ASP w Warszawie, po 20 latach ta
sie¢ badawczo-konserwatorska rozrosta sie do liczby kilku tysiecy uczestnikéw. Akcelera-
torem wspolnej pracy s liczne konferencje i zwrot archiwizacyjny w opiece nad sztuka
XX-XXI wieku postulujacy, aby zadbac o state dokumentowanie i badania kontekstu po-
wstania dziet sztuki najnowszej. W zaleceniach dla praktyki konserwatorskiej ustalono,
Ze najwazniejsza role w zachowaniu sztuki wspdtczesnej odgrywa poznanie idei i intencji
tworcow, informacje o mediach ich dziel, technikach, wreszcie uzyskanie od autorow dziet
zezwolenia na konserwacje wraz ze wskazéwkami dotyczacymi zakresu opieki, metod
aranzacji i wystawiennictwa.

Znaczenie kontekstu powstania dziet sztuki ma wptyw na ich wlasciwg interpretacje
i rozpoznanie stanowiace poczatek sekwencji opieki polegajacej na konserwacji-restauracji,
ewentualnej rekonstrukeji i wytycznych dla ekspozycji i aranzacji dziet. Silne odzwiercie-
dlenie w zyciu i twdrczosci artystycznej miaty traumy artystéow o bardzo réznym zrodle.

dla okreslenia zasad wspot-
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35. Zachowanie spu-
Scizny socrealistycznej
sztuki w Polsce ukazato
jej niejednorodnos¢.

Z preferowang trwato-
Scig sztuki wykonanej
w akademickiej tradycji,
na przyktadzie obrazu
Juliusza Krajewskiego,
kontrastuje bylejakos¢
portretu Stalina o seryj-
nym wykonawstwie dla
propagandy. Fot. archi-
wum lwony Szmelter

Do najwazniejszych naleza reperkusje wojen swiatowych i Holokaustu, a takze konfliktow
regionalnych, ktore niosa ze soba ogdlnoludzkie tragedie, takich jak wietnamski, afganski,
czeczenski czy ukrainski*s. Odpowiedzig na przemoc s3 traumatyczne w charakterze reakcje
tworcow i powszechne stanowisko krytyczne wobec opresji. Obejmujg one takze spoteczne
znaczenie rewolty 1968 roku i inne silne przezycia angazujace artystow". Refleksje, ktore
zanikaja w czasie, szybko mogg sta¢ sie niezrozumiate w zwigzku z przemijaniem i funk-
cjonowaniem pamieci. Trudnosci we wlasciwym rozpoznaniu wywotuja takie mieszane
w formie, materialne i niematerialne przekazy, ktore s rebusami dla odbiorcow, oraz
mtodego pokolenia konserwatoréw niepamietajacego odleglych w czasie zdarzen.

Rozpoznanie humanistycznego przestania dziel, a z drugiej strony identyfikacja materii
lub nos$nikéw sztuki niematerialnej to zatem wyjsciowe warunki rozpoczecia projektu
konserwatorskiego. Obejmuja przetworzone konceptualnie wszystkie dostepne dane —
materialy, ekwiwalenty zycia i psychicznych uwarunkowan.

Etyka konserwatorska implikuje kolejne obowiazki, jak profesjonalna dokumentacja,
wywiady z artystami, transdyscyplinarne badania. Wiedza wynikajaca z realizacji tych za-
dan czesto rozszerza zadania konserwatora do opieki kuratorskiej. Projekt konserwatorski
zalezy zawsze od indywidualnego charakteru dzieta, jednak w odniesieniu do dziedzictwa
sztuki najnowszej wzrasta rola wlasciwej aranzacji i ekspozycji dziet, na przyktad wieloele-
mentowej instalacji, zgodnych z przestaniem przekazanym przez artystéow. Konserwator
staje sie wowczas nie tylko adwokatem artysty i prawdy o dziele i jego wlasciwej ekspozycji,
ale takze orkiestratorem catego, niekiedy wieloetapowego procesu opieki nad dzietem.
Osobnym zagadnieniem etycznym w zachowaniu ,,niechcianej spuscizny” s3 ekspozycje
w muzeach dedykowane krytycznym kwestiom o nazizmie, socrealizmie itp., ktdre stanowia
bezposrednia manifestacje pamieci poprzez przedmioty i sztuke z epoki, jako przestroge
przed totalitaryzmami, jak faszyzm, komunizm, autorytaryzm, doswiadczanymi przez
wiele spoleczenstw na catym swiecie.
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ttum. oprac. zbiorowe, WUW, Warszawa 2016.
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Przyktadem zachowania niepowazanych obecnie $wiadkow historii jest polskie Muzeum
w Kozlowce, gdzie istnieje dziat poswiecony socrealizmowi w sztuce, ktory do 1955 roku
byl narzedziem polityki, ideologii i propagandy. Podobne muzea dziatajg jako memento
sztuki w rezimach autorytarnych i kulturalnej polityki faszystowskiej. Stanowig lepsze
rozwiazanie niz spontaniczne rozliczanie sie z przesztoscia, ktore przybiera niekiedy posta¢
wandalizmu, gdy odbywa sie w ulicznych bojowkach, ktorych uczestnicy atakuja pomniki
i tng obrazy. Instytucje kultury sugerujq przeniesienie niechcianych dziet do osobnych
kolekcji o przestaniu edukacyjnym. Takie postepowanie po latach kontrowersji dajacych
pierwszenstwo emocjom i tolerancji dla aktéw zemsty przelanej na dziela sztuki, jest po-
zytywna alternatywa zachowania niechcianych dziet sztuki w osobnych ekspozycjach™.

Kwestig otwartg jest wybor zakresu konserwacji czy tez projektowania restauracji lub
rekonstrukcji. Uznanie dla wartosci wzornictwa przemystowego powoduje, ze konserwa-
cja-restauracja przedmiotow uzytku codziennego wnosi w wielu kolekcjach dylemat, czy
wracac do pierwotnych funkcji i estetyki przedmiotow, czy traktowac je wzorem ekspozycji
antycznej Wenus z Milo jak zdestruowane artefakty dopiero co minionej kultury. Podobne
kwestie rozpatrywane sq w muzeach rolnictwa oraz muzeach cywilizacji i techniki, gdzie
kawatek maszyny zawieszonej na $cianie jako artefakt wydaje sie nieporozumieniem.
Odtworzenie tych przedmiotéw z ich funkcjami i estetyka wydaje sie autorce dobrym
kierunkiem postepowania.

Pamiec¢ jest osobng kategoria badawczg istniejaca na réznych polach. W odniesieniu
do zasobu dziedzictwa sztuk wizualnych powotane sa badania nad pamiecig o kontekscie
powstania sztuki, zdaniem autorki wymagaja one rejestracji w kompleksowej analizie
wartosciujacej dzieta sztuki wspolczesnej™®. Badania pamieci staja sie waznym ogniwem
nowej teorii konserwacji dziedzictwa obejmujacej dziedzictwo kultury materialnej i nie-
materialnej oraz cyfrowej™.

Obecne wzmocnienie znaczenia badania kontekstu powstania sztuki w tradycyjnym
kolekcjonerstwie dziet sztuki i muzealnictwie obejmuje stopniowe, krok po kroku, wpro-
wadzanie tego zagadnienia do rejestracji dziel i nowych procedur muzealnych. Powstaje
zawdd tak zwanego rejestratora (ang. registrar) w muzeach, w wielu krajach jest przed-
miotem specjalnych studiéw licencjackich na rzecz dziedzictwa. Wobec braku osobne-
go ksztalcenia rejestratorow muzealnych w Polsce skazani jeste§my na poniechanie lub
improwizacje, gdyz przypuszczalnie ten potrzebny zawdd wejdzie w cze$¢ obowigzkow
kuratorskich i konserwatorskich.

Podczas akwizycji dzieta do muzedw obowigzuje autoryzowany wywiad z autorem, od-
notowanie idei i przekazu jego intencji, zgody na konserwacje, informacji o materiatach
i technikach i respektowanie szeregu instytucjonalnych procedur. Jest to wazne szczegol-
nie dla zachowania nietrwatego dziedzictwa sztuki XX-XXI wieku, zwazywszy na to, ze jak
wspomniano, kontekst powstania dzieta z czasem przestaje by¢ aktualny, a pamiec¢ o nim
zanika. Taka rejestracja danych pozyskanych w trakcie badan obiektu przed jego zakupem

117 lwona Szmelter, Fragen, die nicht nur die Denkmalpflege betreffen, ,,Restauro” 1991, Heft 5, s. 310-312; wiecej na
ten temat patrz: Galeria Sztuki Socrealizmu [Muzeum Zamoyskich w Koztéwce], http://www.muzeumzamoyskich.pl/
galeria-sztuki-socrealizmu [dostep 9.04.2024].

118 Ilwona Szmelter, Alert w XXI wieku. Zmiana teorii ochrony dziet dziedzictwa w znaczeniu materialnym, niematerial-
nym i cyfrowym, ,,Ochrona Dziedzictwa Kulturowego” 2021, nr 12, s. 55-69.

119 Ibidem.

120 Model akwizycyjny opracowany przez Niderlandzkg Agencje Dziedzictwa Kulturowego przedstawiony jest w publi-

kacji: Assessing Museums Collections: Valuation in Six Steps, ed. Anne Verslot, Cultural Heritage Agency, Amersfort
2014.
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36. Piotr C. Kowalski w plenerze udowadnia,
ze efemeryczno$¢ w sztuce moze by¢ pod kon-
trolg artysty, zaprasza nature do wspoétudziatu,
stosuje farby z owocédw i roslin w odpowied-
nio przygotowanych obrazach. Fot. archiwum
Iwony Szmelter

jest nie tylko praktyczna, ale tez przewyzsza doniosto$cia recenzje prasowe, upodobania

i opinie w mediach spotecznosciowych w Internecie. Zatem profesjonalna akwizycja dziet
wspolczesnych z udzialem rejestratora/konserwatora jest elementem niezbednym dla ich
wlaczenia do kolekcji, zachowania i ewentualnej konserwacji i ekspozycji.

Efemerycznosc¢ sztuki: programowa lub
zachowana w ,konserwacji przez dokumentacje”

Eksplozja form sztuki wspdlczesnej, w jej nietypowej dwoistej postaci, innej niz w trady-
cyjnych dyscyplinach plastycznych, przyniosta zaréwno dzieta eksperymentalne, technolo-
gicznie zaawansowane, jak i trzymajace sie rygoréw nowych mediéw. Takze w stosunku do
prac pozornie utrzymanych w kanonach sztuki tradycyjnej lub prac hybrydowych istnieje
ryzyko nietrwatosci dzieta.

Katie McGrath w eseju popularyzujacym zagadnienia efemerycznosci sztuki Artworks
That Self-Destruct stwierdza, ze scenariusz trwania sztuki efemerycznej nie musi by¢ kata-
stroficzny. Efemerycznos¢ stala sie nawet programowa, co poczatkowo nie byto powszechnie
zrozumiate i powiekszylo grono ludzi sceptycznie nastawionych wobec nowych kierunkéw
w sztuce. Jednak do historii najnowszej sztuki przeszli ci artysci, ktorzy sa konsekwentni
wobec przyjetych zatozen flirtu z efemerycznoscia i realizowania specyficznej gry w sztuce.

Piotr C. Kowalski (ur. 1951) opisuje swoja droge rozwoju artystycznego jako przejscie
od techniki malarskiej obejmujacej ptotna, sztaluge i miejsce pod sztaluga, wykonywanej
za pomoca farby wyciskanej wprost z tubki w cyklu Ostro malowanych - do tworzenia
oryginalnych i zaskakujacych widza instalacji pokrytych polichromia. Wigczyt nature
do procesu artystycznego, wystawiajac blejtramy pokryte zaprawa na dziatanie deszczu,
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stonica i wiatru. Rezygnujac z farb, wypracowat wiasna metode malarska, bezposrednio
w naturze tworzac obrazy za pomocg owocéw, kurzu itp. w cyklu Zywa natura. Kontrolo-
wany przypadek i przyrode traktowat jako wspétautoréw obrazéw. Natomiast cykl Obra-
zy przechodnie powstal przez kladzenie zagruntowanego ptétna bezposrednio na ziemi
(chodniku, bruku ulicznym) w ruchliwych miejscach. Artysta chciat wykorzystac odciski
podeszew butéw przypadkowych przechodniéw, co uznat za stwarzanie sladu jako technike
frotazu wykonanego przez postronne osoby. Uznanie dla kreatywnosci takiego podejscia do
udzialu przyrody w sztuce jako pierwsza wyrazila poznanska Galeria R, wystawiajac obrazy
Piotra C. Kowalskiego w pieknych starych ramach, co stanowito przejscie kontrolowanej
efemerycznosci do zasobu kultury materialnej. Retrospektywie prac artysty w 2024 roku
w Muzeum Wspotczesnym Wroctaw (MWW) towarzyszyla mysl Maxa Ernsta o tym, ze
obrazy mozna malowac¢ nie tylko farbami.

W konsekwencji efemerycznosci rozpoczeto analize znaczenia sztuki w kontekscie jej
zaniku. Takze arty$ci zajmowali sie badaniami zwigzku zanikajacych materiatow, wptywu
natury, kontrolowanej gry przyrody i reagujacej na nig sztuki. Krok po kroku budowano
nowa teorie ochrony nietrwatej sztuki wspdtczesnej, , konserwacji przez dokumentacje”
zanikajacych prac lub mozliwosci konserwacji-restauracji-rekonstrukeji, gdy okazuja sie
one niezbedne.

W teorii konserwacji powstat imperatyw analizy przyczyn nietrwalos$ci, sprawdzenia
decyzji artysty dotyczacej zaniku pracy, jego ewentualnej niekonsekwencji, wyciggania
wnioskow z wywiadu z artysta dla poznania idei prac i respektu dla bezposredniego przeka-
zu artysty w trakcie dokumentowania zanikajacego dziedzictwa. To dziatania podstawowe
we wspomnianej konserwacji poprzez dokumentacje. Powyzej przedstawiona praktyka
artystyczna oraz metody ochrony i konserwacji dowodza jednak, ze nie wszystkie efeme-
ryczne formy znikajg, o czym wiecej w kolejnych rozdziatach.

Repliki, kopie, paradoksy komunikatow
kolekcjonerskich

W konserwatorskiej teorii sztuki pojecie repliki uzywane jest wytacznie w odniesieniu do
»repliki autorskiej” lub ,repliki warsztatowej” z atelier prowadzonego przez artyste, jak to
miato miejsce w przypadku tworczosci Rubensa i wielu dawnych mistrzéw. W potocznym
jezyku stowo ,replika” oznacza dowolne w charakterze powtorzenie czegokolwiek i stoso-
wane jest bez ograniczen, a takze wymiennie ze stowem , kopia”.

Kopie muzealne nie maja nic wspolnego z dowolnoscia i reprezentuja obiekty, ktére sg
uwazane za wazne, ale zniknety z réznych przyczyn. Muzealne kopie s zaprojektowane
komisyjnie przez ekspertéw, w podpisach sg opisane jako kopia, a nie pierwowzor oryginatu,
czasem towarzyszy im szczegotowy opis biografii obiektu. Odtwarzanie prac Katarzyny
Kobro, jak przyktadowo jej konstrukcji wiszacych, bylo procesem kontrolowanym przez
Muzeum Sztuki w Lodzi. Motywacja odnosila sie do kwestii fizycznego funkcjonowania
obiektu, a nie wylgcznie miejsca w pamieci o dzielach artystki w dziedzictwie sztuki. Do-
tyczyla tez polaczenia aspektu materialnego/niematerialnego istnienia jej dziet, w tym
wypadku wzbogaconych o fantastyczne dzialanie swiatta i ruchu, o czym nie zawsze pa-
mietaja kuratorzy.



37. Katarzyna Kobro,
Kompozycja wiszaca 2
(Konstrukcja wiszaca 2),
1921/1922 — 1971. Rekon-
strukcja Janusz Zagrodzki (pro-
jekt), Bolestaw Utkin (realizacja
techniczna), Muzeum Sztuki,
todz. Stosowany w muzeach
opis z podwojnymi datami
powstania obiektu wskazuje
na jego rekonstrukcje

38. Aranzacja oswietlonego obiektu
Katarzyny Kobro, Konstrukcja wiszgca
2,1921/1922 - 1971/1979, przedstawia-
jaca na ciemnym tle kinetyczna funkcje
dziefa dzieki ruchomym, podwojnym
cieniom wskutek naturalnego ruchu
powietrza podczas wystawy ,Polska
awangarda: Katarzyna Kobro i Wtady-
staw Strzeminski” w Centre Pompidou

w Paryzu, 2018

Kopie prac Katarzyny Kobro po pierwsze wykonane byly za zgoda jej corki, po wtore
odtworzone byly perfekcyjnie przez Bolestawa Utkina, ktéry asystowat Kobro przed laty, po
trzecie zaprojektowat to dziatanie ekspert pod kontrolg instytucjonalnych zleceniodawcow,
ktorzy mieli do tego uprawnienia. Kopie te znajduja sie w ekspozycji muzedw i galerii, gdzie
opisane s3 zgodnie z rzeczywistoscia.

Repliki autorskie Duchampa majg inny rodowdd. Niejednokrotnie ginety jego oryginaty,
gdy decyzje artysty mialy na celu prowokacje i chwilowe zbulwersowanie odbiorcéw. Pro-
wokacja jako narzedzie sztuki wprawdzie znana jest od dawna, ale Marcel Duchamp byt
jej mistrzem, by wsrod kilku wydarzen artystycznych wymieni¢ jego znang Fontanne z 1917
roku. Oryginat pisuaru bedacego ready made nie istnieje materialnie, ale dzieki fotogra-
fiom wzmocniona zostala pamiec¢ o nim, ktéra dotyczy nie tylko inwencji wprowadzenia
pod pseudonimem R. Mutt pospolitego porcelanowego pisuaru, ale tez jako wspomnienie
o obiekcie minionego skandalu. Istniejace fizycznie dzieto Fontanna Marcela Duchampa
zostalo zamdwione jako replika autorska w latach 1963-1964 za zgoda zyjacego wéwczas
autora. Upowszechnione zostalo w 17 powtorzeniach dla muzeow sztuki wspotczesnej, jak
Tate Gallery w Londynie, Moderna Museet w Sztokholmie. W ten sposob wyprodukowa-
no kilkanascie replik pisuaru prawie pot wieku od powstania autorskiego obiektu. Kazdy
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obowiazkowo z napisem ,R. Mutt” oraz z podwojnym datowaniem: 1917/1964. Podobny
los replikacji za zgoda autora dotyczyt kilku innych obiektéw Duchampa - suszarki do
butelek, kota rowerowego i innych.

Historia tworzenia replik autorskich bywa zaskakujaca w dziedzictwie sztuk wizu-
alnych. Wymaga sprostowania powszechne potepienie, jakie wywotat Piero Manzoni
za pomoca prowokacji przeciwko ,utowarowieniu” swojej sztuki, majac na wzgledzie
swoje monochromatyczne biate obrazy. Te jednolite w kolorze obrazy Piera Manzonie-
go o rozbudowanej fakturze byly rozchwytywane, ale koniecznie wymagano, aby byly
sprzedawane z sygnaturg artysty, co tworce irytowato jako nieporozumienie wynikajace
z prawidet rynku sztuki. Postanowit zakpi¢ z roli sygnatur w projekcie o charakterze
konceptualnym. W projekcie Artist’s Shit (wh. Merda d'artista) w 1961 roku zapakowat
tytulowe ,gowno artysty” w kilkadziesiat jednakowych metalowych puszeczek, ktdre
opatrzyt na biatych papierowych etykietach drukowanymi napisami w czterech jezykach
i swoja reczna sygnaturg. Wszystkie zostaly sprzedane. Kolekcjonerska cyrkulacja owych
przedmiotéw wskazuje na hotubienie prowokacyjnej historii (patrz: https://www.tate.
org.uk/art/artworks/manzoni-artists-shit-to7667). Przerdzewiate puszeczki po latach
podlegaly konserwacji, w ktorej trakcie nie odkryto wiekszych sensacji podczas badan,
moze poza faktem, ze odkryto kawatek plastiku zamiast tytutowego ,,géwna”. Transgresyj-
na gra Manzoniego z odbiorcami przeszta do historii, ma tez wymiar upowszechnienia,
o czym piszaca te stowa przekonata sie w sklepie przy Pinakotece Brera w Mediolanie.
Mogta tam naby¢ kopie stynnych puszek Manzoniego wyprodukowane z powieleniem
etykiet, odpowiednich napiséw i sygnatury artysty, kopiom towarzyszyla informacyjna
ulotka wraz z opisem kontekstu powstania.

Na granicy innowacyjnosci w podejsciu do roli oryginatu w sztuce powstaty w XXI
wieku nowe zagadnienia. Obrazuje je niespodziewane zaistnienie w sztuce nowych
kwestii wywotlanych krotkotrwatym istnieniem murali tworzonych przez streetartowca
o pseudonimie Banksy. Anonimowy, ale bardzo stawny artysta, ktory likwiduje swoje
dzieta tuz po ich stworzeniu, w wyrafinowany sposéb ,gra z widzami”. Odbiorcy §le-
dza go w rzeczywistosci i w mediach spotecznosciowych reaguja na jego prowokacje.
Znakiem rozpoznawczym jego sztuki jest takze dziatanie w tajemnicy oraz gra przez
zaskoczenie lokalizacjg murali i ich tematyka, ktora ma ostrze krytyki spotecznej. Stynny
z zachowania anonimowosci i zaskoczen widzdow streetartowiec wcigz z nimi wygrywa.
Dokonuje ,niemozliwego aktu”, $cigajac sie z odbiorcami, gdy ukazuje publicznie na
wielu europejskich ulicach coraz to nowe murale tuz po ich sekretnym namalowaniu, po
czym natychmiast je usuwa. W tej konwencji dziala od wielu lat, wzbudzajac sensacje
stymulujaca jego popularno$¢. Te metode autodestrukeji wobec swoich dziet zastosowat
nie tylko do murali, ale takze w malarstwie na ptdtnie, gdy w 2018 roku zaprojektowat
szokujaca odbiorcow sprzedaz $redniej wielko$ci wlasnego obrazu Dziewczynka z ba-
lonem podczas aukcji w Sotheby’s. Przedstawienie to znane byto z wielu ikonicznych
murali i bylo znakomita okazja rynkowa nabycia oryginatu. Znaczace jest, ze Banksy
zaprojektowat zniszczenie swego dziela, ktore nastgpito tuz po historycznym momencie
jego zakupu na oczach publicznosci i kamer. Aktu zniszczenia obrazu przez pociecie
plétna w pionowe paski dokonala... niszczarka (!), ktéra byla wmontowana w rame ob-
razu. Tym samym ta biurowa maszyna stala sie bezprecedensowym, performatywnym
narzedziem artystycznej ekspresji. Niszczenie obrazu na oczach zaskoczonych uczest-
nikow aukcji postepowato stopniowo od jego gérnej krawedzi, ale maszyna zatrzymata
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sie na wysokosci %; obrazu, budzac zaskoczenie i emocje. To szokujace zdarzenie stato
sie informacja dnia na catym $wiecie. Jednak zdaniem prawnikoéw, podczas gdy artysci
poszukujg niecodziennych form ekspresji, nalezy zacza¢ opracowywac rozwigzania
pozwalajace unikna¢ sytuacji, w ktorej prawa wlasnosci nabywcy znajda sie ,w koszu™.
Po namysle, w reakcji na te niespotykana w $wiecie sztuki autodekstrukcje sprzeda-
wanego obrazu, inaczej zareagowali eksperci z Sotheby’s. Postanowili spojrze¢ na akt
zniszczenia dokonany przez Banksy’ego jako na element aktu tworzenia, zaplanowany
przez artyste. Banksy nadat ,przeksztalconemu” dzietu sztuki nowy tytut — Mitosc jest
w koszu. Dlatego eksperci Sotheby’s przyjeli, ze Banksy nie zniszczyt dzieta sztuki, ale je
zaprojektowat jako wydarzenie artystyczne z elementem niszczenia jako performansem.
Zatem ochrona obiektu przez prawo autorskie (Visual Artists Right Acts - VARA) nie
ma tu zastosowania. Ten sam obraz wrdcit na aukcje i osiggnat cene znaczaco wyzsza
od poprzedniej. Symboliczny wizerunek dziewczynki z balonem, ktdry jako Love od lat
pojawiat sie w tworczosci streetartowca, po pocieciu nie tyle uzyskat bardziej artystyczny
status, ile zaczal petni¢ funkcje dowodu historycznej akeji Banksy’ego. Zatem ochrona
obiektu przez prawo autorskie (VARA) nie ma tu zastosowania. Ten finat swiadczy
o inwengji artysty i o znaczeniu performansu stworzonego przez niego, ktory zostat
upowszechniony jako anegdota medialna. Petni role wyjatku od reguty funkcjonowania
sztuki - w tym tkwi jego atrakcyjno$é. Paradoksalnie, niszczac swoje dzieto, Banksy
wzmocnil swoja stawe dzieki skandalowi i reakeji rynku*=.

Musimy by¢ $wiadomi, ze przyzwolenia na proces ochrony i konserwacji maja kontro-
lowany etycznie wymiar. Takze stanowi to wznowienie Gadamerowskiej roli sztuki jako
gry, poprzez repliki lub kopie. Kontynuowanie gry udaje sie z tymi odbiorcami, ktorzy
sq otwarci i nie zraza ich rola skandali w sztuce wspoélczesnej. Dyskusja nad znacze-
niem sztuki w postaci jej coraz bardziej zaskakujacych form podtrzymywana jest dzieki
»sprzedawalnosci” sensacji w prasie, telewizji i Internecie. Owe ,gorace informacje”
bulwersuja opinie publiczna dzieki nastawieniu na sensacje w komunikacji i mediach
spotecznosciowych. Wptywaja na zachwianie elitarnosci sztuki i pospolita ocene, ze
sztuka wspotczesna to humbug i oszustwo. Przeciwstawia sie tym powierzchownym oce-
nom zabytkoznawcze warto$ciowanie sztuki, przy czym analiza warto$ciujaca powinna
zawierac wszystkie dane, historyczne juz czynniki wplywoéw i ich zakres. Wrécimy do
tego tematu w rozdziale pigtym, by przedstawic¢ rézne podejscia do zachowania sztuki
okiem kolekcjonera i konserwatora, a takze do rozpatrzenia zgody na niezachowanie
dziela, gdy zada tego jego tworca.
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Wq relacji prawnikow: “We‘ve been Banksy-ed”: Intelellectual Property Ramifications of Self-Destructing Art,
JIPEL Blog 2018-2019, 2.01.2019, https://jipel.law.nyu.edu/weve-been-banksy-ed-intellectual-property-
ramifications-of-self-destructing-art/ [dostep 9.04.2024].

Obraz Banksy’ego Love Is in the Bin w Sotheby's zostat sprzedany, a niszczarka w ramie obrazu zaciefa sie w po-
towie zaplanowanego procesu. Trzy lata p6zniej w potowie pociety obraz, majacy w swojej biografii skandal,
zostat sprzedany za dziesieciokrotnie wyzszg sume — 18,58 min funtow; patrz: , Dziewczynka z balonikiem”:
Rekordowa kwota za zniszczony obraz Banksy’ego, Interia (Film), 15.10.2021, https://film.interia.pl/wiadomosci/
news-dziewczynka-z-balonikiem-rekordowa-kwota-za-zniszczony-obraz,nld,5583726#utm_source=paste&utm _
medium=paste&utm_campaign=chrome [dostep 9.04.2024].
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Wolnos¢ artysty wobec
sieci komunikacji i rynku

Pytanie o to, co jest uznawane za sztuke, bedzie prawdopodobnie rozwazane bez konca.
Wolnos¢ wyboru drogi uprawiania twdrczosci ma kazdy artysta, ale czesto miazdzy jego
wybor konfrontacja z zyciem. Na opor wobec ograniczen wolnosci artystycznej stawia
przywotany na polu etyki Banksy, streetartowiec, angielski artysta ukrywajacy swoja toz-
samosc. Jego prace pojawiaja sie budzac aplauz i szybko znikaja z ulic. Opiniotwoérezy
,The Guardian” nazwatl samozniszczenie Dziewczynki z balonikiem Banksy’ego jednym
z najbardziej zuchwatych wybrykéw w historii sztuki i objawem spotecznej glupoty, z ktorej
zakpit artysta, puentujac: ,wyobrazmy sobie, jak przyszle pokolenia bed3 nas wysmiewa¢
za us$wiecanie Banksy’ego™. Wydaje sie, ze odbiorcy nie zamierzaja wyswieca¢ Banksy’ego,
lecz cenig jego aktywnos$¢ za odwage przeciwstawiania sie konwencjom.

Twdrcy moga wybieraé¢ swoje role, by¢ wolni od uczestnictwa w rynku sztuki lub od-
wrotnie - staraé sie w nim zaistnie¢ i rywalizowa¢ o stawe. Taka réznorodnosc¢ i mozliwos¢
wyboru pozwalaja w rezultacie na eksponowanie zréznicowanych i zmieniajacych sie
gustow, ale tez na wyrazenie tozsamosci, wyznawanych wartosci oraz na dostosowanie do
przekonan masowych odbiorcow.

W $wietle mass mediow i marketingu doméw aukcyjnych kwitnie przede wszystkim rynek
sztuki. Ciekawa kategorig opisu kultury stato sie pojecie , ptynnej nowoczesnosci” (ang.
liquid modernity), wprowadzone przez socjologa Zygmunta Baumana®+. Wedtug Baumana:

kultura ptynnej nowoczesnosci nie nawotuje do uczenia sie, lecz do zapo-
minania, nie do gromadzenia zdobyczy, lecz ich pozbywania sie i wymiany
na inne - bez zalu czy wyrzutéw sumienia. Jest ona kulturg odrywania sie

i zrywania wiezdw, nieciaglosci i puszczania w niepamiec'®.

Mysl te rozwija Alberto Melucci, twierdzac, ze ,nasza zmorg jest kruchosc terazniejszo-
$ci, wolajacej o nieistniejace trwate podstawy”2¢. Takze w socjologicznym ujeciu ptynnosé¢
kultury 1aczy sie z poczuciem niepewnosci, nieustanng $wiadomoscia spotecznego ryzyka.

Zygmunt Bauman okre$lil przemijanie mody i trendéw artystycznych za filozofem
George’em Steinerem mianem ,kultury kasyna”, nazywajac ten proces nowotworem obli-
czonym na wywotanie maksymalnego wstrzasu i natychmiastowego przemijania. Opisuje
jego zrodta i charakter, a konserwatorzy poznaja skutki, jakie przyniost dla ochrony dzie-
dzictwa i konserwacji:

Artysci, ktorych przodkowie utozsamiali wartos¢ dzieta z wiecznoscia jego
trwania, a przeto zabiegali jak mogli o jego niezniszczalnos¢ i nieskazitel-
na doskonatos¢, ktora (jak liczyli) powstrzyma dalsze obroty kota Fortuny,
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Jonathan Jones, Britain’s Best-Beloved Artwork Is a Banksy. That’s Proof of Our Stupidity, ,The Guardian”,
26.07.2017, https://www.theguardian.com/commentisfree/2017/jul/26/britain-artwork-banksy-art-girl-with-balloon
[dostep 9.04.2024].

124 Zygmunt Bauman, Liquid Modernity, Polity Press, Cambridge-Malden 2000 (wyd. pol.: idem, Plynna nowoczesnosc,
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ttum. Tomasz Kunz, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2006).
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teraz popisujq sie instalacjami do rozmontowania po zamknieciu wystawy,
happeningami konczacymi sie w chwili, gdy uwaga ich aktorow uleci ku
innym sprawom, owijaniem mostow w plachty plastikowe do chwili wzno-
wienia ruchu kotowego [...] do chwili $miechu wartej przelotnosci ludzkich
osiagniec i ulotnosci ich sladéw'7.

W sytuagji gdy ulotnosé i zanik dziet czesto s zaplanowane przez artystdw, to sytuacja
jest jasna i jednoznaczna dla konserwatoréw. Niestety, to moze by¢ smiech zaprawiony
gorycza wowczas, gdy $wietne dzieta majq krotki termin trwania wskutek stosowania przez
ich autoréw nietrwatych materiatéw i technik.

Sztuka wirtualna a jej przyszlosc¢ w roli dziedzictwa

Ochrona dziedzictwa obejmuje wszystkie rodzaje sztuk wizualnych pod warunkiem, ze nie
zagrazajq istnieniu cztowieka. Mozna sadzi¢ w oparciu o ponad sto tysiacy lat historii, ze
sztuka trwa i bedzie istnie¢ w naturalny sposob, skoro ,,od zawsze” towarzyszy cztowiekowi,
zwlaszcza gdy tworczos¢ ma silne umotywowanie i racje bytu, a co istotne — nieograniczony
potencjat rozwoju.

Sztuka konceptualna stala sie punktem wyjscia do formowania sie modelu sztuk teleko-
munikacyjnych, wspétczesnie rozumianych jako nowe media, urodzone cyfrowo™®. Stanowig
one niekiedy rodzaj reinterpretacji dawnej sztuki, ale z zastosowaniem odmiennego kodu
przekazu. Jak zauwaza Grzegorz Dziamski:

Nowe media zawsze pociggaly artystow awangardy, ktérzy widzieli w nich
srodek do wyzwolenia sztuki z dawnej tradycji artystycznej — tradycji sztuk
pieknych (beaux arts). Konsekwencja tego wyzwolenia jest rozpad spdjne-
go systemu kryteriow artystycznych oraz zerwanie sekretnego kodu este-
tycznego laczacego nowa sztuke z dawna sztuka - sztuka wykorzystujaca
nowe media nie tyle bowiem kontynuuje dawna sztuke, co poddaje

j3 reinterpretacji*.

Nowe media wirtualne bywaja opacznie rozumiane jako kontynuacja procesu demate-
rializacji sztuki, rozpoczetego przez Duchampa i kontynuowanego przez artystéw koncep-
tualnych, takich jak Joseph Kosuth, a pdzniej obecnego w akcjach Fluxusus°.

Poczatkowo telekomunikacja ma inne, technicznie zrodzone korzenie, a mentalnie jest
rodem z pejoratywnego opisu $wiata jako ,globalnej wioski” McLuhana®'. Jednak zaistniata

127 Zygmunt Bauman, Miedzy chwilg..., s. 16.
128 Ryszard W. Kluszczynski, Od konceptualizmu do sztuki hipermediéw. Rozwazania na temat modelu sytuacji este-

tycznej w sztuce nowych medidw, w: Piekno w sieci. Estetyka a nowe media, red. Krystyna Wilkoszewska, Universi-
tas, Krakow 1999, s. 77-86.

129 Grzegorz Dziamski, Nowe media a sztuka XX wieku, ,Estetyka i Krytyka” 2000, nr 1, s. 84.
130 Anna Ptazowska, Sztuka i komunikacja, w: Sztuka dzisiaj. Materiaty Sesji Stowarzyszenie Historykow Sztuki, Warsza-

wa listopad 2001, red. Maria Poprzecka, SHS, Warszawa 2002, s. 216.

131 Termin ‘globalna wioska’ (ang. global village) wprowadzit Herbert Marshall McLuhan w 1962 r., w swojej ksigzce

Galaktyka Gutenberga (ang. The Gutenberg Galaxy), na okreslenie dominanty masowych mediéw elektronicznych
taczacych ludzi bez barier przestrzennych, umozliwiajgc im komunikacje na masowa skale. Cho¢ okreslenie ‘global-
na wioska’ ma historyczne zrédto, to odnosi sie takze do nowych wirtualnych technologii.



za sprawq techniki komunikacja sprawila, ze sztuka statla sie dostepniejsza. Ta perspektywa
uaktywnita obecno$¢ artystow w zyciu spotecznym i pomaga czynic ich sztuke zrozumiata
i pozadana. Po latach Roy Ascott skutecznie dotart do odbiorcow dzieki mediom i swojej
aktywnosci. Autor jest od lat 60. jednym z najwazniejszych artystdw i teoretykow w dzie-
dzinie cybernetyki i telematyki, a jego prace koncentruja sie na wptywie sieci cyfrowych
i telekomunikacyjnych na §wiadomo$¢. Zajmuje sie sztuka elektroniczng, cybernetyczng
i telematyczna, interaktywnga sztuka komputerowa. W kolejnych opracowaniach przedstawia
$wiat, w ktorym obiekty nie sa fizycznie najwazniejsze w modelu aktywnego uczestnictwa
odbiorcéw w sieci. W The Future is Now: Art, Technology, and Consciousness> opisat taki
stan przeplywu komunikacji jako pozwalajacy na swiadome uczestnictwo w sztuce. Byt
jednym z pierwszych artystéw, ktérzy zaapelowali o pelne uczestnictwo widza w przyszto-
$ciowej strukturze odbioru sztuki dzieki odejsciu od pasywnego odbioru (na rzecz wspot-
kreacji), rezygnacji z roli artysty-autora (na rzecz budowy interfejsu). Zaktada tez koniec
znaczenia dziela jako obiektu - dzietem staje sie system algorytmoéw jako niematerialne
zjawisko znajdujace sie w procesie. Brzmi to jak zapowiedz roli sztucznej inteligencji (Al).

Dominacja nowych medidw w sztuce oznaczataby redefinicje tradycyjnych instytucji
sztuki, takich jak muzea, galerie czy akademie. W sytuacji bezposredniego, aktywnego
uczestniczenia i mozliwosci wspottworzenia sztuki przez odbiorcow ograniczeniu ulegtaby
rola krytykéw i teoretykow sztuki. Ta pozorna utopia funkcjonowania nowych mediow
w sztuce znajduje stopniowo zastosowanie od lat kilku dekad, cho¢ w mniejszej skali, niz
przewidywat to Roy Ascott.

Ochrona dziedzictwa obejmuje takze rodzaje sztuki urodzonej cyfrowo (born-digital
time-based media). W praktyce konserwatorskiej wprowadzone s3 procedury zapewniajace
trwanie przekazu sztuki opartej na czasie dzieki przegrywaniu jej na nowe nosniki cyfrowe,
ktore zmieniaja sie wraz z rozwojem cywilizacji. Za weczesnie, by wyrokowacd o roli powsta-
tych przed kilku laty NFT, czy sztucznej inteligencji, jednak niezbedne jest zainteresowanie
konsekwencjami ich funkcjonowania.

132 Roy Ascott, The Future is Now: Art, Technology, and Consciousness, Gold Wall Press, Beijing 2012.
133 Anna Ptazowska, Sztuka i komunikagja..., s. 217.
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ROZDZIAL 5.
Amplituda zmian w sztuce
a trwalos¢ spuscizny

Amplituda zmian, czyli zmienny zakres, skala i szybkos¢ przemian zachodzacych w sztuce
w ciagu ostatnich dwodch stuleci, miata niezwykle istotny wplyw na to, jakie dzieta prze-
trwaly probe czasu i jakie pozostawily trwaty slad w kulturze. Okazuje sie, ze wiekszos¢
spuscizny moze okazac sie nietrwala jak nigdy dotad. Z jednej strony, rozmycie granic
kanonu w sztuce, przyspieszenie zmian i roznorodnosc stylow utrudniaja jednoznaczng
ocene wartosci poszczegolnych dziel, a z drugiej - przyczyniaja sie do ciagtej reinterpretacji
i aktualizacji znaczen sztuki.

Nowe perspektywy badawcze powstaja dzieki konserwatorskim badaniom o transdyscy-
plinarnym charakterze. Odkrywane sa nowe aspekty istnienia dziet sztuki, zaréwno ideowe,
jak i technologiczne, ktdre zagrazaja ich przetrwaniu i obliguja do nowych metod ochrony
i konserwacji.

5.1. Dychotomia sztuki nowoczesnej i wspoétczesnej

Raz jeszcze wrdé¢my do podziatu sztuki okiem jej opiekuna. Catej spuscizny sztuki nowo-
czesnej i wspolczesnej nie mozna kwalifikowac jako nietrwatej. Funkcjonuje dychotomicz-
nie, zaréwno w formach trwatych, jak i niestabilnych, a nawet efemerycznych. Analizujac
charakter sztuki nowoczesnej, poczawszy od Goi, przez impresjonistow do twérczosci
kubistycznej i XX wieku, widzimy, ze rewolucyjne zmiany dotyczyly nie tylko idei, ale
takze technik uprawiania sztuki, ktére poskutkowaly duza doza nieprzewidywalnosci
w budowie obiektow.

Zaréwno w skali globalnej, jak i lokalnej obserwujemy wystepujace rdwnolegle obie formy
uprawiania sztuki, tradycyjne i nietypowe. Charakter mtodej sztuki ocenia Anezka Bartlova:

Jest juz reguly, ze interesujacy wspoétczesny artysta pracuje zgodnie
z krytyczno-konceptualng moda, omijajac media uznane za klasyczne.
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Natomiast rodzimi artysci i artystki odnoszacy komercyjne sukcesy czesciej
postuguja sie klasycznymi mediami, a co znamienne, w swojej tworczosci
z reguly nie zajmuja sie aktualiamis+.

Wspomniana dychotomia form i tresci jako zréznicowanie dzielgce spuscizne na trady-
cyjna i nowatorska cechuje wlasciwosci zarowno sztuki nowoczesnej, jak i wspétczesnej,
co daje niejednorodny w charakterze obraz ich dziedzictwa. Nietrwato$¢ stala sie cechg
charakterystyczng nowatorskiej sztuki w ostatnich dwustu latach. Artysci przestali pra-
cowac zgodnie z konwencjonalnymi technikami artystycznymi. Innowacja kubistow byto
miedzy innymi przyklejanie do obrazéw przedmiotdw - kolaz - ktory stanowit zaprzeczenie
dotychczasowych zasad malarstwa. Do dzisiaj odczuwane sa reperkusje pomijania zasad
artystycznego métier, czyli zawodu artysty, w tym poprawnego technicznie rzemiosta arty-
stycznego. Dzieki docenieniu przez rynek sztuki dziedzictwa sztuk wizualnych ostatnich
dwustu lat funkcjonuje armia jej admiratoréw i lekarzy-konserwatoréw.

Powrot trwatosci w secesji oraz art déco

Narracja o aktualnosci sztuki ostatnich dwustu lat czesto kieruje sie ku ukazaniu nie-
trwatosci sztuki. Dotyczy jej znaczacej czesci, ale nalezy pamietad, ze zawsze rownolegle
uprawiano sztuke w tradycyjnych technikach artystycznych.

Oazami trwato$ci nazywam wyjatki, ktére w postaci sztuk gléwnie dekoracyjnych, ale tez
w dzietach wysokiej sztuki, kontynuowaty tworczo$¢ utrzymana w rygorach dobrego warsz-
tatu artystycznego. Nalezy do nich art nouveau (secesja) obecna w latach okoto 1890-1910
w wielu krajach. Gdy secesje zaczeto postrzegac jako nadmiernie ozdobna i staromodna,
to zyskato popularnos¢ bardziej skromne w ornamentyce art déco. Styl ten narodzit sie
w latach 20. XX wieku, upowszechnit sie szczegdlnie po wystawie $wiatowej w Paryzu w 1925
roku, a w latach 30. XX wieku stat sie gléwnym stylem artystycznym w krajach bedacych
w zasiegu oddzialywania kultury europejskiej. W obu stylach tworcy dziet sztuki, jak i rze-
mieslnicy sztuk dekoracyjnych stawiali na trwatos¢ dziel, wrecz programowo zachowywali
poprawno$¢ technologiczng i warsztatowa. Dlatego ich zachowanie i konserwacja obiektéw
odpowiadaja zasadom ustalonych dla tradycyjnych technik i technologii. Dzieta w obu
stylach art nouveau (secesja) i art déco powstawaty w kontrolowanym procesie tworczym,
stosowano trwale, wrecz najlepszej jako$ci materiaty, To kontrastuje z réwnolegle istnie-
jacymi nurtami jak kubizm, a takze z powstalg po 1945 sztuka wspotczesng™.

Secesja (fr. sécession z fac. secessio - odej$cie) stala sie stylem wszechobecnym poprzez
dazenie do jednolitosci w réznych dziedzinach sztuki ostatnich dwéch dziesiecioleci XIX
i pierwszej dekady XX stulecia. Byla szeroko obecna w architekturze, rzezbie, malarstwie,
a zwlaszcza w sztuce uzytkowej. W kolejnych dekadach potepiona jako kicz, po dlugiej
przerwie, w latach 60. XX wieku, odzyskata swdj wysoki status. Estetycznie secesja kojarzona
jest z upodobaniem do gietkich linii, roslinnych ornamentéw dekoracyjnych, powrotem
do zastosowania ztota we wszystkich dziedzinach®. W wielu krajach byta lokalnie znana

134 Anezka Bartlova, Podroz przez gwiazdozbiér mtodej sztuki w Czechach, ttum. Krzysztof Gawliczek, ,Szum” 2016,

nr12,s. 68.

135 Karl Ruhrberg et al., Art of the 20th Century..., passim.
136 Stephan Tschudi-Madsen, Art Nouveau, ttum. Janina Wiercinska, WAIF, Warszawa 1987, s. 18-24.
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pod innymi nazwami, na przyklad jako modernismo cataldn w Katalonii, gdzie najbardziej
wyraziscie faczyla wszystkie dziedziny sztuki, a takze opanowala przestrzen publiczng miast.
Wplyw secesyjnych zalozen w sztuce mozemy znalez¢ wszedzie na $wiecie, co odzwier-
ciedla rozne korzenie tego stylu respektujace specyfike lokalnych inspiracji sztuka danych
regiondw. I tak w jezyku angielskim funkcjonuje okreslenie Arts and Crafts Movement lub
Modern Style, we Francji art nouveau, we Wtoszech stile floreale lub stile Liberty, w Niem-
czech i Austrii jest nazywany Jugendstil lub Sezessionsstil. Dla wspotczesnego odbiorcy
znajduje najdobitniejszy wyraz w symbolicznych formach tworczosci malarskiej Gustava
Klimta (1862-1918) oraz ekspresji Wiener Sezession.

Kluczowe znaczenie w sztuce przypisuje sie roli secesyjnej architektury w Barcelonie
opartej na projektach Antonia Gaudiego (1852-1926), ktdre stanowia unikalne dziedzictwo
dzieki osobliwemu zastosowaniu biomorficznych inspiracji, orientalizujacych ornamentéw
wzorowanych na naturze™. Dla dyskursu o ,aktualnosci sztuki” ciekawym przypadkiem jest
historia jednej z najstynniejszych realizacji Gaudiego. Stynna bazylika mniejsza Sagrada
Familia zostala zaprojektowana w 1882 roku, ale po trzech dekadach realizacja oryginalnych
struktur i ornamentyki $wiatyni zostala przerwana z powodu $mierci tworcy. Nobilitacja
elementow stynnej $wiatyni ograniczona jest do oryginalnych elementéw nadzorowanych
przez Gaudiego. W 2005 roku fasada Narodzenia Panskiego i krypta $wiatyni znalazty
sie na Liscie Swiatowego Dziedzictwa UNESCO, dotaczajac do siedmiu jego prac na tejze
liscie. Trzeba odnotowac, ze budowa kosciota Sagrada Familia zostata wstrzymana wsku-
tek $mierci autora na etapie wykonczenia 4 z 18 wiez poteznej bazyliki. Kontynuacja tego
monumentalnego dzieta trwa nadal®. Aktualnie prace przebiegaja w atmosferze krytyki
dotyczacej przyjetej zgeometryzowanej dekoracji fasad, co budzi kontrowersje estetyczne
i co do organizacji procesu budowy Sagrady Familii. Gtéwna partia ma by¢ najwyzszym
budynkiem w Barcelonie, co stanowi odejscie od stylu Gaudiego nie wspolgrajac z oto-

137 Rainer Zerbst, Gaudi: The Complete Works, 40th edition, Taschen, Los Angeles 2020.
138 Ukonczenie planowano na 2026 r., ale pandemia COVID-19 spowodowata przerwy w pracy.



czeniem, razi odbiorcéw monumentalizmem, a przede wszystkim stoi w sprzecznosci
z zasadami ochrony dziedzictwa®°.

Estetyka sztuki fin de siécle’'u szczegoélnie silnie oddzialywata na meblarstwo i wystroj
wnetrz, ogarniajac wszystkie detale, na mode w ubiorach, fryzurach i bizuterii. Lokalnie
sztuka ta zwigzana byla z dazeniami do odrebnosci narodowej i do wytworzenia wlasnego
rozpoznawalnego stylu*, opartego na silnym ruchu kulturotwdrczym, jak w przypadku
Mtodej Polski i wczesnego modernizmu'+.

Po latach wida¢ konsekwencje dominanty secesyjnego uwodzenia $wiata sztuki na roz-
nych polach. Tendencja ta objela caly $wiat, a pojedyncze dzieta estetycznie korespondujg
z otoczeniem, zyjac w kontekscie przestrzeni totalnego modernizmu'+. Dominanta ta
przypominata w sile oddzialywania historyczne style dawnej sztuki, jak gotyk, renesans czy
barok, ktore miaty wspolne cechy w réznych dyscyplinach, ale jednoczesnie zachowywaty
pewne lokalne odrebnosci.

Masowa produkcja i rozwdj popularnych form sztuki secesyjnej doprowadzity do jej
kryzysu. Fotografia i grafika sprawily, ze nie przegapiono udziatu w reklamie w rodzacych
sie wowczas mass mediach, ale ilos¢ wyparta jakos¢, gdy nie ograniczano nadprodukgji
miernych gadzetéw w projektowaniu przemystowym. Prawdopodobnie charakterystyczne
dla kapitalizmu dazenie do zysku doprowadzilo do przesytu secesyjnymi formami stodkiej
w wyrazie ,tadnosci” i tandety. Jako reakcja nastapit czas oszczednych i purystycznych
projektow modernistycznych w sztuce wysokiej.

Dla wspétczesnych znawcow sztuki niezrozumiale dtugi byt okres traktowania catej
sztuki secesyjnej i art déco jako kiczu, a nawet objaw estetycznej choroby i zagrozenia dla
kulturys. Deprecjacja tych stylow zakonczyla sie dopiero w latach 60. XX wieku, a w pel-
ni je rehabilitowano wraz z nastaniem postmodernizmu. Obecnie trwajace nobilitacja
i upowszechnienie tej sztuki w jej dobrym jakosciowo wydaniu, opartej na perfekcyjnym
warsztacie i uzyciu szlachetnych materiatéw, spowodowaty, ze w wiekszosci przypadkow
nadal mamy do czynienia z dobrze zachowanymi obiektami na tle spuscizny innych nurtéw
sztuki XX wieku.

Powstanie art déco (od fr. art décoratif - styl dekoracyjny) inspirowata filozofia uzytecz-
nosci sztuki i potrzeba nowego organizowania zycia po | wojnie swiatowej. Artysci tego
nurtu dazyli do uspokojenia form i geometryzowania przestrzeni w odroznieniu od ptynnej
ornamentacji secesji. Nadal przestrzegano zasady technicznej trwatosci sztuki, a nawet
zapisywano taki wymog w oficjalnych zamowieniach dziet w tym stylu, ktéry panowat
w okresie miedzywojnia XX wieku, a byl popierany w przestrzeni publicznej i wspierany
finansowo przez rzady i moznych tego swiata. Skutkuje to dobrym stanem zachowania
dziet sztuki i architektury, dzieki nadaniu im kodu technologicznego, ktéry w niewielkim
stopniu podlega zmianom w wyniku starzenia sie dobrych jakosciowo materiatéw. Kon-
tynuacja przykladania wagi do funkcjonalizmu architektury i wzornictwa przemystowe-
go miata miejsce w programie szkoty Bauhaus we wszystkich jej lokalizacjach (Weimar,

139 Best Practices Handbook: Contemporary Realities and Needs of Sustainable Urban Rehabilitation, ed. Bogustaw
Szmygin, Lublin University of Technology, Lublin 2017, https://bc.pollub.pl/dlibra/publication/13391/edition/13067/
content?ref=desc [dostep 15.01.2024].

140 Jan Cavanaugh, Out Looking in: Early Modern Polish Art, 1890-1918, University of California Press, Berkeley 2000,
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141 Anna Gradowska, Sztuka Mtodej Polski, WAIF, Warszawa 1984.
142 Petr Wittlich, Secesja. Sztuka i Zycie, ttum. Andrzej Borowiecki, WAIF, Warszawa 1987.
143 Andrzej Banach, O kiczu; Wyd. Literackie, Krakow 1968, passim.
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Berlin, Dessau) i tworczosci artystow. Niestety nurt ten przestat by¢ popierany w czasach
niemieckiego nazizmu, ale jako inspiracja zaistniat w catym swiecie.

5.3. Opresyjny wplyw wojen i polityki

Podczas dwdch wojen swiatowych, ktére w XX wieku przez wiele lat negatywnie wplywaty
na prezentacje tworczosci artystycznej, rozwoj sztuki podlegat oczywistemu spowolnieniu,
aw dziataniach artystéw pojawily sie nowe, krytyczne watki. Przyktadem takich przemian
moze byc¢ refleksja wyrazona w dzielach futurystow, ktérzy bedac ofiarami wojny, zmienili
charakter sztuki z progresywnego na krytyczny wobec polityki i cywilizacji. Do zmiany
motywacji artystow przyczynito sie doswiadczenie kalectwa i $mierci wielu twércéw, kto-
rzy poczatkowo chetnie wstepowali do armii. Entuzjazm wobec nowoczesnych osiggnie¢
cywilizacji ustapit nie tylko rozczarowaniu, ale i potepieniu ich skutkéw - te diametralng
zmiane odczu¢ podkreslano w stulecie ruchu futurystycznego'++.

Tragiczne bodzce intensywnie stymulowaty poglebienie tematyki behawioralnej, usamo-
dzielnienie poszukiwan tworczych z dala od promieniowania ongi$ silnych centréw arty-
stycznych. W miedzywojniu w Polsce mechanizmy funkcjonowania sztuki staty sie bardziej
regionalne na tle uniwersalizmu zachodniej kulturys. Faktem jest, ze sztuka nie zanikta
nawet w najbardziej opresyjnych okolicznosciach obu wojen swiatowych, nawet w nazi-
stowskich obozach koncentracyjnych odnajdujemy przyktady tworczosci artystyczneje.

Powojenna polityka kulturalna odzwierciedlata podziat swiata. Sztuka Zachodu byta
pod wpltywem poszukiwania nowosci i dominacji sztuki amerykanskiej, wiodacej wowczas
prym na polu nowatorstwa indywidualnych artystéw, jak Jackson Pollock, i ich swobody
stosowania materiatow. Historyczny powojenny podziat Europy na dwa bloki zwyciezcéw
w sztuce krajéw bedacych pod dominacja Zwigzku Radzieckiego skutkowat wprowadze-
niem socrealizmu. W Polsce ten polityczny ruch okazat sie mato skuteczny, gdyz mimo
politycznych represji twdrczosc¢ artystyczna praktycznie non stop rozwijala si¢ intensywnie
w drugim obiegu, cho¢ nie mogta by¢ swobodnie eksponowana.

Techniczna strona sztuki nie byla zta. Opinia o ztym stanie obiektéw powstatych w cza-
sach socrealizmu dotyczy propagandowych, temporalnych dekoracji. Natomiast dzieta
sztuki wykonane w zakresie tradycyjnych dyscyplin plastycznych s3 zaskakujaco trwate
dzieki wiedzy technologicznej przekazywanej na uczelniach. Mimo braku importu re-
nomowanych srodkow artystycznych z zagranicy nawet ,biedne” materiaty, ktére byty
zastosowane zgodnie z prawidlami technik artystycznych, dobrze sprawdzity sie w czasie.
Funkcjonowata wlasna produkcja materiatéw oparta na imporcie dobrych jako$ciowo pig-
mentdéw w Zaktadach Doswiadczalnych Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie.

Intelektualnie wyzwalajaco na swobode wypowiedzi artystycznych wptynety dwa prze-
fomy - rozluznienie cenzury po $mierci Stalina, a w Polsce w 1955 roku wraz z wystawg

144 One Hundred Years of Futurism: Aesthetics, Politics and Performance, ed. John London, University of Chicago Press,
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sztuki zwana Arsenatem w ramach V Swiatowego Festiwalu Mtodziezy i Studentéw. Drugim
przelomem byt rok 1989 znoszacy dominante bloku radzieckiego. Braki nowych techno-
logicznie materiatéw, jak winyle i akryle, polscy artysci uzupetnili po 1955 roku. Niestety,
wraz z nowymi technikami nie szta w parze wiedza - Ze maja one inny sposob stosowania
niz tradycyjne techniki olejne, co skutkowato rozwarstwianiem nieodpowiednio naktada-
nych warstw i szybko powstajacymi zniszczeniami dziet.

Sztuka wraz z otwarciem granic i poluzowaniem cenzury osiggneta relatywna wolnos¢
w Polsce w latach 60. XX wieku, dopuszczajac swobode w eksperymentach artystycznych.
Wyrazaly to ,abakany” Magdaleny Abakanowicz, sztuka Aliny Szapocznikow, Tadeusza
Kantora i wielu innych. Tradycje awangardowe odnawiala warszawska Galeria Foksal
i todzkie Muzeum Sztuki. Eksperymenty formalne odzywaty w sztuce materii Jadwigi
Maziarskiej, lubelskiej grupy ,Zamek”, Grupy Nowohuckiej. Jak wspomniano, kolejny
przetom stanowito catkowite uwolnienie srodkow ekspres;ji artystycznej dopiero po upadku
komunizmu w 1989'¥7. Nastapito dtugo wyczekiwane otwarcie na swiat i miedzynarodowe
kontakty artystow. Dla przecietnego widza niezorientowanego w aktualnych pradach
sztuki odejscie od kanonu realizmu w publicznych galeriach byto trudne w odbiorze bez
edukacji.

Nowa ekspresja i autorskie techniki
PO 1945 roku

Wobec bogactwa form sztuki i technik identyfikacja autorskich idei i materiatow w sztu-
ce powojennej jest zlozonym wyzwaniem, z ktorym mierzg sie konserwatorzy. Struktura
obrazow abstrakeyjnych, ktore zaistniaty w sztuce nowojorskiej okoto 1945 roku, zwanej
powojenng, wynikata z r6znorodnej formy aplikacji farb zaréwno artystycznych, jak i prze-
mystowych. Warstwy naktadano szpachla, pedzlem, patykiem lub z rozprysku, czesto
z dodatkiem piasku, zwiru czy wosku, w ktorym zatapiano fragmenty gazet i tkanin.

Ekspresjonizm abstrakcyjny ktadl nacisk na podswiadomy i dynamiczny akt twdrczy.
Dzielit sie on na podtypy, ktérych angielskie nazwy sg powszechnie stosowane, jak action
painting (malarstwo akcji) Jacksona Pollocka, polegajace na instynktownym tworzeniu
obrazéw przez spilling (rozlewanie) farb na ptétno oraz dripping (kapanie). Pollock o swoim
malarstwie méwit:

MJj obraz nie pochodzi ze sztalug. Wole przykleja¢ nierozciggniete ptétno
do twardej $ciany lub podlogi. Potrzebuje odpornosci na twarda powierzch-
nie. Na podtodze czuje sie bardziej swobodnie. Czuje sie blizej, bardziej
czescig obrazu, bo w ten sposob moge go obejs¢, pracowac z czterech stron
i dostownie by¢ w obrazie®.

Takie nowatorskie techniki pracy umozliwiato stosowanie nowych materiatéw. W bada-
niach konserwatorskich zidentyfikowano przemystowe farby alkidowe oraz lakiery samo-

147 Anna Markowska, Dwa przefomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku, Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2012.
148 Jackson Pollock: Interviews, Articles, and Reviews, ed. Pepe Karmel, The Museum of Modern Art, New York 1999,
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chodowe, ktore artysta z gory wylewat ciaggtym ruchem lub kapat farba na lezace poziomo
plétno wprost z fabrycznych puszek#. Oczywiste nastepstwa nieréwnomiernie schnacych
i niewspdtpracujacych ze sobg spoiw skutkowaty rozwarstwieniami struktury obiektow.

Artysci dazyli w tak zwanej abstrakeji ekspresyjnej (vel ekspresjonizmie abstrakcyjnym)
do swobodnego gestu i metod przez stosowanie barwnych plam badz linii, a ich styl miat
bardzo osobisty charakter, nie podlegat regutom i mechanicznym technikom aplikacji
farb. W latach 50. XX wieku w malarstwie abstrakcyjnym powstato color field painting,
ksztattowane poczatkowo gtéwnie w USA, wyrazone w ekspresji barwnych plaszczyzn,
gdzie najistotniejszym elementem jest ptasko potozona kolorowa farba. Tacy tworcy jak
Mark Rothko czy Barnett Newman dazyli do metafizycznego oddziatywania swoich inten-
sywnych w kolorze monumentalnych kompozycji. Rothko preferowat subtelne gradacje
koloréw o rozmytych brzegach, podczas gdy Newman skupiat sie na kontrastowych kolo-
rach, z liniami dzielagcymi ptaszczyzny wielkich obrazow. W zakresie mozliwosci technik
olejnych, alkidowych i kazeinowych obaj artysci eksperymentowali z r6znymi efektami
wizualnymi, takimi jak faktura, swietlistos¢ laserunkow i przestrzenno$¢ oddziatywania
rozmytych spoiw farb. Rothko malowat r6znymi rodzajami farb, naprzemiennie farbami
olejnymi i kazeinowymi, aby uzyskac¢ zréznicowane efekty, az do perfekcji technicznej
wash, polegajacej na nakladaniu cienkich warstw rozcieniczonej farby, co tworzyto efekt
mgietki i glebi. Barnett Newman stosowat technike all-over, polegajaca na pokryciu catej
powierzchni ptétna jednolitg warstwa farby, na nakladaniu grubej warstwy farby za pomoca
pedzla lub szpachli, co tworzyto gladka fakturowo powierzchnie. Ich dziela w zaskakujacy
sposob wywotuja u odbiorcéw silne emocje i sklaniajg do kontemplacji.

Niestety, te monumentalne w formacie obrazy bywaty atakowane przez wandali, przeci-
nane, darte, oblewane w latach go. XX wieku w National Galerie w Berlinie oraz w Stedelijk
Museum w Amsterdamie. Zachowanie i minimalistyczna konserwacja staty sie wyzwaniem
wobec perfekcyjnie jednolitych plaszczyzn obrazéw Barnetta Newmanna Who's Afraid of
Red, Yellow and Blue III?, a takze - Cathedral, ktére wandale $wiadomie niszczyli.

W pierwszym etapie opieka ekspertow przyniosta kontrowersyjne rezultaty. Jak sie oka-
zalo odnowienie stanowilo katastrofalny proces btedéw polegajacy na zaszpachlowaniu
wielkich potaci sklejonych rozdar¢ obrazu i zamalowaniu prawie catej jego powierzchni.
Oceniono ten zabieg bardzo krytycznie i w wyniku wyroku sagdowego nakazano usunac te
nieetyczng interwencje jako barbarzynska naprawe. Zdarzenie bylo obserwowane przez
naukowcow i media®°. Dokonano nastepnie wlasciwej konserwacji i restauracji monochro-
matycznych partii obrazow, ktéra graniczyla z ekwilibrystyka, gdyz przysparzata wiele
trudnosci ze wzgledu na wymdg dokonania retuszu wylacznie w miejscu ciec¢, bez prze-
kraczania granic ubytkéw, co jest zgodne z etyka, ale grozi ,bliznami” na powierzchni.

Odlegty od monochromatyzmu jest w sztuce taszyzm (fr. tache — plama), ktory byt znany
juz impresjonistom, a od lat 60. XX wieku nalezal do niegeometrycznego nurtu abstrakcjo-
nizmu, ktory cechuje sie ekspresja i gwaltownoscia tworzenia dziet zgodnie z instynktem
tworcy, modelowanych gestem reki. Taszysci byli zwolennikami malowania intuicyjnego
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i spontanicznego. Wierzyli, ze sztuka powinna wyraza¢ podswiadomo$¢ artysty i nie pod-
lega¢ racjonalnej kontroli, jak to mozemy zaobserwowa¢ w cyklach malarskich Alfreda
Lenicy czy Tadeusza Kantora.

Z kolei nowy typ malarstwa wywodzacego sie z taszymu zaistniat w Paryzu za sprawa
popularnosci specyficznego hiszpanskiego informelu, bedacego takze odmiang abstrakgji,
jako nowy nurt kojarzony z narodzinami malarstwa gestu. Nurt zwany informel (fr. art
informel - sztuka bezksztattna) od lat 50. XX wieku wchodzit w obreb abstrakcjonizmu
niegeometrycznego, jego tworcami byli miedzy innymi Antoni Tapies, Jean Dubuffet.
Do odmian informelu nalezato malarstwo materii, ktdre wczesniej w polskiej sztuce
awangardowej lat 20. XX wieku uprawiat prekursorsko Mieczystaw Szczuka, a rozkwitto
kilka dekad pozniej. Zblizone w formie zjawiska sztuki materii pojawialy sie rownolegle
w réznych osrodkach gltownie w latach 50. i 60. W Polsce oprdcz tworczosci wielu in-
dywidualistow, jak Jadwiga Maziarska, Jerzy Tchorzewski, Rajmund Ziemski, pojawity
sie grupy artystyczne skupione wokot sztuki materii. Nalezeli do nich malarze z Grupy
Nowohuckiej okreslani poczatkowo jako ,Pieciu”, ktdrzy pozniej wstapili do Grupy Kra-
kowskiej. Takze Grupa ,R-55” w Poznaniu, Grupa 55 lub Staromiejska w Warszawie, grupa
»Zamek” w Lublinie, katowickie ugrupowania zwigzane z grupa ,,Oneiron”.

W sztuce materii techniki byly mieszane, zwane przez artystow ,autorskimi’, stwarzajac
problem do odtworzenia w badaniach konserwatorskich, spoiwa gtéwnie stanowily oleje
zawierajace dodatkowo wosk, tusz oraz liczne wypelniacze jak piasek, papier i lignine,
pottuczone szklo oraz elementy ready made i tak zwane przedmioty znalezione. Czesto
artysci programowo montowali w obiektach materiaty czesciowo zdegradowane. Osiaga-
no bardzo fakturalne efekty, ktore dawaty rodzaj metafizyki materiatéw. Jednak trwatos¢
dziel byla pod znakiem zapytania wskutek amalgamatu réznych srodkéw artystycznych,
ktorych potaczenia czesto nie wytrzymywaty préby czasu. Réznorodnos¢ idei i materii
kaze traktowac sztuke materii w sposéb skrajnie zindywidualizowany.

Z konserwatorskiego punktu widzenia wazna jest zgodno$¢ z intencjami autoréw prac
w zakresie zachowania zniszczen materii. W wywiadach z artystami interesujacym zja-
wiskiem stala sie pozadana estetyka, ktora towarzyszy wielu obiektom sztuki materii, na
przykladzie malowniczosci ztuszczen malatury, wyeksponowanych ubytkéw. Zachowanie
stopnia zniszczenia w ekspresji materii i kontrola stopnia destrukgji jako elementu oddzia-
tywania estetycznego zaplanowanego przez artystow jest podazaniem za ideg tworcow,
cho¢ ciggle stanowi to problem podczas wystaw.

Rdza czesto jest planowanym elementem ekspresji obiektow. Faktem jest, ze od wielu
dekad zeliwo w sztuce wspotczesnej §wiadomie nie jest konserwowane, bywa wystawia-
ne w plenerze czy w galeriach w formie skorodowanej, na przyktad w monumentalnych
instalacjach zeliwnych Magdaleny Abakanowicz, jak Nierozpoznani posrdd zieleni w po-
znanskiej Cytadeli. Figury wykonano pod nadzorem artystki w Odlewni Zeliwa w Sremie,
a instalacja sktada sie ze stu dwunastu wysokich na ponad dwa metry zeliwnych antropo-
morficznych postaci stojacych. Figury byly celowo poddawane przyspieszonej korozji przez
Magdalene Abakanowicz jeszcze przed wystawieniem i tak sg eksponowane. Zobowiazuje
to konserwatora do ostroznego podejmowania decyzji i postepowania szanujgcego intencje
tworcow dziel, ewentualnie do kontrolowania stopnia korozji inhibitorami, aby ekspresja
rdzy nie przekroczyla bariery zgodnej z ideg artystow.
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Impas w zachowaniu idei i materii dziel

W krytycznym przegladzie zachowania idei i materii dziet intrygujace sa relacje miedzy
artysta a odbiorca na dwoch polach, odmiennych na réznych etapach biografii dziela. Jedno
pole to fenomenologiczny odbior dzieta, gdy jest nowe i niezniszczone lub $wiadomie cze-
$ciowo zniszczone przez artyste dla uwydatnienia malowniczosci obiektu, a drugie to jego
odbior zaktécony z powodu ewidentnej degradacji dzieta. Zadania dotyczace pierwszego
pola wymagaja osobnego opisu dotyczacego konkretyzacji dziela podczas jego odbioru,
a te dotyczace drugiego obszaru - techniczne - wynikaja z fizycznej dysfunkcji dziet, gdy
postrzegamy daleko idaca rozbieznos$¢ miedzy pierwotnym stanem dziet a ich ztym stanem
zmieniajacym lub nawet uniemozliwiajagcym przekaz artysty i mozliwosc jego odbioru.

Przechodzac do zagadnienia impasu w sztuce wynikajacego z rozpadu czy zaniku wielu
cenionych dziet, ktory sygnalizowata Maria Poprzecka™, mozna stwierdzi¢, ze los nietrwalej
spuscizny nie jest do konca tragiczny. Paradoksalnie nawet kompletnie zniszczone dzieta
funkcjonuja w pamieci ludzkiej, jak zdestruowany Czarny kwadrat Kazimierza Malewicza,
co analizowaliSmy w pierwszym rozdziale. Z fenomenologicznego punktu widzenia ten
ikoniczny obraz Malewicza nadal Zyje w pamieci przez oddziatywanie sity projektu artysty,
ktory w sposéb prekursorski w sztuce skupiat uwage widzow na magicznej lapidarnosci
czarnego znaku. Awangardowa prostota estetyki biatego ptétna z centralnie umieszczonym
czarnym kwadratem zostata zapamietana jako kamien milowy rozwoju sztuki XX wieku.
Natomiast weryzm w podejsciu do obecnej niemocy oddzialywania tejze ongi$ czarnej
materii, ktdra pokryta jest bardzo widoczna siatka spekan, ukazujacych biaty grunt obrazu,
zdaje sie drugorzedny w stosunku do pamieci o przelomowym znaczeniu projektu artysty.
Nadal dziata na widza kompozycja Malewicza oparta na prostym znaku, ale funkcjonuje
gtownie w jego pamieci bedacej sferg niematerialna.

Rzecz jasna, ze bez edukacji i poznania alfabetu sztuki wspotczesnej niezorientowany
widz zobaczy jedynie destrukt obrazu. Ale czy nie jest podobnie, gdy zwiedzamy riuny bu-
dowli z dawnych cywilizacji lub zachwycamy sie Wenus z Milo, nie baczac na jej destrukcje?
Mozna ubolewa¢ nad zniszczeniem, ale znaczenie i wartos¢ Czarnego kwadratu Malewi-
cza, zdestruowanego przez czas i zla technike wybrang przez autora obrazu, dla znawcéw
jego sztuki nie maleje. Konstatacja o tym, ze w sztuce ,wspolczesno$¢ jest stara” znajduje
zrozumienie, gdyz oparta jest na wielu przykladach przedwczesnie zestarzonych dziels>.

W przypadku najnowszego dziedzictwa mozna $miato stwierdzié, ze zty stan materii,
ktora powinna by¢ nosnikiem idei sztuki, a nie jest, niestety sprawia, ze nieoczekiwanie
na naszych oczach bezpowrotnie zanika duza czes¢ kultury materialne;j.

Diabet tkwi w szczegotach z technicznego punktu widzenia. Dzieta mogg by¢ zbudowane
z kilku réznych trwatych materialéw, jednak zle potaczonych, a razem z technika uzytych
spoiw powoduja nietrwatos¢. Czesto zastosowano przy ich tworzeniu kilka technik, ktore
s3 do siebie niedostosowane. Prosta i skuteczna pierwsza zasada budowania obiektu od
technik chudych do tlustych w gornej czesci obiektu jest nierespektowana albo nawet
nieznana artystom. Kolejna reguta budowania trwatych warstw moéwi, by nie kta$¢ warstw
szybkoschnacych na wolnoschnace, bo powstang spekania wskutek nieréwnomiernego
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schniecia. Przekraczanie tych zasad prowadzi do destrukcji obiektow, ale tez moze by¢
$wiadomie stosowanym trikiem dla ich postarzenia przez oszustow.

Zwlaszcza skoro materiatem sztuki moze by¢ ,wszystko”, a kazdy moze by¢ artysta, to
na ogot tak zwane autorskie techniki najmocniej zagrazajq przetrwaniu dzieta. Warto tu
wskazac gléwne przyczyny zniszczen dziel i je rozumiec jako wewnetrzne - ktore konser-
watorzy nazywaja kodem wewnetrznym lub kodem artysty. Na niszczenie dziel wptywaja
réwniez przyczyny zewnetrzne, jak temperatura, wilgotnos¢ wzgledna, $wiatto. Oba typy
czynnikow, wewnetrzne i zewnetrzne, sa stymulatorami procesow starzenia dziet sztuki.

Rozpoznanie wewnetrznych i zewnetrznych czynnikdw zniszczen nie jest wystarczajace,
a funkcjonujaca obecnie teoria ochrony dziedzictwa stata sie nieprzystawalna do realiéw
zagrazajacych jego istnieniu>. W obiektach kultury materialnej za rozktadem materii na-
stepuje bezpowrotny zanik ulotnej idei jako wynik kodu wpisanego przez autora w dzieto,
czesto bedacego kluczem zniszczen. Pozostaje wowczas dokumentacja obiektdw, etyczne
rozwazenie podjecia metod ich rekonstrukgji.

Impas w sztuce wymaga skupienia na nieodgadnionym do konca najnowszym dzie-
dzictwie — badan, dokumentacji, tworzenia archiwéw oraz promowania styku zagadnien
materialnosci i niematerialnosci dziedzictwa kultury.

. Nowy zakres ochrony

oraz konserwacji-restauracji

Znaczenie ma zmiana myslenia dla zapewnienia trwatosci spuscizny artystycznej. Zro-
zumienie, ze idea w sztuce wspolczesnej ma prymat nad materia, a z kolei kazda czastka
materii dzieta sztuki jest nosnikiem idei, co wynika z filozofii fenomenologicznej. Podejscie
faczace materialno$¢ z niematerialnoscia (ang. tangible-intangible) spowodowato rozsze-
rzenie koncepcji ochrony dziedzictwa sztuk wizualnych w XXI wieku.

W teorii konserwatorskiej w miejsce dotychczasowego prymatu konserwacji nad re-
stauracja, uznanej za podstawe nowoczesnej konserwacji zabytkow (Karta Wenecka 1964),
wprowadzono pluralizm rozwigzan konserwatorskich. Nastgpito to w zwigzku ze zmiang
w ocenie autentyzmu, ktdry nie dotyczy tylko materii, ale jest rozumiany wielokulturowo
w calym jego bogactwie (Dokument z Nara 1994) i uwzglednia ochrone dziedzictwa niema-
terialnego (UNESCO 2003). W konsekwencji staje sie oczywista koniecznosc rozwazenia
nie tylko konserwacji, ale tez restauracji, rekonstrukcji, a nawet replikacji, emulacji, reper-
formizacji. W XXI wieku przyjeto termin ,konserwacja oparta na warto$ciach dziedzictwa
kultury” (ang. value-based heritage care).

W ochronie dziedzictwa opracowane sg zagadnienia ochrony dawnej sztuki, gtéwnie
zabytkow nieruchomych - ktére s unormowane prawnie i konwencjami UNESCO, tak na
$wiecie, jak i w Polsce. Natomiast kwestie dotyczace szeroko rozumianego dziedzictwa,
w tym zabytkéw ruchomych oraz ochrony débr kultury, sa obecne w niewystarczajacym
zakresie. Bogustaw Szmygin tak argumentowatl potrzebe rewizji klasycznych zasad kon-
serwatorskich:

153 Iwona Szmelter, Alert..., s. 55-69.
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Intensywne i szybkie przemiany zachodzace we wspdtczesnym swiecie
majq znaczacy wpltyw na ochrone dziedzictwa. Zmienia sie przedmiot
ochrony, jej formy oraz sposob ich realizacji. Szeroko wprowadzone zosta-
to zagadnienie profilaktyki konserwatorskiej (konserwacja zapobiegaw-
cza). Generalnie obserwujemy, jak coraz szersze pojecie dziedzictwa jest
konfrontowane z rosnacg potrzeba przeksztatcen i modernizacji naszego
otoczenia*.

Synoptyczne spojrzenie na sztuke nie moze pomija¢ zmiennosci doswiadczen kultural-
nych na przestrzeni czasu. Odeszto w przeszto$¢ wizytowanie atelier artystow i dokonywa-
nie bezposrednich zamodwien prac. Zastapit te zwyczaje rynek sztuki, w ktorym zerwano
z bezposrednia relacja artysta-odbiorca, co doprowadzito do izolacji artystow i rodzaju
alienacji dziel. Mozna tu upatrywac zakltocenia krwiobiegu sztuki, w ktorym artysta byt
profesjonalista odpowiadajacym przed kolekcjonerem za jako$¢ swojej pracy.

Innowacyjne podejscie do opieki nad nowa sztuka wynika z ewolucji wspotczesnej teorii
konserwatorskiej. Ma korzenie w przesztosci od czaséw Aloisa Riegla, ktory postrzegat
jako zabytek kazdy obiekt o historycznej, artystycznej warto$ci’s. Dzialania Maxa Dvoridka,
ucznia Riegla, ktory sformutowat zasady systemu opieki nad dzietami sztuki, preferowatly
konserwacje, a nie restauracje. Wérod pojec i kryteriow wartosciowania zabytkow Walter
Frodl wprowadza termin ,substancja zabytkowa” z uwypukleniem roli ,warto$ci dawnosci’,
a zachowanie i nienaruszalno$¢ tej substancji postrzega, podobnie jak Riegl, jako naj-
wazniejszy aspekt zabiegéw konserwatorskich’®. Spdjnosc tego systemu pluralistycznych
wartosci jest traktowana powszechnie jako uniwersalizm, cenigcy indywidualnos¢ dzieta.
Ta linia mys$lenia jest kontynuowana mimo rewolucji w sztuce — pojawienia sie fotografii,
filmu, sztuki interdyscyplinarnej, antysztuki’ i catej lawiny dwudziestowiecznej sztuki
roznych mediow.

5.7. Szerokie rozpoznanie dziedzictwa
sztuk wizualnych

Termin ,dziedzictwo” w ochronie zabytkdow, opisujacy wszystkie potencjalne obiekty konser-
watorskie, funkcjonuje od pot wieku, upowszechnit sie dopiero po 1972 wraz z ogloszeniem
Konwencji UNESCO w sprawie ochrony swiatowego dziedzictwa kulturalnego i naturalnego.
Mimo to rozumiany bywa opacznie. Klasyczne teorie konserwatorskie okreslaja konserwacje
jako operacje ,przywrdcenia prawdy”, ,prawdziwej natury” lub ,integralnosci”. Trudno jest
je zobiektywizowa¢ w $wietle zmian, jakie dynamicznie zachodza w najnowszej sztuce.
Kazdorazowo nalezaloby okreslac¢ koncepcje rzeczywistosci, kontekst historyczny, oryginal-
nos¢ i autentyzm w duchu relatywizmu historycznego Aloisa Riegla, bowiem mimo upty-
wu ponad stu lat jego relatywistyczna teoria nadal odgrywa kluczowa role w konserwacji
i restauracji dobr kultury. Jest ona norma w opiece nad dziedzictwem sztuk wizualnych,

154 Bogustaw Szmygin, Wprowadzenie, w: Wspdtczesne problemy teorii konserwatorskiej w Polsce, red. idem, Miedzy-
narodowa Rada Ochrony Zabytkéw ICOMOS, Politechnika Lubelska, Warszawa-Lublin 2008, s. 5.
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ale nie obejmuje wielu dziet wspotczesnych. Tworczosc ta, nazwana w potowie XX wieku
nowymi sztukami wizualnymi, z trudem znalazta akceptacje wspotczesnych jej odbiorcéw,
gdyz nie miescita sie w doktrynach konserwatorskich obejmujacych kulture materialna.

Pierwszoplanowe znaczenie ma catosciowe poznanie obiektéw i ich wartosci, predesty-
nujacych je do traktowania jako spuscizny. Wyniki identyfikacji i kompleksowego warto-
$ciowania dziel jako rozszerzonego badania dziedzictwa sztuk wizualnych maja nie tylko
wyj$ciowe, ale i kluczowe znaczenie dla procesu ochrony i konserwacji.

Wymagana cecha badan jest transdyscyplinarnos¢ o korzeniach w badaniach konserwa-
torskich z uzyciem badan pomocniczych. To obecnie niezbednik kazdego konserwatora
profesjonalisty, ktéry podczas badan dokumentacyjnych najdoktadniej poznaje cechy
obiektu. Wyzsze ksztalcenie akademickie konserwatorskie umozliwia role koordynatora
badan lub inaczej mdéwiac, ich orkiestratora - tak w zakresie humanistycznym, jak i na
polu nauk przyrodniczych i scistych.

Fundamentalne znaczenie ma przede wszystkim odpowiedni dobor pytan badawczych,
wynikajacy ze znajomosci obiektu, kontekstu jego powstania, interpretacji wynikéw wstep-
nych badan przed zleceniem kolejnych, zaawansowanych identyfikacji. Nastepnie istotny
jest wybor odpowiednich metod analityki instrumentalnej, a potem zsumowanie wynikéow
i opis zebranej wiedzy o obiekcie. Nalezy doda¢, ze w trakcie procesu konserwatorskiego
dokonane odkrycia czesto wnosza nowe dane o obiekcie.

Dazenie do uzyskania rzetelnej, pelnej wiedzy o obiektach obfituje w zasadzki. Niestety,
powszechnym bledem podczas identyfikacji dziedzictwa jest dobor nieadekwatnych badan
do potrzeb jego rozpoznania. W efekcie dokumenty dekorowane sa tabelami i wykresami,
niewiele wnoszacymi do wiedzy o obiekcie i nie dajgcymi wskazan do podjecia odpowiedniej
strategii konserwatorskiej. Z kolei o niekompetencji inwestoréw moze $wiadczy¢ dobor
niedoswiadczonych lub co gorsza, stronniczych ekspertow, co jest szczegolnie niebezpieczne
podczas ocenianej przydatnosci obiektu do celéw deweloperskich.

W ramach konserwatorskiej teorii sztuki uwzgledniono analize sztuki wspotczesnej.
Krok po kroku budujemy nowa teorie ochrony nietrwatej sztuki najnowszej i poszerzamy
mozliwosci konserwacji-restauracji, a takze rekonstrukeji, gdy te dzialania staja sie nie-
zbedne. Wobec zagrozenia utraty dorobku kulturalnego powstat imperatyw dokumento-
wania zanikajacego dziedzictwa, analizy przyczyn jego nietrwato$ci, wyciggania wnioskow
z wywiadu z artysta w celu poznania idei jego prac i poszanowania dla bezposredniego
przekazu dzieta. Te ,gorace dane” stuzace zachowaniu dziet stajq sie dostepne dzieki nowym
srodkom komunikacji spotecznej, internetowi, mediom spotecznosciowym.

Nieporozumieniem w budowaniu wiedzy o konserwacji dziedzictwa jest krotkie ksztatce-
nie (rzekomych) ekspertéw z klucza ,technicznej historii sztuki’, jako urozmaicenia studiéow
humanistycznych. Szkolenie w zakresie zarzadzania dziedzictwem na réznych uczelniach,
ktore nie ma podstaw w wiedzy konserwatorskiej, moze tez by¢ obarczone ryzykiem.

Podsumowujac — dynamiczna amplituda zmian w sztuce XIX-XXI wieku ma zaréwno
pozytywne strony w postaci demokratyzacji dostepu do sztuki, jak i negatywne konsekwen-
cje wynikajace z nietrwatosci spuscizny artystycznej. Aby przekaza¢ dziedzictwo kolejnym
pokoleniom, niezbedne jest dostosowanie nauki oraz pytan konserwatorskich do bardzo
szerokiego charakteru dziedzictwa szeroko rozumianych sztuk wizualnych, architektury,
obiektéw techniki, dobr kultury, a przede wszystkim do specyfiki sztuki nowoczesnej
i wspdlczesnej.
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ROzZDZI1AL 6.
Remedium w obliczu zagrozen
istnienia sztuki

Dziedzictwo sztuk wizualnych to zaréwno nasza spuscizna, jak i obecnie powstajaca sztuka
pelna dziel, historii ludzi i miejsc godnych pamieci, ktora przejma po nas przyszte poko-
lenia. Remedium dla zachowania trwatosci i aktualnosci sztuki to zagadnienie, ktore od
wiekow nurtuje artystow, krytykow, historykdw sztuki, a przede wszystkim opiekunéw
sztuki, w tym konserwatorow.

6.1. Nowe podejscie do dziedzictwa

sztuk wizualnych

Wydaje sie, ze wszyscy wiedzg, czym jest dziedzictwo i jego ochrona, a jednak cata wiedza
na ten temat podlega rewizji, poczawszy od nowego rozumienia dziedzictwa jako mate-
rialnego, niematerialnego i cyfrowego. W datowaniu poczatkdw ochrony dziedzictwa na
podstawie dokonywanych odkry¢ nastepuje ciagta reinterpretacja historii — od najstarszej
az do dzisiaj, a takze geograficznie od centrum europejskiej sztuki do odkry¢ na wszyst-
kich kontynentach. Wedtug najnowszych badan mysl o ochronie sztuki towarzyszyta juz
jej narodzinom i stanowi element budowania $wiadomosci cztowieka. Mozna wyobrazi¢
sobie poczatek ochrony dziedzictwa, gdy kolejne pokolenia zamieszkujace paleolityczne
groty pokryte malowidlami, rytami o tajemniczej funkgji, szanowaty dziedzictwo przodkdow.
Nawet gdy po przerwie liczacej dwa tysigce lat ludzie ponownie zasiedlili te same miejsca
w jaskiniach, nie niszczyli zastanych tam malowidet. W badaniach odkrywane sg coraz
starsze dowody dorobku kulturalnego ludzkosci, co pozwala na ich glebsze zrozumienie
i przedefiniowywane w zaleznosci od zmieniajacych sie kontekstéw spotecznych i kultu-
rowych®®.

Generalnie znaczenie dziedzictwa sztuk wizualnych polega na zrozumieniu naszej toz-
samosci, gdyz sztuki wizualne odzwierciedlaja kulture, wartosci i idee spoteczenstw na

158 Ilwona Szmelter, O fenomenie..., s. 65-160.
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przestrzeni dziejow — do dzisiaj. Zatem obecnie nie dbajac o sztuke wspdtczesna, ryzykuje-
my, gdyz terazniejszos¢ niemal natychmiast staje sie przeszloscia. Mysl o tym, ze terazniej-
szo$¢ jest czyms ulotnym i nieustannie przemijajacym, jest powszechna nie tylko w wielu
filozofiach, ktore respektuje teoria sztuki, ale i motywuje dziatania konserwatorskie™.

Powstaje pytanie, jak znalez¢ remedium w obliczu zagrozen istnienia sztuki najnowszej.
Pochtonieci gospodarka i ujarzmianiem przyrody na potrzeby cztowieka dziedzictwo sztuki
ostatnich dwustu lat zostawiamy w zakresie niszowych zagadnien. Lekarstwa rozumianego
jako srodek konserwatorski w rodzaju pigutki nie ma. Nie bedzie zatem szybko podanej listy
preparatow i recept konserwatorskich na liczne ,choroby” dziedzictwa sztuk wizualnych,
ktorymi zajmuje sie konserwacja.

Znane jest powiedzenie, ze nie ma nic bardziej praktycznego niz odpowiednia teoria,
a zwlaszcza wsrod konserwatoréw wiadomo, ze gtowa kieruje reka, a nie odwrotnie. Re-
medium stanowi przede wszystkim wybdr odpowiedniego podejscia do ochrony spuscizny
kultury, wprowadzenie analizy wartosciujacej przed podejmowaniem decyzji konserwator-
skich, odpowiedzialna akwizycja dziet do kolekeji, wybdr metod i warunkéw, ktoére trzeba
spetnic¢ w projekcie konserwatorskim. Wszystko po to, aby nie dopuscic¢ do powstania luk
w historii kultury i unikng¢ przerwania cigglo$ci dziedzictwa.

Jakie sa srodki zaradcze? Interpretacji ochrony dziedzictwa bylo wiele, poczawszy od sta-
rozytnosci, gdy na przyklad faczono je z facinskim monumentum w komentarzach do dziet
Cycerona az do dzisiejszego nazewnictwa'®. W XX wieku pojecie dziedzictwa i praktyka
konserwatorska doskonalily sie od czasu uchwalenia Karty Atenskiej (1931), poswieconej
gtownie naukowemu charakterowi opieki i konserwacji muzealnej, oraz Karty Weneckiej
(1964), okreslajacej zasady konserwagji i restauracji zabytkdw architektury. W XXI wieku
celem tak zwanej konserwacji opartej na wartosciach jest ,zachowanie i ujawnienie estetycz-
nej i historycznej wartosci zabytku [...] oparte na poszanowaniu oryginalnych materiatéw
i autentycznych dokumentéw™®. Wprawdzie ustalenia Karty Weneckiej bardzo czesto,
wrecz rutynowo przywotywane s3 jako argumenty w programach konserwacji, jednak do
ochrony nietypowej i nietradycyjnej spuscizny po prostu nie pasuja. W rezultacie dochodzi
do adaptowania do wspotczesnych warunkéw nobliwie brzmiacych sentencji, kompletnie
mijajacych sie z rzeczywisto$cia sztuk wizualnych. Stosunek do przekazu Karty Weneckiej
obecnie dzieli srodowisko konserwatorskie, gdyz od czasu jej opublikowania znaczaco
rozszerzyl sie zakres dziedzictwa, zarowno pod wzgledem jego rodzaju, jak i skali. Zakres
dopuszczalnych metod zachowania dziet poza wowczas preferowang konserwacja rozcig-
gnat sie na akceptowana restauracje i warunkowa rekonstrukcje spuscizny z uwagi na jej
wartosci'®. Przykladem moze by¢ wpisanie Rekonstrukcji Starego Miasta w Warszawie
na Liste Swiatowego Dziedzictwa UNESCO w 1981 roku. Natomiast wplyw na strategie
podejmowania decyzji w odniesieniu do ochrony sztuki nowoczesnej i wspdtczesnej maja
nietypowe charakterystyki dziet i konteksty réznych typéw miejsc dziedzictwa. Jest zatem
oczywiste, ze nowe zjawiska w sztuce wymusily rewizje zasad i dostosowanie do nich wy-
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103 tycznych konserwatorskich. Najbardziej ewidentna réznica w tym zakresie polega na tym,
ze nowa teoria ochrony i konserwacji dopuszcza w odniesieniu do sztuki najnowszej oprocz
konserwacji-restauracji i rekonstrukcji takze rozne nowe formy emulacji i odtworzenia'®.

6.2. Nowe rozumienie dziedzictwa

Definicje dziedzictwa kultury i natury traktowanych facznie w mysl Konwencji UNESCO
(1972) po pétwieczu uzupelniono w 2012 roku rozszerzonym rozumieniem dziedzictwa
kultury w zakresie materialnym, niematerialnym oraz cyfrowym. Stanowi to odbicie zmian
cywilizacyjnych, ktdre juz powszechnie dostrzezono i ujeto w przyjetej w 2010 roku przez
Rade Europy Wspdlnej Inicjatywie Programowej — Dziedzictwo Kultury i Zmiany Globalne*+.
Nowe rozumienie dziedzictwa rozszerza zakres tego pojecia o nastepujace pola'®s:

Dziedzictwo materialne obejmuje artefakty (na przyktad przedmioty, obra-
zy, znaleziska archeologiczne itp.), budynki, konstrukcje, krajobrazy, mia-

sta i srodowiska, w tym miejsca przemystowe, podwodne i archeologiczne.

Obejmuje ich polozenie, zwiazek ze sSrodowiskiem naturalnym i materiaty,
z ktorych wszystkie te produkty powstajg, od prehistorycznych skat po naj-
nowoczesniejsze tworzywa sztuczne i produkty elektroniczne.

Dziedzictwo niematerialne obejmuje praktyki, w tym artystyczne, repre-
zentacje, wyrazenia, sztuke niematerialng, wspomnienia, wiedze i umiejet-
nosci, ktore spotecznosci, grupy i jednostki konstruuja, uzywaja i przeka-
zujq z pokolenia na pokolenie.

Dziedzictwo cyfrowe obejmuje teksty, bazy danych, obrazy nieruchome
i ruchome, audio, grafike, oprogramowanie i strony internetowe. Czes¢ tego
cyfrowego dziedzictwa powstaje ze skanowania lub konwersji fizycznych
obiektéw, ktdre juz istnieja, a niektdre sg tworzone cyfrowo lub ,rodzg sie
cyfrowo”.

Warto przypomnie¢, ze powstawanie dziedzictwa jest procesem ciagglym. Dotyczy to row-
niez dziedzictwa sztuk wizualnych - jest ono budowane w procesie otwartym w czasie. Zatem
ochrona dziedzictwa takze stanowi proces, tak jak wszystkie formy opieki i konserwacji.

Analiza przeprowadzona w projekcie JPI CH w latach 2010-2014 miata na celu ocene
réznych drog prowadzacych do zachowania ciaglosci dziedzictwa, a w zakresie najnowszego
dziedzictwa — poczawszy od apelu do tworcdw, aby swiadomie postugiwali sie trwatymi
materialami i technikami. To by¢é moze naiwne wotanie nie odbywa sie na przystowiowej
puszczy, bowiem znajduje coraz czesciej odzew w postaci kreowania dziet z mysla o ich
trwatosci.

163 Ilwona Szmelter, Elementy nowej teorii konserwacji dziedzictwa sztuki wizualnej. Ratunek dla ochrony dawnej
sztuki nietypowej i sztuki wspdtczesnej / Elements of the New Theory of Conservation of the Heritage of Visual
Art: Necessity for the Protection of Atypical Old and Contemporary Art, ,Sztuka i Dokumentacja / Art and
Documentation” 2017, nr 17, s. 155-183 (papierowa wersja referencyjna); https://www.journal.doc.art.pl/pdf17/
Art_and_Documentation_17_all.pdf [dostep 18.01.2024].

164 Joint Programming Initiative — on Culture Heritage and Global Change (JPI CH). Autorka reprezentowata w Steering
Committee i Governing Board JPI CH strone polska w latach 2010-2014.

165 Patrz: http://jpi-ch.eu [dostep 4. 03. 2024]: , Objectives of the Joint Programming Initiative on Cultural Heritage
(JPI CH). The main objective of JPI CH is to promote the safeguarding of cultural heritage in its broader meaning
including tangible, intangible and digital assets”.
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Dzisiejsza konserwacja jest rozumiana jako wszelkie dziatania majace na celu zachowanie
kulturowego znaczenia obiektu kultury materialnej, utworu niematerialnego, cyfrowego
lub miejsca dziedzictwa. Dla wszystkich kategorii sztuk wizualnych ochrona ich wartosci
i znaczenia jest postrzegana jako jednoczaca zasada praktyki, ktora obejmuje cate srodo-
wisko opiekunéw i znawcow. W tym zlozonym srodowisku wartosci te sa przypisane, a nie
wewnetrzne; zmienne, nie statyczne; liczne i czesto wzajemne na siebie oddziatujace, jak
kategorie kulturowo-artystyczne oraz ekonomiczno-spoteczne przedstawione przez autorke
po raz pierwszy w 2013 roku i uzupetniane w publikacjach w kolejnych latach.

Zwazywszy na to, ze wartosciowanie winno poprzedzac diagnoze konserwatorska, trzeba
by¢ przygotowanym na sytuacje, ze diagnoza postawiona po interdyscyplinarnym bada-
niu przedmiotu naszej opieki moze podwazy¢ ustalone powszechnie zasady ochrony, do
ktorych przywykli opiekunowie sztuki tradycyjnej.

O autentycznosci dziet sztuki

Rozwazania nad tym trudnym zagadnieniem zacznijmy od ustalen jezykowych. Termin
autentycznos¢ pochodzi z jezyka greckiego (gr. authentikés < authéntés - samodzielny
i bezposredni sprawca). Wedlug Encyklopedii PWN to prawdziwos¢, niewatpliwa zgodno$¢
z rzeczywisto$cig; a w odniesieniu do rzeczy autentycznosc oznacza prawdziwosc autorstwa
lub datowania utworu, dokumentu, dzieta sztuki'*®. Terminy ,autentyzm” i ,autentycznosc¢”
w jezyku polskim na ogot stosowane s3 zamiennie jako synonimy.

Moze wydawac sie szokujace, jak bardzo zmieniat sie swiatopoglad dotyczacy autentycz-
nosci na linii historii. Przedstawienia generalnej ramy koncepcji autentyzmu podjat sie Jukka
Jokilehto'” podczas po$wieconej temu zagadanieniu konferencji w Nara, przedstawiajac
ewolucje koncepcji konserwatorskich wobec zachowania autentyzmu - ktérg wielokrotnie
prezentowal na forum swiatowym.

Bezsprzeczne jest uzaleznienie postrzegania autentyzmu od zmiennych kryteriow w hi-
storii. Olgierd Czerner opisal sytuacje odbioru autentyzmu jako interpretacje fenomeno-
logiczna, gdy konkretyzacja dziela jako autentycznego dokonywana jest przez widza-od-
biorce*®. Z kolei wedtug Bogumity Rouby zagadnienie autentycznosci odnosi sie do etyki
konserwatorskiej i indywidualnego traktowania dziet sztuki*®.
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Wykres 1. Ewolucja koncepcji konserwacji a autentyzm na podstawie Jukka Jokilehto,
Evolution of Conservation Concept, 2006. Opracowata Monika Jadzinska

Koncepcje autentycznosci w ochronie dziedzictwa

Sztuka wspolczesna postawita nas wobec nowych sytuacji w badaniu koncepcji autentycz-
nosci, ktora dotad wedtug Davida A. Scotta wydawatla sie uwzglednia¢ gléwnie architek-
ture i sztuke od paleolitu do postmodernizmu, ograniczajac sie do sztuki w tradycyjnych
dyscyplinach.

Gléwne nurty myslowe zajmujace sie problematyka autentycznosci w odniesieniu do
dziedzictwa architektury i dziet sztuki ujmuja kategorie autentycznosci na rézne sposoby:

- stan autentyczny to stan, jaki posiadat przedmiot w momencie jego kreacji (produkcji),
zgodnie z teorig Aloisa Riegla (1858-1905);

- stan autentyczny to stan nieskazitelnosci, ktora niekoniecznie oznacza zgodnos¢ z fak-
tycznym stanem dziela, czyli stan, jaki przedmiot powinien mie¢, nawet jesli nigdy go nie
mial. Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-1879) okre$lat tak autentycznos$¢ w swoich
pismach teoretycznych z potowy XIX wieku;

- stan autentyczny jako stan obecny; zgodnie z teorig Johna Ruskina (1819-1900), a po-
dobnie uwaza wspdtczesnie publikujacy Salvador Muiioz Vifas;

- stan autentyczny to stan zamierzony przez autora. Ten sposdb rozumienia autentycz-
nosci jest najczestszym stanowiskiem w srodowisku konserwatorow dziet sztuki wspotcze-
snej; notabene jest ono najblizsze mysli pioniera konserwacji sztuki wspotczesnej Heinza
Althofera (1925-2018).

Pozornie przedstawione wyzej ujecia autentycznosci dziet sztuki prowadza nas do re-
latywizacji tego terminu. Jednak zgodnie z ideg prezentowang w tej ksiazce, ze prymarne
znaczenie majq idee i intencje tworcow, stan autentyczny to taki stan, ktory uznaje za au-

170 David A. Scott, Art: Authenticity, Restoration, Forgery, Cotsen Institute of Archaeology Press at UCLA, Los Angeles
2016.
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tentyczny autor obiektu. Na ten obraz naklada sie tak zwana biografia dziefa, ktéra moze
doprowadzi¢ do jego zmian, a rozbieznosci ekspresji dzieta miedzy jego stanem wyj$ciowym
i zastanym powinny by¢ rozpatrzone w projekcie jego ochrony i konserwacji.

Trajektoria wspoélczesnego myslenia o architekturze uwzglednia inng specyfike tej czesci
spuscizny, jej funkcje oraz udzial w strukturze i planowaniu miast, odmienne zasady oraz
definicje konserwatorskie”".

Dyskusja o istocie dzieta

O ile sztuka nowoczesna miesci sie w zakresie tradycyjnych rozwazan dotyczacych auten-
tycznosci, o tyle okreslenie autentycznosci sztuki wspodtczesnej, ktorg ,,moze byc wszystko”,
rodzi problemy. Jak okresli¢ stan autentyczny takich dziel, gdzie szukac ich idei? Hiszpariska
badaczka Rosario Llamas-Pacheco zauwaza:

musielibysmy mysle¢ o tym w kategoriach zblizenia do poznania Praw-

dy, istoty dziefa [...] co z naszego punktu widzenia jest niemozliwe. Cho¢

z pragmatycznego punktu widzenia, myslac o zadaniu konserwatorow, kto-
rzy musz zmierzy¢ sie z faktem reedycji czy re-materializacji idei, mozna
jej szuka¢ w wyczerpujacej dokumentacji intencji artystycznej7>.

Zatem starajac sie okresli¢ autentycznos¢ wspdtczesnego dzieta, szukamy jego konceptu
i idei autora, materialnosci i niematerialnosci w przekazie oraz historycznego kontekstu
powstania dziela sztuki. Pomocne s3 przy tym wywiady z autorami prac, dokumentacje
procesu kreacji dziet i intengji artystycznych.

Inaczej traktowana jest autentycznos$é w przypadku sztuki opartej na czasie (time-ba-
sed media), gdzie istota dziela nie jest jego stan fizyczny, gdzie jest etycznie dopuszczalne
przenoszenie dziela na nowe nosniki ze wzgledu na zuzycie starych i niedostepnos¢ takich
samych, jak te z czasu powstania dzieta.

Autentycznos¢ a tozsamos¢ wspotczesnych dziet sztuki
Wspolczesni artysci odzwierciedlajg w swojej sztuce zroznicowany i zmieniajacy sie kra-
jobraz kulturowy, rézne znaczenia i tozsamosci, wartosci i przekonania. W spotecznym
odbiorze sztuki to widzowie odgrywaja aktywna role w procesie konstruowania znaczenia
dziet sztuki i nadaja sens ich kulturowej tozsamosci”. Wedtug wtoskiego teoretyka Paolo
Martore celem budowania struktury teoretycznej wokot koncepcji tozsamosci kulturowej
jest uzyskanie bardziej spdjnego protokotu operacyjnego, ale jak sam zauwaza:

poniewaz kultura nie jest odziedziczong pamiecig zbiorowa, podmioty zaj-
mujace sie konserwacja powinny kontrolowa¢ mechanizmy, ktore generuja,
gromadzga i motywuja dalsze tworzenie dziet sztuki. Przy czym sporzadze-
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nie wylacznie opisowego wykazu danych jest tak absurdalne, ze przypomi-
na prébe opisania trasy metra bez uwzglednienia systemu sieci, ktory jest
podstawg obiektywnych relacji dla wszystkich stacji'7.

Zatem kierujac sie jedynie wykazem danych o sztuce, mozna popetnic¢ wiele btedow.
Przyjmujac, ze autentycznos¢ dzieta to zgodnos$¢ jego postaci z ideg, jaka zaplanowat
w nim zawrze¢ autor, musimy rozwazy¢ w tym kontekscie dwa pojecia, ktdre pojawily sie
juz wczesniej w tej ksigzce: chodzi o intencje artystyczna i znaczenie dzieta sztuki; oba sa
powszechnie stosowane w dokumentacji sztuki wspotczesnej.

Autentycznosc a intencje artystow

Intencje artystow sa zobowiazujace dla konserwatoréw, a podobnie moze stac sie w muze-
ach, gdy w procesie akwizycji wspotczesnych obiektow bedzie respektowane rozszerzenie
zakupu o badanie dziet i wywiad z autorami lub ich zstepnymi - ktérego problematyka jest
przedstawiona w kolejnym rozdziale. Tu trzeba doda¢, ze warto autoryzowac wyniki wy-
wiadu z tworca, by stanowit legitymacje postrzegania dzieta. Dokument taki pozostaje, gdy
tworcy zmienig zdanie lub gdy chwilowo ulegna presji artworldu, co czasami ma miejsce'.

Nalezy zauwazy¢, ze niezaleznie od zmiany opinii artystow lub ich koniunkturalnego
nastawienia dzieto sztuki jest postrzegane jako produkt kulturowy godny badania i za-
chowania. Jest to produkt posiadajacy wartosci, w tym wartosci kulturowe i ekonomiczne,
powiazane z ,autentycznoscig’, ale rozumiane inaczej w przypadku sztuki wspotczesnej
w odrdznieniu od sztuki dawnej. Przypomnijmy wazne zastrzezenie Rosario Llamas Pacheco
dotyczace logiki stusznosci Arthura Danto jako autora terminu artworld. Przytacza btedne
zalozenie, ze proces interpretacji instytucjonalnej dostownie tworzy dzielo sztuki, co ozna-
czatoby, ze powotluje do istnienia cos, co nie istniato przed dokonaniem tej interpretacji.

Obecny zwrot ku intencjonalizmowi autorskiemu zaklada, ze znaczenia dzieta nalezy
poszukiwac¢ w nim samym. Wspolczesna teoria konserwacji wnosi, ze istota dzieta tuz
po jego powstaniu oznacza to, co rozumie przez nig autor, i jest to jedyna uprawniona
interpretacja‘’’.

Sytuacja jednak komplikuje sie w wyniku nieodwracalnych zniszczen dzieta lub zmiany
jego funkgcji i co za tym idzie - takze zmiany postrzegania istoty dzieta’”®. Nalezy zatem
uwzglednid role zmian artystycznego medium, gdy zmienia sie wyglad i ekspresja dzieta,
ktora moze réznic sie od wyjsciowej idei autora. Wowczas nalezy to odnotowacd i opisywaé
dzieta sztuki w kategoriach zwigzanych z ich aktualnymi strukturami lub wygladem.

Autentycznos¢ dzieta a wykonawstwo autora

Utrwalony jest w powszechnym odbiorze sztuki mit o wlasnorecznym wykonaniu dzieta
sztuki przez jego autora. Przeczy temu tradycja pracowni malarskich prowadzonych przez
dawnych mistrzow, na przyklad warsztatow $redniowiecznych, w ktoérych na wykonanie

175 Ibidem.

176 Glenn Wharton, Artist Intention and the Conservation of Contemporary Art, ,,Objects Specialty Group Postprints”
2015, Vol. 22, s. 1-12, http://resources.culturalheritage.org/osg-postprints/wp-content/uploads/sites/8/2015/05/
0s9022-01.pdf [dostep 12.06.2022].
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Aesthetics and Art Criticism” 2017, Vol. 75, No. 4, s. 375-386.
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40. Olafur Eliasson, The Weather

Project, 2003, swiatta monochromatycz-
ne, folia projekcyjna, wytwornica mgty,
folia lustrzana, aluminium, rusztowanie,
26,7 x 22,3 x 155,44 m, widok instalac;ji:
Tate Modern, London, 2003. Fot. Olafur had & ’
Eliasson the artist; neugerriemschneider, ! .' r . ‘f ‘ 'ﬂ ,Ir
Berlin; Tanya Bonakdar Gallery, New York /
Los Angeles © 2003 Olafur Eliasson

dzieta mistrza sktadata sie praca uczniéw, czeladnikéw. W pracowni Rubensa doliczono sie
kilkudziesieciu uczniéw-wspotpracownikéw. Podobnie jest przy realizacji wielkoformato-
wych dziet wspdtczesnych. Autorem dziela jest autor jego projektu, a pozostali wykonawcy
sq jego realizatorami. Bezposrednie wykonawstwo dziela nie jest decydujace przy okreslaniu
autentycznosci, jako ze wielkoformatowe dziela nie s3 bezposrednio tworzone przez ich
autorow na przyklad monumentalne dziefa tak znakomitych artystéw, jak Olafur Eliasson,
Anish Kapoor, Takashi Murakami czy Mirostaw Batka.

Autorstwo w przypadku wymienionych artystow moze by¢ rozumiane jako koncept
czy projekt artystyczny, realizowany przez zesp6t”. Zatem pochodzenie obiektu sztuki
bezposrednio z reki artysty nie jest niezbednym wyznacznikiem autentycznosci dziefa.
Autentycznos¢ sztuki najnowszej nalezy rozumie¢ jako niezalezna i oderwang od materii
ceche, uyymowang i badang inaczej niz tradycyjnie. Jej specyfika jest uznanie prymatu idei
nad materig przy zatozeniu, ze istota dzieta sztuki wspotczesnej tkwi w jego idei, przeka-
zana jest w projekcie, a nie w wykonawstwie jego materialnej czesci.

Autentycznosc a wartosciowanie

Autentycznosc dzieta sztuki ma wplyw na jego wartosciowanie, ktore pomaga zidentyfiko-
wac jego elementy materialne i niematerialne, by ujete razem czynic je godnymi ochrony.
Konserwatorzy-restauratorzy muszg znac te wartosci, a niekiedy pomagaja rozpoznaé
wartosci wezesniej niedostrzegane — poprzez kompleksowa analize wartosciujacg zapro-
ponowang w 2013 roku przez autorke’®, o czym w dalszej czesci ksigzki. W kontekscie
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rozbudowanego systemu wartosciowania konserwator-restaurator staje sie ,,obroncg” tych
wartosci, jednocze$nie dostarczajac nowego ujecia ich klasyfikacji wedtug dwoch kategorii:
historyczno-kulturowej i spoteczno-ekonomicznej w kontekscie kulturowym. System kom-
pleksowego wartosciowania jest otwarty w zatozeniu, dzieki czemu jest rozbudowywany
w szczegdlach przez autorke na potrzeby analizy indywidualnych cech poszczegdlnych dziet.

Autentycznos¢ a rynek sztuki

Teoretycznie kwestia autentycznosci w powigzaniu z rynkiem dziet sztuki nie wigze sie
bezposrednio z tematem tej ksigzki ze wzgledu na odmienno$¢ kryminalnego aspektu falsy-
fikacji. Jednak rzeczywistosc funkcjonowania rynku sztuki nie pozwala na pominiecie tych
zagadnien, ktore w istotny sposdb zaburzaja dziedzictwo sztuk wizualnych. Falszowanie
dziet sztuki obecnie nasililo sie, choc jest znane od wiekéw™'. Proceder ten ma masowy
charakter, zwlaszcza w przypadku sztuki wspotczesnej, nawet w muzeach o dobrej repu-
tacji. Wiekszosc sprzedawcdw sztuki przejawia zyczeniowe myslenia o proweniencji dziet,
ktore polega na tym, ze naiwnie przyjmuje sie je za autentyczne i niestety, zazwyczaj nie
doktada staran, by badac ich autentycznos¢.

Opiniotworcza rola Dokumentu z Nara (1994)

i Karty z Burra (1979)

Zmiany w rozumieniu autentyzmu zintensyfikowaly sie od czasu upowszechnienia tez
Dokumentu z Nara o Autentyzmie®. Owocem konfrontacji filozofii ochrony rodem z my-
$lenia europejskiego o waznosci kultury materialnej oraz filozofii Dalekiego Wschodu
stalo sie utorowanie drogi do zrozumienia i respektowania argumentdw o wiodacej roli
idei i ,autentyzmu w calym jego bogactwie”. Powoli w zachodnioeuropejskiej mysli kon-
serwatorskiej skruszylo sie przekonanie o wyzszosci materii w dziele wspotczesnym nad
jego idea, zwlaszcza absurdalne w sztuce konceptualnej. Jako pierwszy Dawid Loewenthal
zawart swoje watpliwosci w artykule opublikowanym z milenijnej okazji pod znamiennym
tytulem, ktéry mozna przettumaczy¢ na polski jako , Autentycznos¢ - skata wiary czy pu-
fapka ruchomych piaskow?”%,

Kolejne wersje powstatej w Australii Karty z Burra, z 1979, 1999 i 2013 roku, reagowaty
na pojawiajace sie zywotne kwestie w tamtejszym dziedzictwie, ktore czerpie wiele z abo-
rygenskiej tozsamosci. Staty sie one akceleratorem takich zmian, jak rosnaca swiadomos¢
niematerialnych atrybutéw kultury, uznanie oczekiwania réznych spotecznosci nie tylko
w Australii, ale takze na calym swiecie, aby mogly angazowac¢ sie w podejmowanie decyzji
dotyczacych ich wlasnego dziedzictwa przy pelnej identyfikacji jego wartosci. Kolejne
aktualizacje Karty z Burra nabraty uniwersalnego wymiaru, odpowiednio opracowujac
metodologie ich stosowania w teorii ochrony dziedzictwa. Te miedzynarodowe dokumenty
wniosly nie tylko nowe tematy, ale takze szacunek i nalezna role w konserwacji dla rézno-
rodnosci interpretacji kulturowego znaczenia dziedzictwa'®+.

181
182

183

David A. Scott, Art: Authenticity..., passim.

Dokument z Nara o autentyzmie (The Nara Document on Authencity) dotyczy potrzeby szerszego zrozumienia
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Autentycznos¢ a dekolonizacja w mysleniu o sztuce
Wspolczesnie na calym swiecie podejscie do autentycznosci uzaleznione jest od charakte-
ru dziefa i kontekstu jego powstania. Muzea azjatyckie i afrykanskie, ktore w przesztosci
organizowano pod wpltywem europejskich doradcéw, jak w Korei, Japonii, Chinach i pan-
stwach afrykanskich, byly zwiazane z europejska tradycja promujaca kulture materialna.
Obecnie, w czasie dekolonizacji, ulega to zmianie wraz z nobilitowaniem autentycznosci
w $wietle lokalnych filozofii i tradycji. Zagadnienia zachowania autentycznosci architektury
przedstawia antropolog chinskiego pochodzenia Yujie Zhu jako , przywracanie dawnego
stanu, ktore nalezy rozwazy¢, jak rowniez probe zachowania »historycznego stanu« miejsca,
w tym roznych etapéw jego historii™®.

Aktualne badania w dziedzinie ochrony dziedzictwa nad sztukami wizualnymi, arche-
ologia, kulturowymi reliktami, a takze sztuka oparta na czasie odnosza autentycznosc do
przypisania dzieta do lokalnych tradygji i specyfiki zobowigzan jego traktowania. Dotyczy
to na przyktad zgody na japonskie rozumienie zachowania autentyzmu uwzgledniajace
regularne odnawianie i wymiane elementdw, jak to ma miejsce od setek lat w tamtejszych
polichromowanych drewnianych patacach i $wiatyniach, ktore nie wytrzymujg trzesien
ziemi, zmian klimatycznych czy tsunami.

Autentycznosc¢ w dziataniach zapewniajacych ochrone spuscizny sztuki najnowszej
jest ztozonym zagadnieniem; jej kryteria to nadal prawdziwo$¢, wiarygodnos¢, w szer-
szym zakresie niz w ubiegltym wieku, przed ogtoszeniem Dokumentu z Nara w 1994 roku.
W odniesieniu do sztuki najnowszej w wielu muzeach legalnie wystawiane s3 kopie prac
Katarzyny Kobro czy repliki wykonane za zgoda Marcela Duchampa, ale wystawiennictwo
ich jest dopuszczalne pod warunkiem poinformowania odbiorcy o statusie obiektow.

Jasna jest sytuacja oryginatu w odniesieniu do sztuki autograficznej i tradycyjnych dys-
cyplin sztuki, autentycznosc oznacza zgodno$¢ z historig, tradycja, kulturg materialna,
datowaniem utworu czy dokumentu. W odniesieniu do dziet chodzi o prawdziwo$¢ au-
torstwa rozumianego jako osobiste wykonawstwo lub na przyklad na podstawie projektu
artysty wykonanie przez zespot pod jego kierunkiem, jak w przypadku wielkoskalowych
prac Magdaleny Abakanowicz czy Anisha Kapoora, co przypomina tradycje prowadzenia
przez mistrza warsztatow sredniowiecznych (i pdzniejszych) z licznymi wykonawcami.

W sztuce wspolczesnej o nowatorskich formach podstawg takze jest zgodnosc z zatoze-
niami autentycznosci sztuki, idei i intencji tworcow oraz respektowanie praw autorskich.
Jednak nowe technologie oraz media cyfrowe implikujq uhonorowanie zachowanie auten-
tycznosci dzieki kopiom, wymiane przestarzatych nosnikéw wraz z postepem technicznym,
stwarzajac nowe wyzwania dla konserwacji. Podobnie rekonstrukcje instalacji, emulacje
i rozne iteracje powoduja, ze podczas powtdrzen granica miedzy autentycznoscig a kopig
staje sie niezrozumiata dla laikow, ale takze kolekcjonerdw, ktorzy nie orientuja sie w ter-
minologii i etycznie dopuszczalnych mozliwo$ciach powtorzen. Zatem stwierdzenie au-
tentyczno$ci wymaga wieloaspektowej identyfikacji, a profesjonalny dobor analiz wymaga
znajomosci cech dziela zgodnego z charakterem tworczosci jego autora. W przypadku zyja-
cych autoréw najbezpieczniej jest odwotac sie do ich certyfikacji dzieta. Ryzyko dokonania
pomytki podczas zakupu przynosi rosnacy rynek sztuki i popularnos¢ kolekcjonowania
sztuki nowoczesnej i wspoltczesnej, ktore na zasadzie ,podaz-popyt” prowadza do wzrostu

185 Yujie Zhu, Authenticity and Heritage Conservation in China: Translation, Interpretation and Practices, w: Aspects

of Authenticity in Architectural Heritage Conservation, ed. Katharina Weiler, Nils Gutschow, Springer, Heidelberg
2016, s. 198.
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liczby falszerstw. Liczne doniesienia o wykryciu oszustw nawet w renomowanych galeriach
i muzeach budza zdumienie naiwnoscia i poleganiem na rekomendacji posrednikdéw.

Problemy z zachowaniem nowatorskiej sztuki

Obecnie zaréwno w odniesieniu do sztuki dawnej, jak i najnowszej nie ograniczamy sie
do postrzegania wylacznie autentycznosci autograficznego charakteru obrazéw, rzezb czy
grafik. Zwazywszy, ze podziat sztuk wizualnych na tradycyjne dyscypliny plastyczne wy-
wodzi sie z oswieceniowego rozumienia sztuki w XVIII wieku, musial on ulec zmianom
odpowiadajacym przemianom w kulturze. Wraca rozumienie sztuki jako dziatania niepod-
legajacego scistym klasyfikacjom, bez barier miedzy dyscyplinami, wzbogacone o ideowy,
niematerialny charakter spuscizny kultury, gdyz sztuka zawiera takze pierwiastki duchowe,
obce racjonalnym podzialom o$wieceniowym. Znajac sztuke autograficzng w tradycyjnych
dyscyplinach, badamy kontekst jej powstania, publicystyka odkrywa ewentualne ,przekra-
czanie barier dyscyplin”, cho¢ takie bariery wspoétczesnie nie istnieja. Obecnie nie mozna
pomijac¢ mieszanego i allograficznego charakteru sztuki w takich dziedzinach jak performans
czy rzezba z elementami muzyki itp. Ta szersza konotacja sztuki weszla na state do teorii
ochrony i konserwacji w oparciu o filozofie Nelsona Goodmana'*®.

Sztuki wizualne sg obecnie traktowane jako wyraz wolnej kreatywnosci cztowieka, obej-
mujacej wprowadzanie do dziet sztuki miedzy innymi elementow ruchu, realizowania roz-
norodnych dodatkowych funkgji, swiatla, kinetyki elementéw i muzyki czy teatru, a takze
aczenie ich ze sztukami wizualnymi w ramach syntezy sztuk (tak zwanej korespondencji
sztuk, sztuki totalnej, Gesamtkunstwerk). Mozliwe s3 ich odtworzenia (ang. reenanctment),
optymalnie na podstawie dokumentacji, takie jak obecne nowatorskie dziatania konser-
watorskie w sztukach performatywnych i w sztuce akeji, w projektach konceptualnych, az
po sztuke istniejaca wirtualnie. S3 to tylko pozornie rodzaje rekonstrukcji w mysl dawnych
doktryn konserwatorskich, bo jednak odbiegajace od tradycyjnego jej zakresu. Odtworzenia,
jak re-performans na podstawie dokumentacji, polegaja na powtarzalnosci, podobnie jak
odtwarzanie muzyki na podstawie zapisu nutowego czy powtarzanie utworu teatralnego
podczas kolejnych przedstawien®. Wbrew potocznym opiniom trudno$¢ w ochronie tak
szerokiego dziedzictwa sztuki najnowszej spowodowana jest nie tylko jej nietrwatoscia lub
niematerialnoscia, ale ztozonoscia jej ontologicznej struktury.

Rozroznienie na sztuke autograficzng i allograficzng nowoczesnych i wspoétczesnych
dziet sztuki moze by¢ przydatne w przygotowaniu strategii podejmowania decyzji i wybo-
ru roznych opcji konserwatorskich, ale tylko wtedy, jak uwaza Renée van de Vall, gdy jest
stosowane zgodnie z faktami i po analizie tak zwanej biografii dziel'®®. Zatem poznawczy
charakter ochrony i konserwacji wymaga w pierwszej kolejnosci zbadania znaczenia i cha-
rakteru dzieta oraz kontekstu jego powstania, by doprowadzi¢ do analizy wartosciujacej,
ktora ma poprzedzac konserwacje'®.

186 Nelson Goodman, The Languages of Art..., passim.
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188 Renée van de Vall, The Devil..., s. 285-302.

189 Iwona Szmelter, Care for Classical and Contemporary Cultural Movable Heritage Innovative: Ideas, Valuation, New

Technologies & Materials, Research and Methods, w: Collections Care: Staying Relevant in Changing Times, ASEAN
& Beyond [conference proceedings, 23-25 Octobre 2019, Singapore], National Heritage Board, Singapore 2019,

s. 31-41, https://www.roots.gov.sg/resources-landing/publications/Heritage-Conservation-Centre/collections-

care [dostep 17.01.2024].


https://www.roots.gov.sg/resources-landing/publications/Heritage-Conservation-Centre/collections

112

Nowych cech sztuki nie sposéb przewidzie¢ w zwigzku z otwartym charakterem sztuk
wizualnych, co nolens volens wymaga naszej otwartosci na zmiany w kulturze. Dlatego
wspolczesna ochrona sztuki w oczywisty sposd6b wymaga znawstwa nowych pradow kul-
turowych XX i XXI wieku, zwlaszcza w swietle przekazu idei twércdw i w odniesieniu do
trwania ich dziel. Szczegdlnie w odniesieniu do charakteru spuscizny, ktora bywa zaréwno
trwala, jak i nietrwala, przestanki dla opieki i konserwacji umieszczamy odpowiednio
w kategoriach autograficznych i allograficznych, jak to wcze$niej zaznaczono. Obecnie
rozwijaja sie dynamicznie sztuki oparte na czasie (time-based media), hybrydowe potaczenia
réznych dyscyplin w sztuce wirtualnej, az po najnowsze odmaterializowanie dziedzictwa,
facznie z dynamicznie rozwijajacymi sie odmianami ich immersyjnej prezentacji. Charak-
ter warto$ci kultury ma powazne konsekwencje dla konserwacji dziet i wptywa na sposob
ochrony dziedzictwa dla przysztych pokolen, z uwzglednieniem wartosci miejsca oraz ich
uniwersalno$ci°.

Horyzont przysztosci jest nieznany, ale mozna mniemac, ze sztuka trwa i bedzie istniec
w naturalny sposéb towarzyszac cztowiekowi, ma silne umotywowanie i racje bytu, a co
istotne — nieograniczony potencjat rozwoju, ktorego efekty chcemy przeniesc¢ w przysztosc.
W przypadku sztuki allograficznej uznaje sie za zgodna z zasadg autentycznosci praktyke
rekonstrukcji czy re-kreacji dzieta, podjeta w ramach zespotowo ustalonej strategii kon-
serwatorskiej, z uwzglednieniem prawdy zawartej w dziele. Jednak nie bedzie uznana za
autentyczng, na przyklad nowa kopia stworzona od poczatku w nowym otoczeniu, bez
szacunku dla autorskiego projektu'. Dla spuscizny sztuki najnowszej autentycznos¢/
autentyzm to prawda przezycia artystycznego wyrazona w dziele sztuki, przedstawienie
czego$ w sztuce w sposdb prawdziwy, zgodny z ideg autora.

. Rozszerzona analiza wartosciujaca dziedzictwo

Ochrona i konserwacja najnowszego dziedzictwa muszq wiazac sie z opracowaniem syste-
mu wartosciowania sztuk wizualnych, w tym sztuki nowoczesnej i wspdlczesnej. Myslenie
o warto$ciach miato swoj poczatek w procesie docenienia sztuki przez jej odbiorcéw, a takze
w zabiegach marketingowych mediéw weszacych sensacje artworldu i sprawdzajacych
wyniki aukcji dziet sztuki. Jednak dla zachowania i konserwacji dziet kluczowe staje sie
rozpoznanie, ,co chronimy”, okreslenie, jakie wartos$ci s chronione, a takze co powodu-
je, ze owe dziela stajqa sie przedmiotem naszego zainteresowania. Proponowana analiza
wartos$ciujaca obejmuje sztuki wizualne, dawne, nowoczesne i wspotczesne oraz szeroko
rozumiane dobra kultury (szerzej niz w tak zwanej zabytkoznawczej analizie po$wieconej
sztuce w tradycyjnym ujeciu).

W duchu epoki, w ktorej zyjemy, system ten uwzglednia dwa typy wzajemnie uzupet-
niajacych sie kryteriéw: kulturalno-historyczne i spoteczno-ekonomiczne. Stanowig one
system polaczonych i wzajemnie uzupetniajacych sie tresci, z licznymi podgrupami, ktore
wspolnie nawiazuja do roli kultury w zréwnowazonym rozwoju. System tak zaplanowa-
ny uwzglednia propozycje wielu teoretykdw i rozwigzania wypracowane przez autorke
ksigzki, ktore maja charakter badawczy i stosowany. Zachowanie tak szeroko rozumianego
dziedzictwa czltowieka wymaga catosciowej analizy wartosciujacej i hierarchizacji sktado-

190 Ibidem.
191 lwona Szmelter, O fenomenie..., s. 74-76.
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wych wartosci dziedzictwa. Dopiero potem mozna je catosciowo i spdjnie prezentowac.
Podazajac za kategoriami i ich podgrupami, szukamy odpowiedzi na pytanie, jakie sa
zasadnicze elementy utworu/dziela/obiektu, jak wzajemnie sie uzupetniaja. Istotna jest
odkryta w analizie wartosciujacej hierarchia, ktdre je konstytuuje, zaréwno w sferze ma-
terialnej, jak i niematerialnej oraz cyfrowej. Ich okreslenie i ewentualna kolejnos¢ legity-
mizuja pelne rozpoznanie wartosci dziela, tak by podjeta diagnoze mozna byto oprzeé na
wynikach analizy wartosciujacej. Spojnos¢ dzieta to suma jego wlasciwosci, materialnych
jak i niematerialnych, co dotyczy takze zaréwno dawnych, jak i nowatorskich utwordéw.
Te ostatnie moga wymagac otwarcia na paradygmaty nowej teorii konserwacji. W kazdym
praktycznym przypadku konserwacji zostanie okreslone, w jakim paradygmacie, jednym
lub wielu, nalezy uwzgledni¢ utwor/dzieto sztuki/obiekt pod wzgledem jego autentycznosci
i istoty, prawdy o sztuce*>. Postepujemy w ten nowatorski sposdb, by ,,chroni¢ i przekazy-
wac” dziedzictwo zgodnie z najlepsza profesjonalng wiedza i etyka zawodowa, zasadami
ustalonymi dla danego dziela, osobno dla tradycyjnego i wspotczesnego w odpowiednio
dobranym scenariuszu.

System analizy w dwoch zaleznych od siebie kategoriach
Opisany ponizej system wartosciowania dziedzictwa sztuk wizualnych opracowany zostat
w procesie wieloletnich studiow nad tym zagadnieniem. Wcze$niejsze interpretacje war-
tosciowania prowadzily od Aloisa Riegla, przez Waltera Frodla, Cesare Brandiego, przez
projekt zespotu badaczy Getty Conservation Institute z Erikq Avrami oraz Martg de la Tore
z poczatku XXI wieku. Dostepne s3 obecnie opracowania pordwnawcze dotyczace warto-
$ciowania tradycyjnych dyscyplin dziedzictwa, napisane przez réznych autoréw, oraz mdj
pionierski system wartosciowania sformutowany w 2013 roku o zakresie taczacym sztuke
dawng i wspolczesna, ktdry jest weiaz aktualizowany. Obecna propozycja podsumowuje
autorska koncepcje i poszerza jej wyjasnienie.

Ta kompleksowa metoda wartosciowania dziet sztuki obejmuje kryteria nauki o sztuce
oraz spoteczno-ekonomiczne. Wprowadzony system taczy te dwie generalne kategorie
analizy wartosciujacej z licznymi, istotnymi podgrupami w sposob sugerujacy mozliwosé
ich zaréwno osobnego, jak i calo$ciowego traktowania. Towarzyszy mu zatozenie, ze dzie-
dzictwo kultury zawiera wartosci autoteliczne - jest wartoscig juz tylko z powodu swego
istnienia.

I. KATEGORIA (PODSTAWOWA) TO WARTOSCI KULTURALNO-HISTORYCZNE,
rozumiane jako warto$ci humanistyczne, ktére do niedawna dominowaly w analizie, w tym
artystyczne i estetyczne, historyczne, naukowe, dokumentalne, emocjonalne, autentyzmu
w catym jego bogactwie, kreatywnosci i nowatorstwa i wiele innych.

II. KATEGORIA TO WARTOSCI SPOLECZNO-EKONOMICZNE, ktére przedstawiaja
uwarunkowania spoteczne, partycypacje odbiorcdw, udziat aktoréw sieci (ATN), w tym in-
teresariuszy spoza kregu konserwatorskiego — majace wplyw na praktyczne i ekonomiczne
mozliwosci finansowania i ochrony wartos$ci dziedzictwa.

Obie kategorie s3 narzedziami lacznej ANALIZY WARTOSCIUJACE]J, bioracej pod uwage
wzajemne oddziatywanie sktadowych. Opis ma otwarty charakter, niezaleznie od faktu,
ze wspolczesna zmiana statusu ontologicznego dziedzictwa przenosi uwage na potrzeby
spoteczenstwa.

192 Rosario Llamas-Pacheco, Some Theory..., s. 490.
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Tabela 1. System kompleksowej analizy wartosciujacej

WARTOSCI KULTURALNO-HISTORYCZNE

WARTOSCI SPOtECZNO-EKONOMICZNE

Wartos¢ artystyczna dziedzictwa:

— forma dzieta, obiektu, budynku, zespotu,
utworu (jakos¢ i oddziatywanie),

— Obok uznanych wartosci istnieje wzgledna
wartosc artystyczna — zgodnosc¢ z wspotcze-
sna wolg tworcy; implikuje ona ostroznos¢
w arbitralnym osadzie, schemacie typologii
stylu i zapobiega stosowaniu nieadekwat-
nych terminéw.

Wartosc artystyczna ujawnia sie odbiorcy
w wyniku procesu poznania dziedzictwa(to
proces fenomenologiczny), subiektywne
odczucia i interpretacje decyduja o tym, jak
odbiorca postrzega i ceni sztuke wizualna.

Wartos¢ edukacyjna:

— dziedzictwo jako dowdd ciggtosci rozwoju
i ludzkosci i jako element konstytuujacy czto-
wieczenstwo,

— budowanie poczucia spotecznego dobrosta-
nu, tozsamosci,

— upowszechnianie wiedzy na temat réznych
kregoéw kulturowych. Dla wiedzy o historii
kultury oraz popularyzacji istnieje potrzeba
wprowadzenia w zarysie generalnych po-
dziatéw w zakresie stylu, przy szacunku dla
individuum, okreslenie wartosci w zakresie
znawstwa, koneserstwa, kolekcjonerstwa.

Wartos¢ estetyczna:

— filozoficznie przedstawia aspekty percepcji
zmystowej(gr. aisthetikos odczuwanie); atry-
but oceniany z perspektywy czasu i miejsca
powstania obiektu; w tym poréwnawcza
unikatowos¢ estetyczna,

— wartos¢ dawnosci,
— spdjnosc i integralnosc dziet,
— moze spetnia¢ oczekiwanie piekna lub

innych aspektéw (atrakcyjnosé wizualna, ma-
lowniczos¢, unikatowosé, dramatyzm i inne)

Wartos¢ ekonomiczna dziedzictwa:

— zrédio dobrostanu spotecznego jako ,,pro-
dukt kulturowy” dla turystyki i tzw. przemystow
kreatywnych,

— element wyboru modelu turystyki,

— wyjatkowos¢, atrakcyjnos¢, unikatowos¢
jako aspekt ekonomiczny,

— nowe aspekty dziedzictwa (materialne, nie-
materialne, digitalne) wspoftworzace miejsca
pracy

Wartos¢ historyczna:

— przedstawianie historie idei i ludzi (element
pamied) i ich dorobku,
— zrédto wiedzy o przesztosci,
— zapewnienie poczucia ciggtosci historycz-
nej;
— wartos¢ misyjna (przekaz , przesztosci dla
przysztosci”),
— konstytuowanie tozsamosci miejsca, 0sob,
zdarzen, wyjatkowosci,
— wplyw na poczucie tozsamosci narodowej,
Swiadomosci historycznego charakteru stref
i pejzazu,
— wartos$¢ pamiatkowa (miejsce pamieci)
i ksztattowanie wizerunku

Wartosci spoteczne:
— stuzy poznaniu, wzbogaceniu wiedzy, rozwo-
jowi spotecznemu,
— sprzyja zachowaniu regionalnej i lokalnej
specyfiki,
— niesie informacje przydatne dla odtworzen
historycznych wydarzen, bitew i in.,
— waloryzacja dziedzictwa w otoczeniu czto-
wieka,

—/lub rozszerzenie zbioru zabytkéw (i pra-
wodawstwa) o wspotczesne dobra kultury
(zachowanie i przekaz)

Wartos¢ identyfikacji z kultura:
—rola dziedzictwa kulturowego w kreacji
znakéw, symboli tozsamosci spofeczenstwa,
zaréwno w skali globalnej, jak i regional-
nej, w identyfikacji jednostki w jej rozwoju
osobistym;
— wptyw na relacyjng jakos¢ bytu;
— ksztattowanie pamieci kulturowej;
— rozwoj znawstwa i erudycji kulturowej;

Wartosci funkcjonalne:

— uzytkowos¢, zachowanie dziedzictwa

jako wiarygodnego dokumentu dziatalnosci
cztowieka w przesztosci i w dawnych kon-
tekstach spotecznych; funkcje w kategoriach
antropologicznych: kultura jako narzedzia
zaspokajania ludzkich potrzeb (funkcjonalizm,
mechanizm adaptacyjny); profesjonalizm

w produkgcji débr kultury (strukturalizm antro-
pologiczny)
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— ksztattowanie umiejetnosci oceny orygi-
nalnosci i autentyzmu w catej réznorodnosci
(materiatéw, bogactwa idei).

— ksztattowanie pamieci spotecznej;

— eksponowanie pomystu, funkcji przy zacho-
waniu techniki wykonania, przy dopuszczalnej
substytucji materiatéw i in.

Wartos¢ naukowa:

— dzieto jako $wiadectwo odkry¢, heurystyki
w tworczej mysli, technik i technologii,

— eksponowanie hierarchii sktadowych dzie-
dzictwa,

— implikacje identyfikowania zwigzkéw dzie-
dzictwa kultury materialnej, niematerialnej,

cyfrowej, znaczenie wynikow transdyscypli-

narnych badan konserwatorskich dla warto-
$ciowania, znaczenie odkry¢ i nowych teorii,

— wysoki poziom dyskursu intelektualnego

Wartosci poznawcze:

— zwiekszenie udziatu i satysfakcji spoteczen-
stwa w relacjach z dziedzictwem, partycypacji
spotfecznej, ksztattowania ,,spoteczenstwa
refleksyjnego”,

— uczy rozpoznania réznych aspektéw
stylistyki dziet, symboli, znakéw, ikonografii
w sztuce,

— ksztattuje spotecznie przydatne powigzania
z wiedzg 0go6lna,

— stanowi kontekst kontekscie historycznego
krajobrazu miejskiego, relacji czasoprzestrzen-
nych

Wartos¢ autentyzmu (materii i w catym bogac-
twie i r6znorodnosci):

— holizm we wspotczesnym rozumieniu catego
bogactwa znaczenia autentyzmu — materii/idei,

— wiarygodnos¢ na polu dziedzictwa mate-
rialnego, niematerialnego, digitalnego,

— desygnaty materialne w kulturze,
— rozwoéj form nosnikéw cyfrowych,
— spdjnosc i integralnos¢ dziedzictwa

Wartos¢ ,, produktu kulturowego”:
— budowanie tozsamosci przez wartos¢ znaku
i symbolu, wartosc¢ regionalna, polityczna,
wartos¢ dla grup mniejszosciowych,
— wirtualne projektowanie, odtworzenia sytu-
acyjne, przekaz turystyki kulturowej,
— zdolnos¢ do reprodukcji (oddziatywanie
masowe),
— podejscie partycypacyjne w uzytkowaniu
dziedzictwa

Wartosci emocjonalne:

— wywotujace wrazenia emocjonalne przez
kontakt z obiektem, empatie wobec daw-
nosci, historii, wartosci w czasie i przestrze-
ni (genius loci), humanistyczne podstawy
pamieci,

— prowokowanie empatii i zrozumienia
ciggtosci kultury, poszanowania tradycji

i wartosci jej Swiadectw dziedzictwa,

— sztuka jako gra i Swieto, rola symbolizacji,

— sztuka jako element kota hermeneutyczne-
go dziedzictwa, wspolnoty, bedacej prze-
strzenig zycia, dialogu, kultury

Wartosci spoteczno-operacyjne:

- potencjalna wartos¢ dla przysztej eksplo-
atacji i generowania wartosci o historycznych
zrodtach,

— zabezpieczenie dla przysztosci wspodtcze-
snych débr kultury i roli wspétczesnego
i przysztego dziedzictwa,

— generowanie wzajemnej aktywnosci na linii
twdrca - odbiorca,

— wktad w centralizowanie magazynéow
muzealnych (zabezpieczenie fizycznej pamieci
dziedzictwa),

— materiat do nauki skutecznego zarzadzanie
zasobami dziedzictwa

Wartosci dokumentalne:

— wartos¢ autoteliczna jako dokumentu dzia-
talnosci cztowieka ,,w przesztosci i w teraz-
niejszosci dla przysztosci”,

—rola dowodu w kompleksowym systemie
edukacji na rzecz dziedzictwa,

— wartos¢ archiwalna dla zachowania kultury
materialnej i niematerialnej, dowodu war-
tosci regionalnej, idei politycznych, techniki
(pomyst i wykonanie),

— Zastosowania w wirtualnym projektowaniu.

dokumentacjach w konserwacji.

Wartosci spofeczno-administracyjne:

— rozszerzenie roli dokumentacji dla jej
zastosowania w przysztosci, cyfrowa inwen-
taryzacja, cyfrowe dziedzictwo, modelowanie
obiektowe,

— przydatnos¢ dla integrujagcego dziatania
sztuki,

— wartos¢ dla organizowania form zycia spo-
tecznego dla réznych generacji i grup, eduka-
cyjnych (od przedszkolakéw do senioréw), do
celéw relaksacyjnych, rehabilitacyjnych,

— efemerycznosc¢ jako element , konserwacji
przez dokumentacje”
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Wartos¢ integralnosci z rolg symbolu:
— kompletnosé/spoistos¢ w odniesieniu za-
réwno do wartosci dzieta sztuki, architektury,
zespotu krajobrazowego, jak i do jego kon-
tekstu, budowanie kontekstu historycznego,

— wskazanie, w jakim stopniu symbol repre-
zentuje dany okres lub temat

Wartos¢ znaku towarowego:

— wartos$¢ ekonomiczna znaku towarowego
(brand name), budowanie wizerunku, np.
budynku, instytucji, osoby, produktu, miejsco-
wosci, regionu,

— wartos¢ dla turystyki oparta na sieci skoja-
rzen przez zwigzek z wydarzeniem historycz-
nym, regionem, tradycjg lub postaciag

Wartosci kreatywnosci i nowatorstwa:

— ukazanie kreatywnosci ludzkiego geniuszu
twdrczego o artystycznym lub technicznym
charakterze,

— ewenement jako wyréznienie dziefa na linii
czasu, powigzanie z kontekstem historycz-
nym i innymi dzietami powstatymi réwnocze-
snie,

— rzadkos¢, unikalnos¢, wyjatkowosg,

— nowatorskie projektowanie w sztuce uzyt-
kowej (design),

— zastosowanie technik informacyjnych

Wartosci funkcjonalne nowosci:

— nowatorstwo spetniajgce naturalne ludzkie
potrzeby przyjemnosci i zaspokojenia cieka-
wosci,

— wplyw na ksztattowanie potrzeb spotecz-
nych, znaczenie marketingowe produktow,

— kreowanie tendencji i mod, wptyw na kre-
owaniu rynku,

— wartos¢ aktualnosci i atrakcyjnosci, funkcjo-
nalny postep we wzornictwie,

— mozliwos¢ wirtualizacji komunikacji miedzy-
ludzkiej

Wartosci w przestrzeni spotecznej:

— zachowanie roli przestrzeni w pamieci
(genius loci), potozenie obiektu (location),
kreacja przestrzeni w sensie uktadu ele-
mentow tworzacych forme i miegjsce, plan
przestrzenny,

— oddziatywanie wewnetrznej i zewnetrznej
struktury dzieta na fizyczne otoczenie obiek-

Wartosci lokalne i regionalne rzemiosta:

— zachowanie charakteru lokalnego dziedzic-
twa, kontynuacja charakteru otoczenia sztuki
i przyrody,

— zachowanie umiejetnosci rzemieslniczych
danej kultury w danym miejscu i czasie
(workmanship), zwigzkéw cztowieka z mate-
riatem, z ktérego wykonano obiekt w danej

tu (setting), epoce (materials)

— sztuka jako gra w przestrzeni i czasie (H.G.
Gadamer, brandyjska teoria restauracji).

Przedstawiony system kompleksowej analizy wartosciujacej jest elementem otwartego
procesu ochrony dziedzictwa materialnego, niematerialnego i cyfrowego, szerszego od
»zabytkowej analizy wartos$ciujacej”.

Po raz pierwszy powyzsze opracowanie prezentowane byto podczas Interim Meeting
ICOM-CC, Working Group History and Theory w Kopenhadze w 2013 roku, publikowane
w ,,CeROArt” w 2014, rozszerzone w publikacji Sztuka i Dokumentacja w 2016, w ,Wia-
domosciach Konserwatorskich” SKZ w 2018 oraz w autorskiej monografii O fenomenie
sztuk wizualnych i meandrach ich ochrony. Filozofia i elementy nowej teorii i praktyki
konserwacji (w j. pol. w 2020 i ang. w 2021), a na przetomie 2021/2022 w Alercie podczas
konferencji i pézniejszej publikacji ICOMOS Polska.

Wazne i uzyteczne jest odniesienie do praktyki konserwatorskiej w ramach dualnosci
sztuki - tradycyjnej i nietypowej. Istotne sg réznice w traktowaniu sztuki dawnej utrzymanej
w dyscyplinach sztuk plastycznych i nowych zjawisk sztuki nowoczesnej i wspodtczesne;j.
W pierwszym zakresie spuscizny z kregu kultury materialnej (np. w tradycyjnych insty-
tucjach bedacych w kregu oddziatywania tradycyjnej kultury zachodnioeuropejskiej) sto-
sujemy tradycyjna taktyke ochrony i konserwacji-restauracji w oparciu o najlepsza wiedze
i etyke zawodowa. Drugi zakres narodzit sie na poczatku XXI wieku i podlega rozwojowi,
0 CZym ponizej.
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Patrz: lwona Szmelter, New Values..., passim — jest to poczatek opracowania dotyczacego probleméw wspotcze-
snosci.
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Znaczenie aksjomatu

,Nie ma takiej rzeczy jak dziedzictwo”

Spuscizny sztuk wizualnych powstajacej od zarania sztuki az do jej najnowszych form
wirtualnych nie da sie interpretowac w sposob tradycyjny. Wsréd antropologéow dominuje
podejscie wyrazone najdobitniej przez Laurajane Smith, ktora sformutowata aksjomat:
,Nie ma takiej rzeczy jak dziedzictwo™%+. Dziedzictwo niematerialne badane jest rowniez
ze wzgledu na zainteresowanie $wiata nauki zjawiskiem pamieci, funkcjonujacej i rozpa-
trywanej w wielu kontekstach. W konsekwencji uznania roli niematerialnosci przyzna-
no, ze takze w odniesieniu do kultury materialnej miejsce priorytetu znaczenia materii
dziedzictwa w konserwacji zajmuje pierwszoplanowo$¢ rozwazenia przyczyny, dla ktorej
chronimy dziedzictwo kulturowe. Z tego powodu uznano, ze w istocie cate dziedzictwo
kulturowe jest niematerialne, nie tylko ze wzgledu na wartosci, ktére mu przypisujemy,
ale z powodu jego duchowego oddziatywania w kazdym spoteczenstwie.

Tworcy w XXI wieku nie tylko powszechnie kreuja sytuacje artystyczna, ale takze projek-
tuja modele alternatywne wobec ztozonych realiow spotecznych i uwarunkowan péznego
kapitalizmu, majace stuzy¢ poprawie sytuacji kobiet czy pokolonialnym rozliczeniom
w kulturze. W zastanej trudnej sytuacji spotecznej sztuka krytyczna dziala jak tlen. Bez
takich mozliwosci bezradnosc¢ kolejnych mtodych pokolen artystéw wywotuje rodzaj nie-
mocy czy nawet depresji. Stad powstato tak silne dazenie do wyzwolenia z opresji, ktore
faczono z potrzeba przekroczenia status quo sztuki w tradycyjnych dyscyplinach. Powstat
rodzaj przekazu mocnego ideologicznie i spajajacego mtode pokolenie za pomoca sztukis.
Ruch ten rozszerza sie; uwaza sie, ze tradycyjne formy sztuki nie maja na polu krytyki tak
silnej ekspresji i oddzialywania®.

Ale z drugiej strony obok nowych form sztuki kwitnie sztuka komercyjna o bardzo roz-
norodnym charakterze. Kazda z form ociera sie o marketing lub szeptana rekomendacje,
niekiedy poddaje sie wszechobecnej presji pienigdza i parciu do sukcesu, poprzez dota-
czenie do modnego aktualnie stylu lub nazwiska, z ktérego dzielem obnosi sie wlasciciel.
Przypomina to wspomniang , kulture kasyna” George’a Steinera, ktora stwarza specyficzny
ped do wybranych, lansowanych, marketingowo promowanych form sztuki, rodzaju ,,must
have”, aby kupic¢ ,wlasnie to” i podnies¢ samoocene klientow, ktorzy uwierzyli w handlowe
triki o aktualnie lansowanej sztuce. Maszyna sprzedazy z kolei prowadzi do niespotykanych
sukceséw finansowych podczas aukcji wybranych dziet, ich upowszechnienia i celebryckiej
windy dla ich autoréw. Tyle ze taki sukces przemija. Po latach czas weryfikuje wybory kon-
sumpcyjnego rynku. Konserwatorzy, opracowujac projekty z danymi o obiektach, czesto
natrafiaja w badaniach historycznych na $lady minionej artystycznej Swietnosci.

Ukazanie niestatosci struktur kulturowych zaowocowato odczuwanym pod koniec XX
wieku poczuciem niepewnosci, defetyzmu dotyczacego rozwoju cywilizacji oraz powstatego
wowczas przekonania o koncu historii®’. Na przelomie stuleci kryzys czesto jednak jest
zaczatkiem zmian. Zaprzeczeniem fatalizmu poprzedniej epoki stat sie stan przejsciowy,
okreslany w humanistyce jako , kryzys wyobrazni”. Zdaniem antropologéw® obserwujemy,

194 Laurajane Smith, Uses of Heritage, Routledge, London 2006.

195 Mark Fisher, Ghosts of My Life: Writings on Depression, Hauntology and Lost Futures, Zero Books, Winchester
2014, passim.

196 Piotr Piotrowski, O ,sztuce dzis”, a wiec ,tu i teraz”, w: Sztuka dzisiaj. Materiaty..., s. 17-26.

197 W bijacej rekordy naktadéw na catym swiecie ksigzce Koniec historii i ostatni czfowiek Francisa Fukuyamy (1997)
intelektualne prowokacje miaty zrédto w kryzysie politycznym i krytyce globalizmu.

198 Laurajane Smith, Uses of Heritage..., passim.
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6.6.

jak erozji ulega pesymizm, jak zanika narracja o zmierzchu czy nawet koncu kultury - na
rzecz akceptacji jej réznorodnosci. Powszechnie akceptuje sie nieunikniono$¢ zmiany
jako rozszerzenie charakterystyki dziedzictwa i mozliwosci jej ochrony??. W XXI wieku
ochrona dziedzictwa rozszerzona zostala o sfere niematerialng oraz digitalna. Postepujaca
cyfrowa rewolucja, podobnie jak sztuczna inteligencja, reperkusje narastajacego kryzysu
klimatycznego i odbudowa po pandemii uznane zostaty za gtéwne wyzwania cywilizacji.

Remedium na kryzys u progu nowego tysiaclecia stala sie nowa teoria spoteczna zwana
yteoria racjonalnosci komunikacyjnej”, ktéra przeciwstawia sie dekadencji postmoderni-
stycznej filozofii. Ten system myslowy stworzony ongis przez Jiirgena Habermasa, jednego
z najwybitniejszych wspoétczesnych filozoféw, odpowiada na obecny kryzys*°. W systemie
pomyslanym jako pozytywne narzedzie transformacji spotecznej komunikacja i informa-
cja wydaja sie motorami zmian i ich upowszechnienia, dodatkowo wzmacnianymi przez
internet. Habermas ttumaczy potrzeby cywilizacyjne i dyskutuje z koncepcjami innych
myslicieli, takich jak Jacques Derrida, wskazujac na witalne postawy ludzi, odpowiedzi
na terroryzm.

Istotng nowoscia s3 sieci wspotpracy i rodzaca sie w ich ramach teoria konserwacji
najnowszej spuscizny artystow. Oparte s3 na miedzynarodowym procesie porozumienia
o otwartym charakterze, obejmujacym réwniez pochodzace z réznorodnych zrodet dzie-
dzictwo*>'. Obecnie, w erze dekolonizacji, waznych ruchow spotecznej odnowy, w tym
feminizmu w sztuce, warto zauwazy¢, ze sg one wytworem wielu przenikajacych sie wza-
jemnie kultur, ktdre przez wieki przyczynily sie do rozwoju sztuki.

Wspotczesna etyka
konserwacji-restauracji-rekonstrukeji

Etyka konserwagji-restauracji, a gdy to niezbedne takze rekonstrukgji, opiera sie¢ na moralnej
odpowiedzialnosci za przysztos¢ dziedzictwa sztuk wizualnych, co oznacza, ze nie mamy
prawa interpretowacd jej na podstawie wlasnych, indywidualnych przemyslen, upodoban
czy wyobrazen. Tak kategorycznie twierdzil Ernst van de Wetering w najwazniejszym do-
tad opracowaniu zagadnien: Modern Art. Who Cares?, wydanym w 1997 roku i bedacym
wciaz ,,biblig” konserwatorow>=.

U podstaw deontologii konserwatorskiej lezy odniesienie do znaczenia moralnych zasad
ochrony dziedzictwa sztuk wizualnych. Powszechne jest powolywanie sie na podobien-
stwo konserwacji do medycyny w etycznym zatozeniu uprawiania tych zawoddéw, ujetym
w hasle primum non nocere, czyli przede wszystkim nie szkodzi¢. Jest ono lacinska in-
terpretacja przestania przysiegi dotyczacej medycyny, sformutowanej przez Hipokratesa
z Kos, zamieszczonej w zestawie zbioréw etycznych opracowanych przez jego uczniow
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Arjun Appadurai, Nowoczesnosc bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji, ttum. Zbigniew Pucek, Universitas,
Krakéw 2005, passim.

Jirgen Habermas, Teoria dziatania komunikacyjnego, t. 1: Racjonalnos¢ dziatania a racjonalnos¢ spoteczna, ttum.
Andrzej Maciej Kaniowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1999, s. 618.

Carlota Santabarbara Morera, Conservation of Contemporary Art: A Challenge for the Theory of Critic Restor-
ation?, w: Conservando el pasado, proyectando el futuro. Tendencias en la restauracion monumental en el siglo
XXl, coord. Ascension Hernandez Martinez, Institucion Fernando el Catdlico, Zaragoza 2013, s. 293-304.

Ernst van de Wetering, Conservation-Restoration Ethics and the Problem of Modern Art, w: Modern Art: Who
Cares?: An Interdisciplinary Research Project and an International Symposium on the Conservation of Modern and
Contemporary Art, ed. lJsbrand Hummelen, Dionne Sillé, 1st edition: Foundation for the Conservation of Modern
Art, Netherlands Institute of Cultural Heritage, Amsterdam 1999, s. 247-250.
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w V wieku p.n.e. Analogie konserwacji i medycyny sa tez obecne w podejsciu do obiektu
niczym do pacjenta, preferujagcym zapobieganie i profilaktyke, a takze w ,leczeniu” dziel,
gdzie wskazane jest postepowanie rozpoczynajace sie od badania, przez diagnoze do kon-
cepcji leczenia, sformutowaniu projektu konserwatorskiego i zaproponowania metod
i srodkéw oraz monitorowania trwatosci efektow>.

Prekursorem facznego ujecia etyki i estetyki w konserwacji byt Bohdan Marconi, gdy
opisywat swe realizacje konserwatorskie w 1948 roku>*4. Kodeks z zasadami etyki konser-
watorskiej przedstawita po raz pierwszy w literaturze Hanna Jedrzejewska w 1976 roku
w anglojezycznej publikacji wydanej w Sztokholmie**s. W latach dziewieddziesigtych
ubiegltego stulecia rozpoczat sie dtugi cykl miedzynarodowych opracowan tej tematyki.
Zobowiazujacymi miedzynarodowymi dokumentami sa Guideline I oraz II, opublikowane
przez Europejska Konfederacje Zwigzkéw Konserwatoréw-Restauratorow (E.C.C.O.)>°.
Wyjsciowym punktem do polskiego kodeksu etyki konserwatorskiej bylty uwagi Wojciecha
Kurpika z 1993 roku*7. W zespotowym opracowaniu w polskim $rodowisku w 2002 roku
powstal Kodeks Etyki Konserwatora-Restauratora Dziet Sztuki**®. Warto przytoczy¢ jego
wprowadzenie, ktore podobnie jak wiekszos¢ ogdlnych zasad tego Kodeksu ma uniwer-
salne znaczenie, pasujace takze do ochrony i konserwacji sztuki najnowszej i to mimo jej
charakteru, odmiennego od sztuki w tradycyjnych dyscyplinach.

Wprowadzenie

W dzietach sztuki - najwiekszych osiggnieciach umystu i ragk cztowie-

ka - zachowuje sie $wiatowe dziedzictwo kulturowe. W swej materialnej
oryginalnej postaci s3 one no$nikami informacji i réznych wartosci: arty-
stycznych, kulturowych, technicznych, historycznych, duchowych i innych.
Wartosci te s niezbedne do samookreslenia narodéw i ich kultur. Utrzy-
manie ich w zachowanej postaci badz przywrdcenie utraconych walorow
artystycznych i wlasnosci technicznych dziela jest celem dziatania konser-
watora-restauratora dziet sztuki.

Wskutek uptywu czasu i dzialania réznych czynnikéw naturalnych dzie-
la sztuki ulegajq przeksztalceniom i niszczeniu. Konserwator-restaurator
dziet sztuki jest specjalistg, ktdrego przygotowanie zawodowe, umiejetno-
$ci, wiedza o materii i znajomos¢ praw, jakim dzieto sztuki podlega, przy-
czynia sie do przetrwania jego walorow.

Konserwator-restaurator dziet sztuki realizuje prace wedlug zasad poste-
powania konserwatora-restauratora, ktore poznaje w procesie ksztalcenia

203 lwona Szmelter, Etyka w ochronie i konserwacji dziedzictwa sztuk wizualnych, ,Ochrona Zabytkéw” 2022, nr 2,
s. 7-37, https://ochronazabytkow.nid.pl/wp-content/uploads/2023/06/0Z_2-2022_I-Szmelter-1.pdf [dostep
24.06.2024].

204 Bohdan Marconi, Estetyka i etyka w konserwacji: malarstwo i rzezba polichromowana, ,,Ochrona Zabytkéw"” 1948,
nr 2, s. 56-62, 94, https://bazhum.muzhp.pl/media//files/Ochrona_Zabytkow/Ochrona_Zabytkow-r1948-t1-n2/
Ochrona_Zabytkow-r1948-t1-n2-s56-62/Ochrona_Zabytkow-r1948-t1-n2-s56-62.pdf [dostep 16.10.2024].

205 Hanna Jedrzejewska, Ethics in Conservation, Kungliga konsthdgskolan, Institut for materialkunskap, Stockholm
1976.

206 E.C.C.O. Professional Guidelines (Il), https://www.ecco-eu.org/wp-content/uploads/2021/03/ECCO_professional _
guidelines_Il.pdf [dostep 2.05.2022].

207 Woijciech Kurpik, Uwagi wstepne do Zbioru Zasad Postepowania Konserwatorskiego, ,Biuletyn Informacyjny
Konserwatorow Dziet Sztuki” 1993, t. 4, nr 1, s. 1-6.

208 Kodeks etyki konserwatora-restauratora dzief sztuki opublikowany jest na stronie internetowej Zwigzku Polskich
Artystow Plastykow, https://zpap-orkds.pl/kodeks-etyki-konserwatora-restauratora-dziel-sztuki/ [dostep 2.05.2022].
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artystycznego i naukowego na poziomie akademickim - uniwersyteckim.
Zasady te uwzgledniaja wszelkie uwarunkowania i indywidualne cechy
dzieta sztuki, jego fizyczna i historyczng integralnos¢, estetyczne, histo-
ryczne, uzytkowe i naukowe znaczenie.

Przygotowanie zawodowe konserwatora-restauratora dziet sztuki posia-
dajacego kwalifikacje specjalistyczne predysponuje i upowaznia go do po-
dejmowania dzialan wobec wszelkich débr kultury, ktorych materia, walory
oraz wartosci s3 mu znane.

Z ostatniego zdania jasno wynika, ze konserwacja dziet sztuki najnowszej winny zajmo-
wac sie tylko te osoby, ktore znaja specyfike i charakter sztuki wspotczesnej oraz posiadaja
wyksztalcenie akademickie w tym kierunku i wiedza, ze nie mozna sprowadzi¢ konserwacji
do jednego rodzaju zasad w postepowaniu.

Konserwacja jako proces zachowania dziedzictwa wedtug Chrisa Caple’a** spetnia trzy
zasadnicze, acz odmienne cele, wyrazone w systemie z trzema skladowymi: odkrycie (reve-
lation), badanie (investigation), zachowanie (preservation). Model ten zwany jest trojkatem
albo modelem RIP - od pierwszych liter terminéw w jezyku angielskim. Ochrona i czynna
konserwacja kazdego obiektu rownowaza te cele. Autor na szczycie tréjkata stawia badanie,
za$ wektorami czyni obowigzujace normy etyczne i zasady minimalnej interwencji oraz
odwracalnosci, bedace odzwierciedleniem dazenia do zachowania obiektu, natomiast po-
szukiwanie prawdy o obiekcie traktuje jako dziatania interwencyjne, inspirujace do badan
i odkry¢. Termin ,odkrycie” obejmuje konserwacje aktywna, restauracje, ekspozycje*°;
,badanie” - wszystkie formy analiz obiektu; ,zachowanie” - utrzymanie obiektu w zabez-
pieczonej formie i zapobieganie zniszczeniom (konserwacja zapobiegawcza, stabilizujace
procesy konserwacji interwencyjnej).

Rola konserwatora w faczeniu tych trzech zadan wynika z zatozenia brandyjskiej teorii
restauracji o wymiarze konserwacji-restauracji jako aktu krytycznego wobec obiektu.
W kontrolowanym zakresie jest ona zawsze interpretacja danego obiektu. Wychodzac z tych
zalozen, mozna uznad, ze oryginalny materiat obiektu bedzie stuzyt przysztym pokoleniom
jako solidna podstawa do budowania wlasnych interpretacji dotyczacych jego oryginalnego
wygladu i funkgji. Z tego plynie wniosek, ze pierwsze kroki majg dotyczy¢ dokumentacji
zastanego zachowania dziela i dokonania w ramach ratowania konserwacji oryginalnego
materiatu bez wzgledu na to, w jakim stanie przetrwal. Wynika z tego jasno imperatyw,
ze jako opiekunowie dziedzictwa kulturowego mamy obowiazek nalezycie i uczciwie udo-
kumentowac stan zabytku lub wspotczesnego dziela, stwierdzié, co uwazamy za oryginat
przed podjeciem jakichkolwiek decyzji dotyczacych dziatan konserwatorskich, jak rowniez
wstepnie doktadnie okreslic¢ zakres naszej ingerencji. Nalezy jednak podkresli¢, ze takie
podejscie nie zmusza do traktowania kazdego dziela czy dobra kultury jako zamrozonej
w czasie historycznej ,ruiny”. Zmianie ulegt takze imperatyw odwracalno$ci materiatéw
i zabiegow, ktoéry pozostaje do czesciowego zastosowania jedynie w sztuce utrzymanej
w tradycyjnych dyscyplinach.

209 Chris Caple, Conservation Skills: Judgement, Method and Decision Making, Routledge, London 2000, passim.
210 lbidem, s. 33.
211 Cesare Brandi, Theory of Restoration, w: Historical and Philosophical Issues in the Conservation of Cultural

Heritage, ed. Nicolas Stanley Price, M. Kirby Talley Jr., Alessandra Melucco Vaccaro, Getty Conservation Institute,
Los Angeles 1996, s. 230-236.
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41. Wywiad ze Stefanem Gie- III ”
rowskim o roli konserwacji jego
malarstwa przeprowadzony przez | "I
Iwone Szmelter w ramach projektu .
»~Zachowac dla przysztosci” (2003)
i upowszechniony w Zachecie
(2008) w ramach wydarzenia

To nie jest wystawa

Etyka w zakresie zachowania sztuki wspoétczesnej opiera sie na podstawowej zasadzie,
odwrotnej do kultu materii, a oznaczajacej nie tylko zachowanie fizycznego obiektu, ale
takze podazanie za ideg i intencjg artysty, a w konsekwencji zabezpieczenie koncepcji
dziefa. Ten etyczny postulat wymaga autorytetu i odpowiedzialnosci konserwatora za
rzetelng opieke nad tozsamoscia dzieta sztuki. W praktyce, jak zauwazyta Aga Wielocha:

Sposobem na rozwigzanie problemu autorytetu jest doprecyzowanie roli
konserwatora w dziedzinie sztuki wspolczesnej jako oredownika dziela
sztuki lub swoistego mediatora pomiedzy wszystkimi zainteresowanymi
stronami - osoby wykwalifikowanej do zadawania konkretnych pytan i in-
terpretowania odpowiedzi. Wreszcie, decyzja o sposobie zachowania dzieta
sztuki nalezy do osoby odpowiedzialnej>=.

Musimy postepowac odpowiedzialnie, w miare mozliwosci catosciowo traktujac zagad-
nienia idei i materii lub jej braku, a nawet dla dobra istoty dziela, rozumianej za Rosario
Llamas-Pacheco jako prawda - w wielu przypadkach musimy odej$¢ od prymatu oryginatu,
zwlaszcza w sztuce nowych mediow. Wskutek psucia sie i braku na rynku urzadzen orygi-
nalnych w przypadku wirtualnego dziela nie zdajg egzaminu stare nosniki i trzeba wéwczas
przeniesc przekaz na nowe nosniki cyfrowe. Wystawiennictwo takich dziel, przekaz ich idei
i tre$ci, wymaga wowczas od opiekundéw dopasowania ekspresji medidéw z zachowaniem
najwyzszego szacunku w ramach etycznego postepowania.

Niestety, stan wspotpracy kuratorsko-konserwatorskiej jest nieréwnomierny w réznych
osrodkach, o co trudno kogos wini¢, gdyz btedy sa po obu stronach, a w akademickim
ksztatceniu na razie nie wida¢ dazenia do rozwijania wiedzy w tym kooperatywnym duchu.
Z jednej strony kuratorzy niekiedy przeistaczaja sie z opiekunow w dyktatoréw sztuki,
a z drugiej strony rzadko ksztatceni s3 odpowiedni specjalisci - konserwatorzy. W sumie
powszechna praktyka w opiece nad sztuka najnowsza nie nadaza za rozwojem form sztuki.

212

Aga Wielocha, Between Curator and the Artist: A Problem of Authority, w: Authenticity in Transition: Changing
Practices in Contemporary Art Making and Conservation [papers from the Neccar 2014 conference Authenticity
in Transition], ed. Erma Hermens, Frances Robertson, Archetype, London 2016, s. 54-61.
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Postepowanie holistyczne jest obecnie najwlasciwszym podejsciem w ochronie dziedzic-
twa sztuk wizualnych. Humanistyczne korzenie ochrony dziedzictwa implikuja potrzebe
publikacji wynikéw w postaci raportéw opracowanych literacko i upowszechniajacych
podejscie konserwatorskie w ochronie dziedzictwa>s. Catosciowo traktowane wyniki badan,
diagnoza, koncept i program konserwatorski sktadaja sie na status etycznego, wielodyscy-
plinarnego projektu konserwatorskiego.

Na koniec rozwazan o etyce w konserwacji autorka odsyta do apelu w formie rezolucji
faczacej specjalistow ochrony dziedzictwa kultury z catego swiata podczas konferencji
ICOMOS we Florencji w 2018 roku.

Rezolucja Florencka: zwiekszmy interdyscyplinarna
wspolprace w ochronie dziedzictwa kulturowego!

Ochrona dziedzictwa kulturowego zawsze byta multidyscyplinarna, ciagle
zmieniajacy sie dziedzing. Aby zagwarantowac owocna i efektywng in-
terdyscyplinarng wspétprace miedzy zaangazowanymi profesjonalistami,
konieczne jest zmapowanie zawodow w danej dziedzinie, z okresleniem ich
specyficznych rol oraz sposobdw i punktow interakcji miedzy ich rolami
w odniesieniu do ochrony dziedzictwa kulturowego.
Konserwator-restaurator jest centralng postacig w tym procesie, ponie-
waz zna wartosci materialne i niematerialne, ktére tkwia w materialnym
dziedzictwie kulturowym zaréwno obecnym, jak i przysztym, i opowiada
sie za nimi*4.

Zatem Rezolucja Florencka z 2018 roku, petniagca role wytycznych dla kodeksu etyki
ochrony dziedzictwa podkresla centralng pozycje konserwatora wsréd wspotpracujacych
specjalistow. Potwierdza znaczenie roli konserwatora jako koordynatora dziatan réznych
specjalistow.

Poszukiwania remedium dla zagrozen przetrwania nowatorskiej sztuki s3 domeng konser-
watoréw aktywnych we wspotpracy z artystami, specjalistami, kolekcjonerami. To ztozone
zadanie, na ktore wptywa wiele czynnikoéw, wsrod ktorych podstawowym jest dokonanie
kompleksowej analizy wartosciujacej dzieta, przedstawionej w ksiazce w przystepny spo-
sob. Wynik tej analizy uzasadnia przyczyne, z powodu ktorej nastepuje przemiana utworu
w przyszte dziedzictwo. Czy przetrwa i bedzie doceniane zalezy od spetnienia wielu zadan,
od technologicznych po etyczne, spoteczne i kulturowe.

213 Paul Philippot, Restoration from the Perspective of the Humanities: Materials for a History of Conservation,

w: Historical and Philosophical..., s. 225.

214 Patrz: Conservation Ethics Today: Are Our Conservation-Restoration Theories and Practice Ready for the 21st Cen-

tury?, ed. Ursula Schadler-Saub, Bogustaw Szmygin, International Scientific Committee for Theory and Philosophy
of Conservation and Restoration ICOMOS, Lublin University of Technology, Florence-Lublin 2019, s. 440.



123

ROZDZIAL 7.
Dbatos¢ o sztuki wizualne

Cyrkulacja i wspotpraca w kulturze odnosi sie do przeptywu idei, wartosci, artefaktow
i praktyk kulturowych miedzy artystami, r6znymi grupami profesjonalnie opiekujacymi
sie sztuka oraz spoteczenstwem. Moze to odbywad sie na wiele sposobdw, ale dla przy-
sztosci newralgiczne znaczenie majq te, ktore rodza sie na styku sztuki i jej konserwacji,
a nastepnie przekazie dla odbiorcow.

7.1. Apel ,Wolni Artysci” pomyslcie! To profilaktyka

Wiele waznych aspektdw dotyczacych trwatosci prac mozna przewidzie¢, by zapobiec
ich degradacji, zachowujac spuscizne artystow wspoétczesnych, gdyby tylko oni traktowali
swdj zawod odpowiedzialnie. Zanim przejdziemy do opisu idei i dzialant zmierzajacych do
ochrony utwordw sztuk wizualnych, badania zawartych w nich idei lub niematerialnych
koncepcji oraz prob ratowania materii — proponujemy rodzaj profilaktyki, mozliwej do za-
stosowania w srodowisku samych tworcow. To proby dziatania niejako a rebours, angazuja-
cego opiekundw sztuki, by wspdlnie z artystami zapobiegac¢ nietrwatosci dziel. Zaproszenie
artystow do profesjonalnych dziatan w duchu dbatosci o wlasng sztuke to z jednej strony
propozycja dla tworcdw dotyczaca stosowania trwatych materiatéw i technik, a w przypadku
sztuki niematerialnej staje sie niezbedna jej dokumentacja. Ale jesli wazniejsze jest dla
nich nastawienie na eksperyment, apelujemy, by do eksperymentalnych dziet dofaczyli opis
swoich intencji, stosowanych materiatéw i tak zwanych technik autorskich, szczegélnie
przy akwizycji dziet do muzeoéw lub ich sprzedazy na rynku.

Wolnos¢ w sztuce jest oczywista i niepodwazalna®s. Nie jest jednak tajemnica, ze czes$¢
dziet eksperymentalnych, tworzonych od poczatku XIX wieku, podlega szybkiej destruk-
¢ji. Owe ,formy/nieformy” trwajacej od ponad dwustu lat rewolucji artystycznej jatowieja
i szybko zanikaja. Wolnos¢ artystyczna jest dzisiaj standardem i nawet najbardziej skostniate

215

Apel jest rozszerzeniem czesci artykutu opublikowanego w kwartalniku ,Aspiracje” (2019), pominieto jego czes¢
badawczo-techniczng; patrz: lwona Szmelter et al., Wolni Artysci, pomysicie, ile stwarzacie problemoéw z identyfika-
¢ja i zachowaniem Waszej sztuki, ,,Aspiracje” 2019, nr 1, s. 67-74, https://wydawnictwo.old.asp.waw.pl/wp-
content/uploads/sites/11/2019/07/aspiracje_nr_ 5 calosc_4_lekka.pdf [dostep 19.01.2024].
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42. Eugeniusz Markowski w pra-
cowni udziela wywiadu Ilwonie
Szmelter i Monice Jadzinskiej

w ramach projektu ,Zachowac dla
przysztosci” (2003) m.in. na temat
techniki malowania obrazéw na folii
babelkowej. Fot. archiwum WKiRDS
ASP w Warszawie

akademie nie wymagaja tworczosci zgodnej z prawidlami technologii artystycznych. Jesli
istnieja akademickie programy, ktore tego ucza, jak w przypadku warszawskiej Akademii
Sztuk Pieknych, to od nastawienia studentéw zalezy, czy wezma pod uwage proponowang
im wiedze i umiejetnosci. Tym bardziej dotyczy to wolnych adeptéw sztuki. W szybko zmie-
niajacym sie $wiecie ich dziela stang sie nieczytelne i powoli zamienia sie w $mieci, o ile nie
opromieni ich tworczo$ci dorazny sukces artystyczny lub aukcyjny. Miliony utwordw sztuk
wizualnych jest porzucanych; instalacje pozostaja nieopisane, pozbawione wskazowek do
ich odczytania jako protestu przeciwko kanonom form. Pozostang nieczytelne w przyszto-
$ci, jesli nie podejmiemy préby (nie zdobedziemy sie na odwage) ich wartosciowania czy
opisu nieznanego kontekstu powstania.

Kreacja jako akt tworczy, a nastepnie jej wynik jako fakt tworczy, kryja w zanadrzu nie za-
wsze ujawniang nadziejq na dtugie trwania dziela, ktdra od zawsze towarzyszyly dziatalnosci
artystycznej. Ostatnio nadzieja ta zostata porzucona z powodu popularnosci idei destrukgji.
Kluczem do rozwigzania probleméw zachowania nietrwatych dziet sztuki wspolczesnej,
jaki tym razem proponujemy, nie bedzie tylko idea i intencja tworcy, bedace wspotczesnie
najwazniejszym niematerialnym sktadnikiem sztuki wizualnej. Chodzi takze o wydobycie
relacji miedzy przekazem niematerialnym a materig. W przypadku sztuki konceptualnej,
sztuki nowych medidw cyfrowych méwimy o ,wirtualnym ciele sztuki”. W odniesieniu do
materialnej spuscizny kazda czastka materii jest nosnikiem przekazu dziela, zawiera jakas
czesc idei artysty.

Niestety, wraz z destrukcja materii dziela ginie jego przekaz. W imie wolnosci tworczej
od czasu romantykow porzucono dbatosc o warsztat, starannos$¢ w wyborze technik arty-
stycznych i materiatéw dobrej jako$ci. Claude Lévi-Strauss, francuski antropolog, krytycznie
skomentowatl upadek warsztatu artystow. Uwazat, ze od czasu impresjonistow zatamaty sie
podstawy uprawiania artystycznego métier — ,,zawodu’, profes;ji, fachu, posiadania warsz-
tatu artystycznego - tak kiedys$ cenionego. Stwierdzit: , Byli to naprawde wielcy malarze,
znali swoj fach. Niemniej jednak ich wstret do tradycyjnych sposoboéw malowania, zachety,
jakich nie skapili dla catej masy epigonow [...] wywarly zgubny wpltyw”>e.

Opisang postawe lekcewazenia warsztatu trudno nazwaé nowatorstwem, jak myslg
wspolczesni adepci sztuki, skoro nowoczesne obrazy Goi powstawaty ponad dwiescie lat

216 Claude Lévi-Strauss, Rozmowy o sztuce..., s. 55.
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43. W trakcie realizacji projektu
.Malarstwo tréjwymiarowe Jana
Tarasina” na Wydziale Konserwa-
cji i Restauracji Dziet Sztuki ASP

w Warszawie — zawierajgcego
badania, konserwacje, restauracje,
rekonstrukcje ponad 30 obrazéw,
zakonczonego dwoma wystawami
i publikacja ksigzkowa. Fot. archi-
wum WKIRDS ASP w Warszawie

wczesniej. Bunt impresjonistow miat miejsce przed stu piecdziesieciu laty, ale artysci wcigz
unikajg traktowania swojej pracy jako métier. Skutkuje to zmiang spotecznego odbioru
zawodu artysty, zanikaniem dziel wskutek nietrwatosci, licznymi btedami interpretacyj-
nymi, problemami na drodze transformacji sztuki do trwatego dziedzictwa. W opiece nad
najnowsza spuscizng artystow mylne jest przekonanie o lfatwosci rozpoznania dziela sztuki
od pierwszego z nim kontaktu. Zastepujemy je wielostopniowg identyfikacja obiektu zgod-
na z tezy, ze w badaniach ,dzieto sztuki okresla siebie i metode jego konserwacji’, ktorg
to teze zawdzieczamy pionierskiemu podejsciu do sztuki wspotczesnej Heinza Althofera
w latach 60. XX wieku7.

Przykladem takiego podejscia jest badanie poznego okresu tworczosci malarskiej Jana
Tarasina (1926-2009) pelnego poszukiwan technologicznych artysty prowadzacych z sukce-
sem do opracowania przez niego trojwymiarowego malarstwa (3D). Mielismy okazje prze-
bada¢, konserwowac, restaurowacd, a niekiedy fragmentarycznie rekonstruowac kilkadziesiat
eksperymentalnych dziet malarza, przekazanych do konserwacji przez jego syna - Jakuba
Tarasina. Kontakt z dzietami zapoczatkowato odnalezienie przez niego zwoju nieznanych
prac artysty i przekazanie ich do projektu wieloetapowej ochrony konserwatorskiej. Opieke
nad nietypowymi obrazami Jana Tarasina rozpoczelismy od identyfikacji wlasciwych im
idei i intencji artysty, materialéw i technik, co jest potrzebne przed rozpoczeciem proce-
su konserwacji. W pracy zespotowej analitykdw, konserwatorow-kuratoréw i studentow
przywrdcono do zycia kilkadziesigt unikalnych kompozycji malarskich charakteryzujacych
sie trojwymiarowoscia. Projekt prowadzony przez ponad trzydziestoosobowy zespot in-
terdyscyplinarnych wspotpracownikéw pod kierunkiem autorki tej ksigzki, objat oprocz
badan konserwacje, restauracje i rekonstrukcje obrazow i konserwatorsko-kuratoryjne
przygotowanie obrazéw do wystaw?2.

217 Heinz Althofer, Hiltrud Schinzel, Silka Rehbein, in Zusammenarbeit mit Simone Bretz et al., Restaurierung moderner
Malerei. Tendenzen, Material, Technik, Callwey, Miinchen 1985.

218 Projekt TARASIN prowadzony w latach 2016-2020 przez prof. dr hab. Iwone Szmelter przy wspétpracy dr hab. Jo-
anny Czernichowskiej, prof. uczelni, dr hab. Moniki Jadzinskiej, prof. uczelni, dr. tukasza Wojtowicza, dr Anny
Kowalik, as. Diany Kutakowskiej oraz zespotu analitykéw — dr inz. Joanny Kurkowskiej, dr Anny Nowickiej, dr. Bar-
ttomieja Witkowskiego, mgr Aleksandry Wesotowskiej, mgr inz. Kamili Zateskiej — wraz z licznym zespotem studen-
tow z kilku jednostek Wydziatu Konserwaciji i Restauracji Dziet Sztuki ASP w Warszawie, czyli Miedzykatedralnej
Pracowni ,,NOVUM" Ochrony i Konserwacji Sztuki Nowoczesnej i Wspodtczesnej i Pracowni Konserwacji i Restauracji
Malarstwa na Podtozach Ruchomych, Miedzyuczelnianego Instytutu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki oraz
Wydziatu Chemii Uniwersytetu Warszawskiego.
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Transdyscyplinarny projekt, ktéry trwat w latach 2016-2020, zakonczyly ekspozycje
cyklu malarstwa 3D Jana Tarasina w warszawskiej Galerii XX oraz kaliskiej Galerii Sztuki
im. Jana Tarasina, a takze publikacja ksigzki Jan Tarasin - metamalarstwo naktadem ASP
w Warszawie.

7.2. Znaczenie trwatosci w sztuce

Historia pokazuje, ze podobnie jak w kazdej innej dziedzinie zycia, w sztuce oczekiwana
jest wysoka jako$¢ ludzkich wytworéw, dzisiaj coraz rzadsza. Trwatos¢ dziet utozsamiana
byla z ich jakoscia dostrzegana przez mecenaséw sztuki, chodzito im bowiem o to, aby
utwor artystyczny byt dltugowieczny, niezaleznie od tego, z jakiego powodu powstat. Gdy
poswiecano go Bogu, to wymdg trwatosci zwigzany byl ideowo z wiecznym trwaniem
boskiej chwaly. Ale wymagania kolekcjoneréw juz od renesansu mogly by¢ motywowane
wzgledami natury praktycznej, gdyz za prace architektoniczne i ruchome dzieta sztuk wizu-
alnych, jak obrazy i rzezby, placono pokazne sumy, gdy byly zamawiane u najstynniejszych
tworcow. Kolekcjonerstwo wlasciwie tak samo rozumiane jest wspotczesnie, gdyz system
kolekcjonowania zaktada zachowanie funkcji i fizyczne trwanie dziel*s.

Liczne stowarzyszenia artystow kontrolowaty prawidtowo$¢ wykonania dziet zaréwno
dla kregéw koscielnych, zamowien z dwordw krolewskich, jak i od XIV wieku dla coraz
liczniejszych swieckich mecenasow i rodzacego sie mieszczanstwa. Dobre wykonanie
dzieta zdradzajace znajomos¢ regut technologicznych i doboru najwlasciwszych mate-
rialéw byto zatem w oczywisty sposob postrzegane jako miara jakosci samego obiektu
i profesjonalizmu jego twoércy. Renoma najzdolniejszych artystow przyciagata uczniéw do
ich warsztatdw, a organizowanie sie spotecznosci artystycznej i nadzor sprawowany przez
najlepszych z nich nad procesem wytwarzania dziel poprzez udzielanie rekomendacji
stat sie gwarancja jako$ci. Budowanie reputacji artystow na podstawie jakosci i trwato$ci
ich dzietl byto jednym z ekonomicznych czynnikéw rozwoju sztuki. Mistrzowie, zrzeszeni
i kontrolowani w cechach rzemieslniczych, musieli zatem przyktada¢ wage do trwatosci
dziel i odpowiedniego zestawu materialéw i technik. Na przyktad w potudniowej Holandii
cechy, zwane gildiami, rozwinety sie okoto potowy XIV wieku, tworzac bardzo silng sie¢
zawodowa. Byly to korporacje zrzeszajace artystdw w celu obrony ich interesow, ale takze
nadzorujace jakosc ich dziet.

Te zasady podwazyto pojawienie sie sztuki nowoczesnej na poczatku XIX wieku, ale
odzywaly co jakis czas az do dzisiaj. Spektakularne bytlo odwotywanie sie , Bractwa $w. tu-
kasza” do patrona malarzy przez wiele stuleci, a tak zwani Lukaszowcy z przedwojennej
warszawskiej ASP s3 obecnie klasykami**. Nie na darmo antologia o Akademii Sztuk Piek-
nych w Warszawie w latach 1944-2004 nosi tytut Powinnos¢ i bunt*'. Powinnos$¢ ustepowata
z latami na rzecz kwestionowania zasad uprawiania stuki. W konsekwencji nietrwatosci
uzywanych przez artystow substancji, takze tych ,nieartystycznych”, pochodzacych z tak

219 Jean Baudrillard, The System of Collecting, trans. Roger Cardinal, w: The Cultures of Collecting, ed. John Elsner,

Roger Cardinal, Harvard University Press, Cambridge 1994, s. 7-14.

220 Zofia Baranowicz, Bractwo sw. tukasza, w: Polskie zZycie artystyczne w latach 1915-1939, red. Aleksander Wojcie-

chowski, ZNiO, Wroctaw 1974, s. 587-588; Jan Zamoyski, tukaszowcy: Malarze i malarstwo Bractwa sw. tukasza,
WAIF, Warszawa 1989.

221 Powinnos¢ i bunt. Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie 1944-2004, red. Grzegorz Kowalski, Maryla Sitkowska,

ASP w Warszawie, Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2004.
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44. Stanistaw Ignacy Witkiewicz,
Portret Neny Stachurskiej, 1930,
pastel, papier, 63 X 48 cm. Muzeum
Pomorza Srodkowego w Stupsku

zwanego podoredzia artysty - zywnosci, roélin, przedmiotéw znalezionych i tym podob-
nych, ich rozpoznanie i szczegétowa analiza materialowa jest znacznie utrudniona.

Inskrypcje artystow na obiektach mogg by¢ ciekawym tropem dla zrozumienia przebiegu
procesu tworczego. Unikalne napisy dodawat na licu serii obrazéw Stanistaw Ignacy Wit-
kiewicz, artysta wszechstronny zwany Witkacym. Na niektorych dzietach symbolicznymi
znakami rejestrowal nazwy uzywek i narkotykow, ktore spozywat w trakcie pracy. To daje
wglad w wybrane konteksty jego twdrczosci malarskiej, ale dziela te z technicznego punktu
widzenia wykonane byly zgodnie z regutami warsztatu artystycznego.

Opiekunom sztuki probleméw przysparza inna sytuacja - gdy materia sztuki moze by¢
w praktyce ,wszystko”, co ma konsekwencje w konserwacji-restauracji dziet. Nie wszyscy
zdaja sobie sprawe, ze inaczej niz spontaniczne decyzje artystow o zastosowaniu konkret-
nych materiatéw, dtugie i trudne s3 prace identyfikacyjne, naukowe analizy prowadzone
przez badaczy, ktorzy sg niezbednymi uczestnikami projektéw konserwatorskich. Ratowanie
dzieta przez konserwatoréw na ogot trwa znacznie dtuzej niz proces jego powstawania.
Gdyby oddac im glos, to potwierdziliby, ze do czasu wystapienia romantykéw dazenie
do zapewnienia dzietom trwatosci wydawalo sie naturalne, a miarg profesjonalnosci ar-
tysty-tworcy bylo stosowanie stuzacej temu poprawnej technologii. Oprécz odejscia od
zasad warsztatu artystycznego nastapit tez kryzys rzemiosta jako takiego. Wiazat sie on
z XIX-wieczng rewolucja przemystowa w zakresie produkcji materiatow, ktéra spowodo-
wala znaczacy wzrost dostepnosci tanich i szybko pozyskiwanych materiatow. Na skale
przemystowa zaczeto produkowac zwiazki syntetyczne, w tym polimery czy barwniki, ktére
w pracowniach tworcdw czesto zastepowaly drogie, niekiedy pozyskiwane pracochtonnymi
metodami substancje pochodzenia naturalnego (np. spoiwa czy pigmenty mineralne).

Podstawowe analizy mikrochemiczne stajg sie czesto niewystarczajace do okreslenia
sktadu prébek pobranych z obiektow, z uwzglednieniem nieograniczonej inwencji ma-
terialowej i technicznej artystow. Stanowig natomiast podstawe tamigtéwek dotyczacych
zastosowania precyzyjnych analiz instrumentalnych. Dostepnych jest wiele technik i me-
tod analitycznych, ale ich wykorzystanie polega na prawidtowym doborze metody badan;
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45, Krzysztof M. Bednarski, Victoria,
Victoria, 1983, instalacja rzezbiarska
niepetnej dfoni wykonanej z marmuru
kararyjskiego i Swiatfa dajacego peten
cien palcdw — wtaczanego wedtug pro-
jektu artysty tylko raz na rok 4 czerw-
ca w rocznice zwycieskich wyboréw
.Solidarnosci” w 1989 roku. Instrukcja
autora ma kluczowsa role. Fot. archi-
wum lwony Szmelter

zawsze trzeba nastawic sie na rozwigzanie konkretnego zadania, stawiajac odpowiednie
pytania badawcze, oraz brac¢ pod uwage ograniczenia kazdej z metod analitycznych.

7.3. Wywiady z artystami: idea,

intencja, struktura i funkcja dziet

Rodzaj ,instrukcji” zostawionej przy dziele przez artyste jest najbardziej przydatnym ele-
mentem, gdy jest ono sprzedawane czy przekazywane do muzeum, skoro $ledztwo kon-
serwatorskie, prowadzone w celu identyfikacji materialéw i autorskich eksperymentow
z technikami jest bardzo zmudne, czasochtonne oraz drogie.

Artysci unikaja traktowania swojej pracy jako zawodu, wspomnianego métier, jednak
oryginalnos¢ koncepcji dziela nie stoi w sprzecznosci z profesjonalizmem jego wykona-
nia i trwaloscia. Idealnie jest, gdy idqa w parze. Gdy materialy i technika wykonania sa
przypadkowe, to pozostaja zagadka, a konserwatorzy musza prowadzi¢ zmudne badania
w celu ich identyfikacji. Zacheta do opisu prac brzmi prosto: tworcy — miejcie $wiadomosé,
ze jestescie odpowiedzialni za los swojej tworczosci, tak jak za siebie i rodzine. Decyzje
podjete w zaciszu pracowni artysty sa trudne do rozszyfrowania, gdy zabraknie tworcy.

Odpowiedzialnosc¢ tworcow dotyczy réznych pol: dziedzictwa zaréwno niematerialnego,
jak i materialnego, a takze cyfrowego, zawartych w nim idei, intencji, zachowania pamie-
ci i przekazu na przysztos¢, co wigze sie z prowadzeniem dokumentacji wlasnych prac,
zwlaszcza dziet efemerycznych.

Nie mozna przyja¢, ze samo dzielo jest wystarczajacym zrédtem informacji w ochronie
wspolczesnej sztuki, gdyz dopiero badanie kontekstu jego powstania i wywiady z artystami,
o ile ich przeprowadzenie jest mozliwe, stanowig wstepny element metodologii poste-
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powania konserwatorskiego. Wedtug Rosario Llamas-Pacheco w wywiadach z artystami
kluczowe znaczenie ma pytanie o prawde dziela, ktorg okresla jako ,istotnos¢”. Zasadnicze
pytanie brzmi: ,,Co w Twojej pracy jest wazne, co jest naprawde jej istotnoscia, czego nie
mozna zmienic¢ z uplywem czasu?”>,

Dzieki wywiadom mozemy zrozumie¢ przede wszystkim istote i prawde dzieta sztuki,
a takze intencje artystow, i wiedzie¢, czym kierowali sie w procesie kreacji dzieta i czy
pozwalaja na jego konserwacje, oraz pozna¢ materialy i techniki wykonania dziet (ktdre
czesto potwierdzamy wynikami badan). Nastepnie interpretacja tak szerokiego spektrum
pozyskanych danych wykorzystana jest w przygotowaniu diagnozy konserwatorskiej, ktdra
poprzedza koncepcje ,leczenia’, jak w medycynie. Ma stuzy¢ podejmowaniu decyzji, od-
powiedniemu przygotowaniu projektu konserwatorskiego, jesli chcemy odnies¢ sukces
w proponowanym procesie konserwacji. Nie jest to oczywiscie jedyna wytyczna; faczymy
ja z wynikami badan kontekstu historycznego powstania dzieta, wynikami badan tech-
nicznych oraz ekspresji dzieta. Tu mozemy wraz z artystg lub na podstawie dokumentacji
dokona¢ oceny rozbieznosci miedzy pierwotnym stanem zachowania dziela a jego stanem
obecnym?®3. Opis danych i przedstawionych wyzej ustalen umieszczamy w dokumentacji.
Zaczyna sie nasza odpowiedzialnos¢ za ustalenie zakresu i metod ochrony i konserwacji.

W historii przeprowadzania wywiadéw z artystami punkt przelomowy nastapit w 1990
roku, gdy Carol Mancusi-Ungaro, jako gléwny konserwator Menil Collection, zapoczat-
kowata pionierski Program Dokumentacji Artystéw, pierwszy projekt, w ktorym artysci
zostali zaproszeni przez instytucje sztuki do dialogu na temat przysztosci ich dziet. Dialog
taki, ktdry czesto przeradza sie w negocjacje, jest obecnie statym etapem akwizycji obiek-
tow czy przygotowania wystaw. Aga Wielocha traktuje wywiad z artysta jako platforme do
negocjowania mozliwej przysztosci dziela sztuki®+.

222 Rosario Llamas-Pacheco, Some Theory..., passim.
223 Rosario Llamas-Pacheco, The Ephemeral, the Essential and the Material in the Conservation of Contemporary Art:

Decision-Making for the Conservation of a Work of Art Made with Butterfly Wings, ,,Studies in Conservation” 2018,
Vol. 63, No. 8, s. 441-449.

224 Aga Wielocha, The Artist Interview as a Platform for Negotiating an Artwork’s Possible Futures, ,Sztuka i Doku-

mentacja” 2017, nr 17, s. 31-45, http://www.journal.doc.art.pl/pdf17/Art_and_Documentation_17_wielocha.pdf
[dostep 15.01.2023].
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Wywiady z artystami odegraly wazng role w polskim dlugoterminowym projekcie ,Za-
chowac dla przysztosci”, zapoczatkowanym we wczesnych latach dziewieédziesiatych
ubiegltego wieku przez piszacq te stowa*s. W poznawczym sensie wywiad jest elementem
badania drogi tworczej artysty i etapdw jego twdrczosci. Scenariusz wywiadu obejmuje
poznanie sylwetki artysty, a w dalszej czesci pytania dotyczace idei i intencji konkretnych
dziet sztuki, a takze materialow i zastosowanej autorskiej techniki wykonania obiektu.

W tym projekcie wywiady sg nagrywane w formacie filméw wideo w pracowni artysty
tuz przy jego dziele, o ile to mozliwe. Nastepnie powstaje transkrypcja wywiadu, ktéry,
optymalnie, dla nadania mu wigzacej wagi dokumentu, powinien by¢ autoryzowany przez
artyste. Wywiady odnoszace sie do tworczos$ci poszczegdlnych oséb posrednio rzucaja
ciekawe swiatto na srodowisko tworcze, s3 zywym swiadectwem minionego czasu, ktory
ucieka w niepamie¢. Projekt ,Zachowac¢ dla przysztosci” nie zostal zamkniety, trwa nadal.
Wyniki sg cennym zrédlem informacji; oczywiscie nie wszystkie mogty by¢ metodologicznie
doskonate, terminologia proponowana przez tworcow moze by¢ odlegla od przyjetej, ale
rejestrujemy je, tworzac archiwa z danymi przekazanymi przez artystow>.

W 2002 roku wieku z inicjatywy International Network of Conservation of Contempo-
rary Art (INCCA) opracowany zostat Przewodnik dla dobrych praktyk w przeprowadzaniu
wywiaddw z artystami. Dostepna jest rowniez jego aktualizacja w wyniku projektu z 20222%7.
W USA powstato Archiwum Glosow Wspotczesnosci (VoCA), prowadzone przez organiza-
cje non profit>*®. W wielu krajach podjeto akcje konserwatorsko-kuratoryjnych wywiadéw
z artystami, ktore bedq bezcennym materialem w przysztosci, o ile instytucje kultury zajma
sie ich profesjonalng archiwizacja wraz z mozliwoscia udostepniania.

Minusy wywiadow wynikaja czesto z niekonsekwencji w wypowiedziach artystow, czeste
zmiany informacji czy tez podawanie danych zyczeniowych, a nie prawdziwych. Na przy-
ktad wielu malarzy zbywa pytajacych informacja o stosowaniu technik olejnych, ktore maja
dobra renome wsrdd odbiorcédw, podczas gdy badania wykazuja stosowanie dowolnych,
tak zwanych autorskich technik - uzycie farb przemystowych, impregnowanego papieru,
zywnosci, kawy etc.

Dla przyktadu warto przytoczy¢ zastrzezenie Ernsta van de Weteringa, ktérego zdaniem
potrzebna jest ,autonomia konserwacji” wobec putapek, jakie przyniostoby postepowanie
zgodne z quasi-konserwacja proponowana przez artystow. Do relatywizacji znaczenia opinii
artystow doszto w zwigzku z analiza listow van Gogha i Gauguina®*. Oto6z Vincent van Gogh,
piszac do swego brata Theo, okres$lat dukt swych pedzli, tak dla niego charakterystyczny,
$wiadczacy w powszechnym mniemaniu o temperamencie malarza - jako dla niego nie-
wazny. Mozna nawet przypuszczad, ze wstydzit sie wysokich faktur swych obrazéw. Polecat,
aby po roku, gdy farba wyschnie, wyréwnac¢ powierzchnie ptocien brzytwa. Na szczescie
nikt tego nie zrobil. Biorac pod uwage docenienie zywiotowego duktu pedzla van Gogha
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lwona Szmelter, Intencje i techniki wspdtczesnych artystow jako zagadnienie w historii kultury i konserwadji spu-
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lwona Szmelter, Monika Jadzinska, Zachowac dla przysztfosci. Artysci warszawscy, ASP w Warszawie, Warszawa
2003; rezultat cyfrowego zapisu wywiadow z artystami w postaci albumu z trzema ptytami CD.
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Patrz: VoCA Talks, https://voca.network/talks/ [dostep 4.08.2024].
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Historical and Philosophical..., s. 194.
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jako charakterystycznej cechy jego malarstwa, odczytano ze zdumieniem jego sugestie
o zeskrobaniu warstw wysokich impastéw farby. Kolejny przyktad przytoczony przez van
de Weteringa dotyczy informacji z listu Gauguina, aby tuszczace sie obrazy natychmiast
po namalowaniu dublowa¢ na gazety pokryte klajstrem i prasowac goracym zelazkiem po
wierzchu, co niekorzystnie splaszczyloby jego obrazy na wzor tafli lodowiska(!).

W uzasadnionych wypadkach konserwatorska interpretacja pogladéw artystow moze
by¢ wolna i autonomiczna, jak podkreslat van de Wetering, ale warunkiem jest wsparcie jej
$wiadomoscig istoty dziedzictwa, ktére ochraniamy, a takze zaawansowang wiedza o war-
tosciach dziet i kontekscie ich powstania. Opisane powyzej sytuacje, bedace putapkami
zwodniczych opinii artystéw, naleza do wyjatkéw i nie oznaczaja, ze nalezy relatywizowaé
znaczenie informacji przekazanych przez tworcdw sztuk wizualnych.

W nastepstwie kilku dekad doswiadczen zdobytych w trakcie przeprowadzania wywiadow
z artystami wprowadzono pojecie intencjonalizmu autorskiego. Sugeruje ono, ze znaczenie
dzieta tkwi w nim samym. Istnieje spdr o trudnosc oceny i zastosowania intencji artystycznej
w obliczu niejednoznacznosci terminu ,intencja’, gdyz moze on prezentowac wielorakie
warianty znaczeniowe. Steven Dykstra okreslit taka sytuacje jako badanie z mozliwoscia
popelnienia ,btedu intencjonalnego”°.

Opierajac sie na doswiadczeniu z pracy z artystami, Glenn Wharton badajacy charakter
dziet sztuki w muzeach czerpat takze z literatury o intencji oraz wptywie kontekstu spo-
tecznego i zmian cywilizacyjnych®'. Niczym nieograniczona kreatywnos$¢ twdrcow zmie-
rza w kierunku synkretyzmu, taczac dzieto wizualne z komponowaniem, performansem
i dziataniami nurtu Fluxus.

Generalnie ideg wywiadow jest oddanie sprawczosci tworcom i respektowanie charakteru
ich projektow artystycznych. Niektorzy twierdza, ze intencje artystow podczas procesu
twoérczego niekoniecznie znajdujg odzwierciedlenie w ostatecznej kreacji artystycznej,
a takze sa trudne do odtworzenia przy dopuszczalnosci jej powielenia w sztuce opartej na
czasie. Sugeruja w sposob nieuprawniony, ze artysci nie wiedzieli lub zapomnieli, do czego
zmierzaja w sztuce, i tak czy inaczej nie osiagneli swoich zamierzen. Kierujac sie tego typu
krytyczna logika deprecjonujaca role artystdw, swiadomie lub pod$wiadomie utrwalamy
teorie instytucji w ksztattowaniu sztuki wspotczesnej wedtug George’a Dickie’ego (1974)
w nastepstwie znaczenia koncepgji ,artworldu” wedtug Arthura Danto (1964)>*. Do niedaw-
na w ramach rozmaitych instytucji sztuki tatwy byt do zrealizowania model polegania na
kuratorach, historykach sztuki, konserwatorach i armii innych decydentéw. Dopiero dzi$
staje sie coraz bardziej powszechng praktyka w muzeach definiowanie wartosci dzieta oparte
na analizie samego obiektu, z uwzglednieniem jego interpretacji dokonanej przez artyste.

Podsumowujac te rozne opinie na temat znaczenia przeprowadzania wywiadow, przyj-
mujemy jednak zatozenie, Ze intencja artysty pozostaje priorytetem w konserwacji sztuki
wspolczesnej. W praktyce pozostaje problemem w instytucjach transfer wiedzy o obiekcie
w zakresie niezbednym do jego przetrwania, w tym dane z wywiadéw z tworcami zwlasz-
cza kompleksowych dziet sztuki wspotczesnej. Przeptyw informacji moze by¢ utrudniony,
dotyczac réznych dziatéw, w tym konserwacji i archiwizacji dziatajacych niezaleznie w sko-
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Steven W. Dykstra, The Artist’s Intentitions and the Intentional Fallacy in Fine Arts Conservation, ,Journal of the
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w: Arthur C. Danto, Swiat sztuki..., s. 7-32, 33-35.



132

7.4.

stniatych instytucjach. Cyfrowe modyfikacje w ich zarzadzaniu ulatwiaja transfer wiedzy
w oparciu o intranet danej galerii czy muzeum.

Gra i partycypacja spoteczna w sztuce

Od kilku dekad partycypacyjny model odbioru sztuki odgrywa coraz wieksza role spo-
teczna. Programowo planowat udziat widzéw w happeningach Allan Kaprow. Obecnie
$miato mozna stwierdzi¢, ze tendencja do partycypacji widzow ma szerokie zastosowanie
na swiecie, w dzielach z zakresu korespondencji sztuk, performansach, w koncertach
muzycznych, w spektaklach teatralno-plastycznych. Wplywa to na rozszerzenie zadan
muzealnych wobec réznorodnosci sztuki wspotczesnej. W spotecznym statusie sztuki,
jej funkgeji i prestizu silne sa zwiazki miedzy sztuka a najnowszg historig, ktéra modeluja
instytucje, wlaczajac w ten proces widzow.

W obecnej erze partycypacji w kulturze rosnie zaangazowanie spoteczne w zachowanie
i konserwacje dziedzictwa sztuki wizualnej. Wspotczesna badaczka Hélia Margal przed-
stawia znaczenie konserwacji w tak zwanej erze partycypacji jako warunkowe, mozliwe do
spelnienia wtedy, gdy obok arbitralnego wyrokowania wasko wyspecjalizowanych ekspertow,
ktorzy funkcjonuja w niszach swoich zawoddéw, glos oddajemy spoteczenstwu. Interakcja
prowadzi do nowego odbioru i potwierdza znaczenie ,emocjoneum” w muzeach>+.

Partycypacja spoteczna jest niezbedna dla docenienia wkladu nowej sztuki w kulture. Wy-
daje sie ona warunkiem zachowania tozsamosci dziet i docenienia ich roli w spotecznosci®.

W postulacie budowania tak zwanego kapitatu spotecznego na rzecz uswiadamiania
znaczenia dziedzictwa kulturowego Jacek Purchla stwierdza:

Proces ,tworzenia” dziedzictwa i jego interpretacji faczy sie z kwestig
swiadomosci wartosci dziedzictwa i dialogu spotecznego. Dzialania w tym
zakresie nie powinny byc¢ adresowane do srodowisk konserwatorskich, lecz
do ,zwyktych ludzi” - spoteczenstwa obywatelskiego. Zwieksza to i rézni-
cuje grupe uczestnikow ,gry w dziedzictwo>°.

Spoteczna rola sztuki jako gry, $wieta i symbolu zalezy od opowiedzenia sie odbiorcéw
po stronie sztuk wizualnych i otwarcia na ich zagadnienia. Gra wedlug Hansa-Georga
Gadamera®”: ,domaga sie odpowiedzi, udzieli¢ jej za$ moze tylko ten, kto to wyzwanie
przyjal. Ta odpowiedz musi wiec by¢ jego wlasng odpowiedzig, ktorej sam czynnie udziela.
Gra wymaga wspolgrajacego’”.
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Natomiast prowadzenie wspomnianej ,gry w dziedzictwo” ze spuscizng aktualnej sztuki
wydaje sie szczegolnie atrakcyjne dla najmtodszych generacji odbiorcéw, dla ktorych no-
woczesna i wspotczesna sztuka stanowi cze$¢ codziennego doswiadczenia, czesto wzmac-
nianego przez media spotecznosciowe. Zgadza sie to z fenomenologiczng interpretacja roli
sztuki, ktdra istnieje dzieki odbiorowi widzow, mtodziezowej publiczno$ci na wystawach
oraz odbiorowi cyfrowej postaci sztuki. Warto szuka¢ pluséw w codziennej praktyce zycia
z przystlowiowym ,nosem w smartfonie”, a takim plusem jest codzienna obecnosci komu-
nikatow o sztuce w serwisach internetowych. Dzieki wlaczeniu do cyfrowej, innowacyjnej
»gry w dziedzictwo” sztuki nowoczesnej i wspolczesnej powstaje szansa na partycypacje
licznych odbiorcdw w ochronie tej sztuki.

Atutem partycypacji spotecznej w ochronie i konserwacji jest satysfakcja osiagana nie
tylko dzieki uczestniczeniu w zachowaniu sztuki, ale takze poprzez budowania wlasnej
tozsamos$ci w otaczajacym nas swiecie. Zatem partycypacja albo udziat w zachowaniu
dziedzictwa sztuk wizualnychj to kolejny dowod na rzecz tezy tego opracowania, ze sztuka
jest ,0 nasidla nas”.

Namyst nad zachowaniem nietrwatej sztuki najnowszej koncentruje sie wokdt newral-
gicznego zadania, aby zdazy¢ przed jej autodestrukcja. Mozliwos$ci zapobiezenia impasowi
w sztuce s ograniczone, gdy wielu artystow to nie obchodzi. A jesli mimo wszystko mamy
podejmowac starania, gdy tylko artysci nam tego nie zabronia, to mozolny jest trud, by
zawrocic bieg rozpadu dziel. Zbyt pézno podejmowane zaradcze kroki w instytucjach
kultury nie wystarcza do zachowania dziet z ostatnich lat, na nic sie nie przyda wiedza
i doswiadczenia opiekunow sztuki. Watpliwosci te nie dotycza tylko niszowych zagadnien,
lecz po prostu kultury.

Jednak w dobie prymatu komercji nietrwala, a przy tym czesto trudna do zrozumienia
sztuka, ma niewielu sprzymierzencow. Kryzys nietrwalo$ci niejako ,rozlal” sie szeroko
na wiele innych sfer ludzkiego zycia. Mija zachwyt nad rewolucja przemystowa i coraz
czesciej dostrzegamy jej negatywny wplyw na planete w postaci kryzysu klimatycznego>®.
Krytyczna reakcja na szkodliwe efekty ,antropocenu” daje zastanawiajacy bilans korzysci
i szkdd w ,epoce cztowieka”. Pozytywnym w rozwoju cywilizacji, a z perspektywy czasu
symbolicznym poczatkiem antropocenu byto opatentowanie silnika parowego przez Jamesa
Watta (1784), rozumianego jako poczatek rewolucji przemystowej, ktdra przyniosta ludziom
wiele korzysci, ale wsréd minuséw spowodowata intensywne spalanie paliw kopalnych oraz
emisje dwutlenku wegla do atmosfery. Mineto ponad dwiescie lat, nim przestano ukry-
wac negatywny wplyw rozwoju przemystu, w tym jego dalekie, ale realne echo w postaci
dominanty ekonomii, etyki pienigdza i obnizenia znaczenia kultury, a w konsekwencji
zagrozenie dla istnienia jej dziedzictwa.

7.5. Profilaktyka i wstep do aktywnej konserwacji

Antidotum na kryzys w materialnym istnieniu dziet jest zapobieganie ich zniszczeniu, czyli
konserwacja zachowawcza, okreslana takze jako profilaktyka lub prewencja. Podobnie jak
w medycynie - lepiej jest zapobiega¢, niz doprowadzic¢ do potrzeby leczenia ,pacjenta’,
jakim moze sta¢ sie kazde dzieto sztuki.

238 Ewa Binczyk, Wstep, w: eadem, Epoka czfowieka. Retoryka i marazm antropocenu, Wydawnictwo Naukowe PWN,

Warszawa 2022, s. 11.



134 Dlatego obecnie obok zasady primum non nocere to zapobieganie uwazane jest za
pierwszy obowigzek. W odniesieniu do konserwacji prewencyjnej przytaczam za Joan-
na Czernichowska podziat na podstawowe, wtorne i przypadkowe czynniki degradacji:

Podstawowe czynniki to te, z ktérymi wszyscy mamy do czynienia na co
dzien i ktérych skutkdw nie mozna unikna¢. Chodzi tu o dziatanie §wia-
tla, skazenie srodowiska, zmienng wzgledna wilgotnos¢ i temperature.
Wystepowanie wtornych czynnikdéw degradacji nie jest state, jak w przy-
padku czynnikéw podstawowych, a ich badanie i analizowanie mozna po-
wierzy¢ specjalistom. S3 to zagrozenia biologiczne, z opakowan, wibracje
wywolane ruchem kolowym, pracami budowlanymi i uzyciem srodkow
wybuchowych, niewlasciwe uzywanie urzadzen, w szczegolnosci elek-
trycznych. Przypadkowe czynniki degradacji, zgodnie z definicja, maja
charakter nieprzewidywalny i moga nigdy nie wystapi¢; naleza do nich
ogien, katastrofy naturalne oraz wandalizm®.

Przechodzac do konkretnych zalecen, zaczne od elementarza nalezytej opieki nad
dzielami. W tym opracowaniu wprawdzie wystrzegam sie przekazywania gotowych
recept konserwatorskich w rece niefachowcdw, ale wszyscy powinni pozna¢ warunki
przechowywania dziet sztuki.

Zacznijmy od transportu, by przejs$¢ do ustalenia kontekstu i okolicznosci dalszego
zagrozenia obiektu w kolekcji. Niezaleznie od lokalizacji w prywatnym lub instytucjo-
nalnym miejscu przyjmuje sie, ze optymalne warunki we wnetrzu z dzietami to srednio:
16-18°C oraz 55-65% RH (wilgotnosci wzglednej). W domowych warunkach trudno
zapewni¢, a tym bardziej utrzymac na stale takie parametry. Wiadomo, ze najgorszy dla
dziet jest stres zwigzany ze zmiang warunkéw. Dobowe amplitudy nie powinny prze-
kraczac 1-3°C i 5% RH. Dodatkowym zagrozeniem dla dziet sztuki jest swiatlo, ktore
moze im szkodzic¢ i przyspiesza¢ procesy starzenia materii. Dlatego nalezy dazy¢ do
minimalizowania czasu ekspozycji na $wiatlo i intensywnosci o$wietlenia. W praktyce
unikac trzeba bezposredniego naswietlenia storicem, bo wowczas temperatura mierzona
punktowo na dziele moze nawet przekroczyc 50°C. Przechowujac dziela w mieszkaniu,
nalezy maksymalnie eliminowa¢ bezposrednie nastonecznienie, unikac blisko$ci zrodet
ciepla, takich jak piece, kaloryfery, a takze pamietac o unikaniu bezposredniej bliskosci
$cian zewnetrznych, ktére w cyklu dobowym zmieniaja temperature. Zapomnianym,
a stusznym sposobem ochrony jest korzystanie z zaston okiennych i okry¢ przed kurzem,
ktore dawniej byly elementem dbatosci o dom. Obecnie moga by¢ czescia rytuatu odsta-
niania dziet do ekspozycji. Tu dodam, ze do ostaniania wybieramy materiaty bezkwasowe,
dostepne na rynku.

Szczegodlnie na planach filmowych, takze w czasie nagrann w muzeach, trzeba mierzy¢
intensywnosc oswietlenia luksometrem i dopasowac warunki ekspozycji dziet do ich
charakteru i wrazliwosci materiatow. Zwlaszcza dla zbioréw grafik, akwareli, tkanin
i innych materiatéw dopuszczalne natezenie o$wietlenia nie powinno przekraczac 50
luksow. Galerie obrazow nie powinny byc¢ oswietlane intensywniej niz 100-150, maksi-

239 Joanna Czernichowska, Strategie konserwacji prewencyjnej, w: O opiece nad kolekcjg, red. Matgorzata Bogdan-
ska-Krzyzanek, Joanna Egit-Puzynska, konsultacja naukowa Ilwona Szmelter, Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki,
Warszawa 2008, s. 53.
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47. lluminacyjny charakter dziet zgodny jest z projektem artystki.
Grupa Swiecgcych kompozycji rzezbiarskich na wystawie ,,Alina
Szapocznikow. Sculpture Undone 1955-1972" w Museum of
Modern Art (MoMA) w Nowym Jorku, 2012/2013.

Fot. Iwona Szmelter, courtesy The Estate of Alina Szapocznikow /
Galerie Loevenbruck, Paris / Hauser & Wirth

mum 200 lukséw. Bogumita Rouba zwraca uwage na niebezpieczenstwo kumulacji godzin
oswietlenia*:

Nie powinno sie przekraczac rocznej dawki 500 tys. luksogodzin, co ozna-
cza, ze przy natezeniu 200 lukséw swiatta (pomiar w muzeum na po-
wierzchni dzieta sztuki) dzienny czas ekspozycji na $wiatto nie powinien
by¢ dtuzszy niz ok. 6,5 godziny.

Zbiory trzeba oswietla¢ wylacznie wtedy, gdy sa ogladane przez zwiedza-
jacych. Zasada powinno by¢ pelne zaciemnienie wnetrz w poniedziatki, gdy
muzea s3 nieczynne, oraz po zamknieciu obiektu dla zwiedzajacych.

Nie nalezy uzywac zaréwek emitujacych UV, ktore moga by¢ w energooszczednych
lampach. W zamian sa dostepne zaréwki oznaczone UV STOP. Co ciekawe, pozbawione
promieniowania UV byty klasyczne zaréwki wolframowe, ktérych widmo dobrze odpowiada
fizjologii oka ludzkiego, jednak emitowaly one promieniowanie podczerwone, ktore z kolei
jest odpowiedzialne za podwyzszenie temperatury we wnetrzu.

Swiatlo jest elementem ekspresji wielu wspotczesnych dziet sztuki, ale takze podobnie
ekspresyjnie mozemy modelowa¢ klimat i atmosfere wystawy za pomoca odpowiednio
dobranego, a przy tym bezpiecznego o$wietlenia*#. Szczegolnie istotne jest stosowanie
odpowiednich zarowek w dziele operujacym $wiattem, na przyktad w instalacjach rzez-
biarskich Aliny Szapocznikow. Dobér zaréwek bez emisji ciepta, UV oraz IR jest kluczem
do ich ekspozycji, cho¢ problemem moze by¢ znalezienie odpowiedniego rozmiaru sprzetu
sprzed ponad 50 lat ze wzgledu na inne wspdtczesne normy. W ekspozycjach szczegélnie

240 Rady dla opiekunéw zbioréw. Z Bogumitg J. Roubg rozmawia Joanna Egit-Puzynska, w: O opiece nad kolekgjg...,

s. 67.
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48. Spetnienie warunkdéw prawidto-
wego transportu (miekkie gumowe
kota, odpowiednie umocowanie

i osfoniecie obiektéw, gtadka po-
wierzchnia podtogi). Fot. archiwum
Iwony Szmelter

wrazliwych dziet, na przykfad tkanin i akwarel, widzowie przyzwyczajeni juz sa do pétmro-
ku, a ewentualne natezenie $wiatla reguluja podczas ogladania czujniki ruchu. Bogumita
Rouba proponuje:

Przy eksponowaniu przedmiotéw bardzo wrazliwych na dziatanie $wiatta
powinno sie zastosowac zasade ,przeprowadzenia widza przez ciemnosc’,
bo wéwczas po znalezieniu sie w sali ekspozycyjnej jest on w stanie ogladac
wystawiane przedmioty przy znacznie nizszym natezeniu oswietlenia, niz
wtedy, gdy np. z jasnego korytarza wchodzi do mrocznej sali*+.

W odniesieniu do instytucjonalnej opieki nad dzielami sztuki warto przypomnie¢, ze
takie terminy jak konserwacja zapobiegawcza, zachowawcza, prewencyjna czy profilaktycz-
na - to okreslenia dotyczace postepowania opdzniajacego procesy destrukeji promowanego
na calym swiecie:

Konserwacja prewencyjna moze by¢ zdefiniowana jako dowolne dzialanie,
ktora zmniejsza ryzyko lub zapobiega zniszczeniu. Skupia sie raczej na ko-
lekcjach niz na pojedynczych obiektach, nie-interwencyjnych dziataniach
niz na interwencyjnych. W praktyce manipulowanie, przechowywanie i za-
rzadzanie zbiorami (w tym planowanie awaryjne) s kluczowymi elementa-
mi w metodyce konserwacji prewencyjnej*#.

Wedtlug Janusza Czopa w muzeach , konserwacja prewencyjna to unikanie lub minimali-
zowanie uszkodzen i zniszczen poprzez eliminowanie ich przyczyn”+, ale z zastrzezeniem,
ze ,w tym szerokim kontekscie szczegdlne znaczenia ma $wiadomosc i uporzadkowana
wiedza dotyczaca podstawowych czynnikow zagrazajacych zbiorom muzealnym”.

W odniesieniu do konserwacji nietypowej materii, ktora czesto zawierajq dzieta sztuki
wspolczesnej, Czop stwierdza, opierajac sie na wynikach badan Stefana Michalskiego
z Kanadyjskiego Instytutu Konserwatorskiego (CCI), ze:

242 Rady dla opiekundw..., s. 67.
243 Preventive Conservation, ,,Conservation: The GCl Newsletter” 1992, Vol. 7, No. 1, s. 5.

244 Janusz Czop, Konserwatorska ochrona zbioréow muzealnych, w: Zarzadzanie bezpieczeristwem muzeum, NIMOZ,
Warszawa 2018, s. 134.
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w zbiorach muzealnych znajduje sie duza grupa obiektéw niestabilnych
chemicznie (np. kwasny papier, tkaniny, celuloid, materiaty fotograficzne,
tworzywa sztuczne, gumy), gdzie , kazdy spadek o 5°C mniej wiecej podwoi
czas zycia takich materiatow, ktére np. beda trwac tysiagc lat w temperatu-
rze 0°C, zamiast kilku dziesiecioleci w temperaturze +25°C"%,

Generalnie zatem obnizenie temperatury przechowywania moze by¢ remedium na za-
grozenia trwatosci wymienionych materiatéw. Nie mozna poming¢ innych prozaicznych
warunkow opieki nad dzietami, ktére wszyscy mozemy spetniac, jak dotykanie obiektow
w bialych rekawiczkach, chwytanie obiektow za konstrukcyjnie mocne elementy, unikanie
mycia podtog woda, a jesli jest ono konieczne - to btyskawiczne ich osuszanie, odkurzanie
mikrofibrowymi rekawicami, odpowiedni transport dziet utozonych wzdtuz osi pojazdu,
aby unikng¢ nadmiernych wstrzaséw i wibracji, szerszymi elementami dziet na dole, sto-
sowanie opakowan bezkwasowych, odpowiednich przektadek itd. Szczegétowe instrukcje
mozna znalez¢ w dostepnej literaturze na stronach internetowych takich instytugji, jak
Narodowy Instytut Dziedzictwa w Polsce*#¢ oraz podobnych na catym swiecie. Systemy
opieki profilaktycznej przedstawiaja: CCI, GCI, ICCROM wraz z kursami RE-ORG.

Prewencja okresla standardy odno$nie do akwizycji, uzytkowania i opieki, zalecen doty-
czacych wlasciwych warunkdéw przechowywania, pakowania i transportu oraz wystawien-
nictwa. Wedtug klasyfikacji zaproponowanej przez Bogumite Roube zadaniem konserwacji
profilaktycznej jest zapobieganie procesom niszczenia, a konserwacja zachowawcza (ak-
tywna) ma na celu przywrocenie i eksponowanie wartosci artystycznych i estetycznych
dobr kultury>7.

Obecnie postepowanie zwane zintegrowanym polega na przewidywaniu wszelkich za-
grozen, jakie dotyczgq budynkow i zbiorow dziel, a takze zapobiegania zniszczeniu obiektow
poprzez czynnosci, ktére mozna wykona¢ samodzielnie, oraz dzieki zastosowaniu urzadzen
klimatycznych i czynnikéw fizycznych, chemicznych oraz biologicznych.

Zasady i filary postepowania

Na wstepie nalezy przyjac, ze ze wzgledu na rézng specyfike dziet sztuki zasady konserwacji
dla tradycyjnej sztuki roznia sie od filarow postepowania wobec nowatorskiej sztuki nowo-
czesnej i wspolczesnej. Respektujac wartosci dziet sztuki w tradycyjnych, autograficznych
dyscyplinach sztuk plastycznych zasady w zakresie konserwacji sztuki sformutowane s
w siedmiu punktach?#®. To nastepujace zasady:

1. primum non nocere — po pierwsze nie szkodzic;

2. zachowanie maksymalnego poszanowania dla oryginalnej substancji zabytku

i wszystkich jego wartosci (materialnych i niematerialnych);

245 Ibidem, s. 130, cyt. za: Stefan Michalski, Relative Humidity and Temperature Guidelines: What’s Happening?,
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3. wprowadzanie jedynie niezbednej ingerencji (powstrzymywanie sie od dziatan nie-
koniecznych);

usuwanie tylko tego, co na oryginat dziata niszczaco;

zachowanie czytelnosci ingerencji;

zachowanie odwracalnosci metod, materiatow i przeprowadzonych zabiegow;

N ow s

wykonywanie wszelkich prac zgodnie z najlepsza wiedza i na najwyzszym poziomie.

Jednak dla nowatorskiej sztuki wspdtczesnej szersza jest rama ochrony dziedzictwa sztuk
wizualnych adekwatna dla potrzeb jej zachowania. Autorka okreslia je jako otwarty zbior
filaréw postepowania dostosowanego do réoznorodnych cech dziedzictwa, opisany w 10
punktach zaréwno dla autograficznych, jak i allograficznych dziel, hybryd i syntezy sztuk.
Filary postepowania konserwatorskiego wobec nowatorskiej sztuki*:

1. przede wszystkim nie szkodzi¢, postepowanie zgodne z naczelng zasadg etyczna

zgodnie z maksymga Hipokratesa — primum non nocere;

2. zachowanie etapow pracy: badania identyfikacyjne dzieta, wywiady z autorami lub
ich zstepnymi, transdyscyplinarne studia przed diagnoza, koncepcja konserwacji
i sformutowaniem projektu konserwatorskiego;

3. rozszerzenie roli dokumentacji jako wyniku badania: wykorzystujac nowe metody
rejestracji i archiwizacji, podkreslajac, ze wlasciwe rozpoznanie dziela i jego doku-
mentacja sa wyjsciowymi elementami konserwacji, a jej wynik w dokumentacji moze
by¢ wizualizowany takze przed podjeciem prac;

4. maksymalny respekt dla oryginalnej substancji dziela i wszystkich jego wartosci
artystyczno-estetycznych oraz spoteczno-ekonomicznych w oparciu o kompleksowa
analize wartosciujaca dziedzictwo sztuk wizualnych;

5. zachowanie minimalnej niezbednej ingerencji w procesie konserwacji dzieta w swietle
odpowiedniego paradygmatu teorii konserwatorskiej, nie jako sztywnej zasady, ale
dostosowujac ja do specyfiki utworu/dzieta/obiektu;

6. postepowanie w kierunku zachowania potencjalnej jednosci utworu/dziela/obiektu
i jego integralnosci;

7. gdy to mozliwe, zachowanie odwracalnosci metod i materiatéw (ktdra nie zawsze
jest realna w praktyce);

8. stosowanie czytelnosci i odréznialnosci zakresu ingerencji w dokumentacji oraz
w komunikacie dla odbiorcow;

9. wykonywanie zgodnie z aktualng wiedza i na najwyzszym poziomie konserwacji-
-restauracji i roznych metod rekonstrukcji, w tym w zakresie sztuki allograficznej
ewentualnych emulacji, odtwarzania, iteracji;

10. dazenie do partycypacji spotecznej na etapach identyfikacji dzieta, diagnozy i pro-
jektu konserwatorskiego, upowszechnienia informacji, by cel i wynik konserwacji
byt zrozumiaty dla odbiorcy.

Warto podkresli¢, ze etyka konserwacji-restauracji opiera sie na odpowiedzialnosci za
przysztosc dziedzictwa sztuk wizualnych, zatem mamy przede wszystkim nie szkodzié¢
podobnie jak w medycynie, co oznacza, ze nie mamy prawa interpretowac zadan opieku-
now sztuki na podstawie upodoban czy wyobrazen>°. Nalezy jednak pamieta¢, ze takie

249 Iwona Szmelter, Alert..., s. 55-69.
250 Ernst van de Wetering, Conservation-Restoration..., s. 247-250.
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podejscie nie zmusza do traktowania kazdego dziela czy dobra kultury jako zamrozonej
w czasie historycznej ruiny materii, gdyz w zachowaniu sztuki wspdtczesnej czesto prymat
ma idea i koncepcja artysty, ktorg nalezy uwypukli¢. Wynika z tego imperatyw, ze jako
opiekunowie dziedzictwa kulturowego mamy obowiazek nalezycie i uczciwie rozpoznaé
i udokumentowac dzielo przed podjeciem jakichkolwiek decyzji dotyczacych dziatan
konserwatorskich, optymalnie we wspdlpracy z jego twdrca, by etycznie okresli¢ zakres
naszej ingerencji.

Postepowanie holistyczne jest obecnie najwlasciwszym podejsciem konserwatorskim
w oparciu o materialny, niematerialny i cyfrowy charakter dziedzictwa. Wymaga to rozsze-
rzenia i aktualizacji profesjonalnej wiedzy konserwatorskiej, w ktdrej nastapita radykalna
zmiana, gdyz wiernos¢ dogmatom i doktrynom wbrew cechom obiektdw jest oznaka bez-
myslnos$ci. Nie ma tu miejsca na amatorstwo, a opiekujac sie sztuka, nie mozemy kierowac
sie rutyna, lecz postepowac z respektem dla wartosci indywidualnego dziela. Zachowanie
zintegrowanych obiektow dziedzictwa wymaga wspolpracy z réoznymi grupami zawodo-
wymi, jak to ma miejsce na przyklad w rekonstrukeji duzej instalacji bedacej synteza sztuk
lub w projekcie konserwatorsko-budowlanym. W zréwnowazonym rozwoju spotecznym
opiekunowie sztuki najnowszej pelnig role aktoréw promujacych wiedze o wartosci dzie-
dzictwa, miedzy innymi przez wlaczanie problematyki dbatosci o jego istnienie.



RozDZI1AL 8.
Nowa teoria i praktyka konserwacji

Opieka konserwatorska nad najnowszym dziedzictwem stawia przed nami wielkie wyzwa-
nia. Nieograniczone niczym formy sztuki oddaja nowe idee, a obowiazkowo$¢ stosowania
konwencjonalnej materii odeszta do lamusa. Przetom prezentowany w sztuce wspotczesnej
Jean Dubuffet wigzat ze zmiang roli sztuki i okreslat jej prawdziwa funkcje jako zmiane
wzorcow myslowych oraz uprawnienie do funkcjonowania sztuki poza cyrkulacja akade-
mickiego wyksztalcenia i galerii.

Gdy nowatorska sztuka staje sie dziedzictwem oznacza to takze umozliwienie nowego
myslenia w zakresie jej konserwacji, co przedstawione jest ponizej.

8.1. Rola paradygmatow teorii

dla zachowania sztuki wspolczesnej

Zachowanie sztuki nowoczesnej i wspotczesnej jest ztozonym wyzwaniem ze wzgledu na
fakt, ze tradycyjny model konserwacji zdecydowanie nie odpowiada rzeczywistym potrze-
bom wielu dziet sztuki powstatych w XIX-XXI wieku. Rodzajem sygnatu ostrzegawczego,
ze nieporozumienia zaszly zbyt daleko stata sie koniecznos¢ wprowadzenia innowacji dla
zachowania sztuki opartej na czasie.

Wprowadzona w pi$miennictwie nazwa okresla po prostu dzieta medialne oparte na
czasie, znane jako sztuka czasowa (ang. time-based media lub variable media).

Funkcja sztuki opartej na czasie jest dwojaka - po pierwsze w ich kreacje jest wpisany
w nie wymiar czasu, a po drugie rozwijaja sie w czasie dla widza, ktory odpowiednio je
odbiera nie jako jednorazowy akt tworczy, lecz realizowany w czasie odpowiednim dla
danego srodka artystycznego. Wspotczesne media w sztuce opartej na czasie okreslone
s3 jako roznorodne w charakterze, zawieraja wideo, film, slajdy, audio lub technologie
komputerowe, sa obecne w sztuce hybrydowej i totalnej.

Sztuka oparta na czasie jest obecnie szeroko propagowana jako przejaw cyfrowej rewo-
lucji, w konicu XX wieku zwigzanej z komputeryzacjq i dzialaniem internetu, a tymczasem
towarzyszyta cztowiekowi od sztuki prehistorycznej, przykladem sg jaskinie z malowidtami,
ktore zmienialy sie pod wptywem dzwiekow, swiatla i cienia, przez co nalezy interpreto-
wac najstarsza sztuke jako synteze réznej ekspresji oddzialujacej na mieszkancéw grot.



141

Sztuka oparta na czasie dotyczy takze przywracania ztozonej ekspresji sztuki barokowej,
jak i odwiecznej korespondencji sztuk, ich syntezy. W XX wieku sztuka czasowa stala sie
waznym nurtem w sztuce wspolczesnej, to takze tak zwana social practice oraz performans.
Do grupy czotowych uprawiajacych ja artystéw zaliczaja sie Yves Klein, Marina Abramovié¢
i Bill Viola oraz artysci sztuki cyfrowej ze srodowiska polskiego — Agata Wronska, Aleksan-
dra Karpowicz, Rafat Dominik, Ada Sokot, ktorzy wzbogacaja sztuke, otwierajac jej nowe
mozliwosci, ale takze nowy zakres ich konserwacji.

Formy dziet wspoétczesnych sztuk wizualnych opartych na czasie s3 réznorodne i czesto
nie wystarcza konserwacja ich materii, gdyz ich zachowanie i ekspozycja wymaga takze
odtworzenia ich funkgji. Przykladem s3 instalacje, w tym przestrzenne aranzacje obiektéw,
$wiatla, dzwieku, kinetyki i innych elementow ekspresji. Performanse, ktére moga two-
rzy¢ immersyjne doswiadczenie dla widza takze zaczynaja by¢ odtwarzane. Takze rodzaj
video art, w tym filmy i animacje, ktore wykorzystuja czas jako element narracji i ekspresji.
Land art, jako dziefa sztuki tworzone w naturalnym krajobrazie, ktdre zmieniaja sie wraz
z uplywem czasu i wplywem czynnikéw atmosferycznych - te mozna zachowad gtéwnie
poprzez dokumentacje.

Wspdlne cechy ze sztuka oparta na czasie ma sztuka klasyfikowana jako hybrydowa,
majaca w swojej strukturze elementy istnienia w czasie. Ten aspekt przejawia rowniez wi-
deo i film, gdy zatrzymujg ulotny moment w czasie poszczegolnych kadrow, tworzac tym
samym dzielo sztuki oparte na czasie. Takze teatr, zwlaszcza gdy dominuje w nim wizual-
nos¢, jak nurt teatru narracji plastycznej odtwarzanej w ramach dedykowanych tej formie
teatralnej festiwali, w obecnosci wiernych fanow tej sztuki, ktora dawniej, w latach 70. XX
wieku, byla w repertuarze awangardowych scen, jak warszawski Teatr Studio J6zefa Szajny.

Nalezy wyjasni¢, ze synteza sztuk ma najstarszy rodowdd w dziedzictwie kultury, po-
czawszy od jej przejawdw w jaskiniach, podczas ktérych wspotdziataty naskalne obrazy,
dzwiek, $wiatto i ceremonie. W teorii sztuki termin ,synteza sztuk” wprowadzono dopiero
w XIX wieku. Oznacza kompletne dzielo harmonijnie taczace rézne rodzaje sztuki, na przy-
ktad wraz z muzyka i tanicem jako elementem spektaklu zwanego czesto sztuka totalng
lub korespondencja sztuk, a takze okreslanego w literaturze terminem Gesamtkunstwerk.

Powszechna obecnie sztuka cyfrowa zawiera miedzy innymi dzieta generowane kom-
puterowo, urodzone cyfrowo i odtwarzane w czasie w rodzinie sztuk wizualnych. Co cie-
kawe, nowe media stanowia rodzaj reinterpretacji dawnej sztuki, ale z zastosowaniem
odmiennego kodu przekazu.

Jak zauwaza Grzegorz Dziamski:

Nowe media zawsze pociagaly artystow awangardy, ktorzy widzieli w nich
srodek do wyzwolenia sztuki z dawnej tradycji artystycznej - tradycji sztuk
pieknych (beaux arts). Konsekwencja tego wyzwolenia jest rozpad spojnego
systemu kryteriéw artystycznych oraz zerwanie sekretnego kodu estetyczne-
go taczacego nowa sztuke z dawng sztuka - sztuka wykorzystujaca nowe me-
dia nie tyle bowiem kontynuuje dawng sztuke, co poddaje ja reinterpretacji>'.

Nowe formy sztuki bywaja rozumiane jako kontynuacja procesu dematerializacji
sztuki, rozpoczetego przez Duchampa i kontynuowanego przez artystow konceptual-

251 Grzegorz Dziamski, Nowe media..., s. 84.
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8.2.

nych, takich jak Joseph Kosuth, a pdzniej obecnego miedzy innymi w akcjach Fluxusu>=
Sztuka konceptualna stata sie punktem wyjscia do formowania sie modelu sztuk komu-
nikacyjnych, wspotczesnie wlasnie rozumianych jako nowe media, ktore funkcjonuja
w nowej sytuacji estetycznej jako urodzone cyfrowo3.

Przemiany w przekazie sztuki zapoczatkowata telekomunikacja, mentalnie rodem z hi-
storycznego opisu ,globalnej wioski” wedtug McLuhana®4, odnoszacego sie do nowych wir-
tualnych technologii; sprawiala, Ze sztuka stala sie coraz szerzej dostepna. Ta perspektywa
uaktywnita obecno$¢ artystow w zyciu spotecznym i pomaga czynic ich sztuke zrozumiata
i pozadang. Potwierdza ten zwrot do uczestnictwa w sztuce Roy Ascott, ktory byt od lat
szesc¢dziesigtych jednym z najwazniejszych artystow i teoretykow w dziedzinie cybernetyki
i telematyki. Jego prace koncentruja sie na wptywie sieci cyfrowych i telekomunikacyjnych
na $wiadomo$¢. Badacz zajmuje sie sztuka elektroniczng, cybernetyczng i telematyczna,
interaktywna sztuka komputerowa*s. W kolejnych opracowaniach przedstawia swiat,
w ktérym obiekty fizycznie nie istnieja w modelu aktywnego uczestnictwa odbiorcéw
w sieci. W The Future is Now: Art, Technology, and Consciousness*® opisat taki stan jako
pozwalajacy na swiadome uczestnictwo w sztuce. Byt jednym z pierwszych artystow, ktorzy
zaapelowali o pelne uczestnictwo widza w przysztosciowej strukturze odbioru sztuki>?
dzieki odejsciu od pasywnego odbioru sztuki (na rzecz jej wspdtkreacji), rezygnacji z roli
artysty-autora (na rzecz budowy interfejsu); zaktada tez koniec dzieta jako obiektu: dzie-
tem staje sie system jako niematerialne zjawisko znajdujace sie w procesie. Dominacja
nowych mediow w sztuce oznacza redefinicje tradycyjnych instytucji sztuki, jak muzea,
galerie, akademie. Ta pozorna utopia funkcjonowania nowych mediéw w sztuce znajduje
stopniowo zastosowanie od kilku dekad.

Innowacje w konserwacji i odtworzeniu sztuki

Wspotczesne dziela sztuki wymagaja dostosowania form ich zachowania do ich charakteru
oraz odpowiedniej bieglo$ci technicznej, ale mozna wyréznié¢ wspoélne dla nich strategie
postepowania, s3 to:

- konserwacja przez dokumentacje - kluczowa dla archiwizacji, zachowania sztuki efeme-
rycznej, opartej na czasie. Obejmuje szczegdtowy opis dziela, jego kontekstu i instrukeji
dotyczacych jego prezentacji. Opisu mozna dokonaé za pomocg réznych mediow, takich
jak: fotografia, nagrania audio i wideo. Dokumentacja moze by¢ w przysztoscia podstawa
odtworzenia dziela;

- digitalizacja na nowych nosnikach - nagrywanie na nowe nosniki w wysokiej roz-
dzielczosci; istotg dziet jest przekaz, a nie materialny, przestarzaly nosnik; opracowywanie
interaktywnych aplikacji;

- wywiady z artystami — maja na celu poznanie idei ich prac, zebranie informacji o dziele
i roli materiatéw, uzyskanie zgody na ewentualne odtworzenie dziela, przy czym wazne
jest, aby dziela sztuki opartej na czasie byly prezentowane zgodnie z intencjq artysty;

252 Anna Ptazowska, Sztuka i komunikacja..., s. 216.

253 Ryszard W. Kluszczynski, Od konceptualizmu..., s. 77-86.

254 Patrz przypis 132 w tej publikacji.

255 Roy Ascott, https://www.digitalartarchive.at/database/artists/general/artist/ascott.html [dostep 17.05.2024].
256 Roy Ascott, The Future..., passim.

257 Anna Ptazowska, Sztuka i komunikacja..., s. 217.
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- re-prezentacja - jako rodzaj rekonstrukcji konserwatorskiej wedtug metod etyczne-
go odtworzenia. Ponowne prezentacje dziet w XXI wieku funkcjonuja w innowacyjnych
metodach konserwacji z przedrostkiem ,re-”, jak re-performans, re-instalacja; jest wiele
metod rekonstrukeji, imitacji zwanej emulacja, odtwarzania na podstawie dokumentacji,
niczym muzyki z nut. Podczas réznego rodzaju re-prezentacji dziet nalezy wzia¢ pod
uwage: przestrzen wystawiennicza, oswietlenie, czynniki dzialajace na zmysty, interakcje
z publicznoscia.

Gromadzenie, konserwowanie i wystawianie tych dziet sztuki podczas ich re-prezentacji
— stawiaja przed konserwatorami ztozone wyzwania techniczne i etyczne. Zasady kolekcjo-
nowania i muzealizacji najnowszych dziel, w tym artystycznych prac opartych na czasie sg
wdrazane na catym $wiecie. Rozwigzato te problemy Laboratorium Digitalne w Muzeum
Guggenheima w Nowym Jorku. Niestabilnos¢, zanik, a takze nieuchronne zmiany uznano
za nieodlaczna czesc dziet opartych na czasie, poniewaz wybrane przez artystéw urzadzenia
i technologie zawodza i stajq sie przestarzate. I dlatego:

Aby zachowac kruchg tozsamos¢ dziel medialnych opartych na czasie,
konserwatorzy musza proaktywnie zarzadzac stopniem zmian, ktére mogg
zosta¢ wprowadzone w kazdym z nich. Aby zapewni¢ niezbedna i najlep-
sz opieke nad prestizowymi dzietami sztuki, ktore znajdujq sie pod jego
opieka, w tym kluczowymi dzietami Vito Acconciego, Tacity Dean, Bru-
ce’a Naumana, Nam June Paika, Pipilotti Rist i Billa Violi, Muzeum Solo-
mona R. Guggenheima stalo sie jednym z pierwszych muzeéw na $wiecie,
ktdére wyznaczyly personel konserwatorski specjalnie do opieki nad swojg
kolekcja sztuki medialnej. Dzieki temu przelomowemu zaangazowaniu
Guggenheim jest liderem w opracowywaniu i ustanawianiu nowych prak-
tyk w zakresie ochrony sztuki medialnej opartej na czasie na arenie mie-
dzynarodowej*®.

Uruchomienie Laboratorium Konserwacji Mediow w Muzeum Guggenheima spowodo-
watlo wypracowanie propozycji nowych drog postepowania i procedur, poprzez testowanie
metodologii dla variable media. Skupiono sie na wybranych studiach przypadkow, w tym
Bitemporal Vision: The Sea Kena Jacobsa (1994), Net Flag Marka Napiera (2001), Site Roberta
Morrisa (1964), TV Garden Nam June Paika (1974) i miedzy innymi Stick Spiral Meg Webster
(1986)>. Swiat konserwatorski blyskawicznie zareagowal na te inicjatywe, dzieki czemu
opiekunowie sztuki rozwineli nowe kompetencje w odniesieniu do sztuki elektronicznej,
video, wielodyscyplinarnej instalacji, performansu.

Przykladem jest zachowanie sztuki opartej na czasie w instalacji multimedialnej One
Candle Nam June Paika (1988-1989), ktora byt odtwarzana wielokrotnie w ostatnich trzy-
dziestu latach w wielu galeriach $wiata. Stanowi projekt zawierajacy instalacje sktadajaca
sie z ptonacej swiecy rejestrowanej przez kamere wideo w naroznym miejscu pomieszcze-
nia. Obraz z kamer jest rzutowany na $ciany za pomoca kilku rozbieznych projektoréow
katodowych. Przeptyw powietrza wskutek ruchu widzéw wplywa na wyglad zmiennego
ksztattu ptomienia na $cianach galerii. Znajduje sie skojarzenia z buddyjskim mysleniem

258 Time-Based Media, https://www.guggenheim.org/conservation/time-based-media [dostep 14.06.2022].

259 The Variable Media Initiative, https://www.guggenheim.org/conservation/the-variable-media-initiative [dostep
15.06.2022].
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installation since 1996

installatian 1989-199¢

49. Etyczne zagadnienia rekonstrukgji
instalacji Nam June Paika One Candle, ‘ i !
odtwarzanej 1989-2007, omawiane s ?

podczas Sympozjum INCCA, MoMA

w Nowym Jorku, 2007. Fot. archiwum d’*

Iwony Szmelter

o wspolzaleznosci wszystkich rzeczy w nieustannym procesie zmiany>®. Istota One Candle
jest autorski projekt, a nie materia swiecy, ktora sie wypala, ani nie wiernosc przestarzatym
projektorom, ktore odeszty do lamusa w czasie szybkich zmian techniczno-cywilizacyjnych.
Istota w podejsciu konserwatorsko-kuratoryjnym jest charakter allograficzny dzieta, podob-
nie jak muzyka z nut, pozwalajacy na jego odtwarzanie bez utraty oryginalno$ci. Nam June
Paik pozostawia swoje prace w charakterze dzieta otwartego, stwierdzajac: ,Nie lubie mie¢
catkowitej kontroli - to bytoby nudne. To, czego nauczytem sie od Johna Cage’a, to doce-
nia¢ kazda chwile utraty kontroli. Niespodzianki i rozczarowania s3 wpisane w proces”.
Instalacja One Candle prezentowana byla w réznych pomieszczeniach o planie trojkata,
lub rogu pokoju, dajac wydzielong przestrzen, ktérej atmosfera poréwnywana jest do , kli-
matu” kaplicy. Przekaz artysty, ktéry ma bez watpienia nowatorski charakter, starano sie
utrwali¢ i rozwija¢ na catym swiecie, takze w polskim srodowisku sztuki cyfrowej.
Podstawg proponowanej przez polskich autordw teorii ochrony sztuki opartej na czasie
jest przeformutowana refleksja o sztuce najnowszej, prezentowana miedzy innymi w dy-
sertacjach Elzbiety Wysockiej na temat potrzeby zmiany zasad konserwatorskich>®. Jej
interpretacja oparta na wielu przyktadach rozszerza teorie konserwacji, odnoszac ja do
procesu ,przepisywania” dziela wirtualnego na nowy nosnik*s. W publikacjach Ryszarda
Kluszczynskiego szeroko i wyczerpujaco przedstawiona jest nowa rola estetyczna sztuki
medialnej**+. Opracowania tego znawcy najnowszej sztuki cyfrowej stanowia kompendium
zagadnien zawarte w kolejnych ksigzkach: Film - wideo - multimedia. Sztuka ruchomego ob-
razu w erze elektronicznej (1999, wyd. 2 z 2002); Spoleczeristwo informacyjne. Cyberkultura.
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Sztuka multimediéw (2001, wyd. 2 z 2002); Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do
interaktywnego spektaklu (2010, wyd. 1)*%. Kluszczynski daje szeroki opis sytuacji i propo-
nuje rozwiazania teoretyczne dla srodowisk zainteresowanych wspotczesnymi praktykami
nowomedialnymi. Diagnozy autora sg cenne dla estetykow, krytykow sztuki, kulturoznaw-
cow; s tez istotne w procesie rozpoznania dziet przed ich ochrong i konserwacja.

Sztuka nowych mediow wymaga odmiennego podejscia do jej zachowania i niezbednego
odtworzenia. Sledzac tysigce studiéw przypadkéw zachowania sztuki urodzonej cyfrowo
(ang. born-digital), wyraznie widzimy, ze potrzebny jest nowy zakres odpowiedzialnosci
w mysleniu konserwatorskim. W slad za dynamicznym rozwojem cyfrowej postaci sztuki
konieczne bylo nie tylko fizyczne dostosowanie umiejetnosci, ale takze etyczna rewizja
zasad konserwatorskich w zakresie zachowania materii.

Czasowos¢ przekazu sztuki wskazuje z teoretycznego punktu widzenia wedtug pod-
staw filozoficznych ochrony sztuki wspotczesnej Nelsona Goodmana na to, ze wiele dziet
opartych na czasie jest z natury allograficznych; nie wystepuja w postaci pojedynczego
oryginatu. Istniejg i mozna je pokazywac tylko podczas ich re-prezentacji; mozna je wie-
lokrotnie odtwarza¢, zatem kazda ich iteracje mozna uznad za inng reprezentacje tego
samego dziela sztuki, podobnie jak w przypadku odtwarzania muzyki.

Materialny aspekt wymaga zmiany myslenia, gdyz dzieta zapisane s3 na nosnikach,
ktore juz po kilku latach starzeja sie i czesto sie psuja, podczas gdy ich pierwotne wersje
sa trudno dostepne, albo zostaly juz wycofane z produkgji. Te techniczne powody, zdawa-
toby sie prozaiczne przyczyny zapisu przekazu dziet na nowych nosnikach s3 oczywiste
i akceptowane w majestacie etyki i prawa. Tryb przenoszenia dziel urodzonych cyfrowo na
nowe nosniki jest powszechny. Oczywiscie w archiwach warto przechowywac dla celow
edukacyjnych przestarzate technologicznie urzadzenia, takze te no$niki cyfrowe, ktore
wykorzystat autor w swoim studio. To oznacza, ze najstarszy cyfrowy zapis traktowany
jest jako jedynie materialny no$nik, ktéry nie ma statusu oryginatu, chociaz na nim po
raz pierwszy zapisano dzielo. Natomiast oryginatem jest przekaz dziela przeniesiony na
nowy, aktualny nosnik. Tu tkwi istota innowacji w mysleniu o oryginale w sztuce cyfrowej.

Przysztosciowy wymiar majg projekty badawcze poswiecone nie tylko sztuce cyfrowej,
ale takze innym problemom ochrony sztuki najnowszej, prowadzone przez Tate Modern
w Londynie: ,Badania Tate - badania to silnik, ktory napedza wiekszos¢ tego, co robimy
w Tate, od organizowania wystaw po kolekcjonowanie dziet sztuki i odkrywanie, jak naj-
lepiej sie nimi opiekowac, oraz wspieranie naszych gosci w angazowaniu sie i w nauce”*.

W tym duchu prowadzone sg dzialania w dwdch kierunkach - popularyzacji dla celow
edukacyjnych i dziatania stricte badawcze. Realizowane sg wspdlne projekty wielu partnerow
w ramach International Network for Conservation of Contemporary Art (INCCA), jak Inside
Installation EU i inne. Zaskakujaco silng eskalacje znaczenia nowych mediéw przynio-
sta okoto roku 2020 nowa forma - wspotczesne dzieta wirtualne, tworzone w oparciu
o NFT, czyli dzieta urodzone cyfrowo. Rownolegle do sztuki ,nowo narodzonej” powstajg
wspotczesne awatary dziet dawnych mistrzow. Wersje NFT dziet Leonarda, Caravaggia
i Modiglianiego sa sprzedawane przez wloskie muzea na wystawie w Londynie>®’.

265 Ryszard W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu, WAIP,

Warszawa 2010, https://www.academia.edu/16596667/Sztuka_interaktywna_Od_dzie%C5%82a_instrumentu_do_
interaktywnego_spektaklu [dostep 17.05.2024].

266 https://www.tate.org.uk/research [dostep 24.06.2024].
267 Selena Mattei, Wersje NFT dzief Leonarda, Caravaggia i Modiglianiego bedg sprzedawane przez wtoskie muzea,
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Dla tych, ktérzy beda chcieli odkrywac zarowno sztuke nowoczesna, jak i wspotezesna,
ilos¢ dostepnych na swiecie dziet jest nieograniczona, chociaz wymaga znawstwa. Istnieje
wiele miejsc, w ktdrych mozna zobaczy¢ dzieta i dos§wiadczy¢ ich oddziatywania, nauczy¢
sie ,alfabetu” ich rozumienia, jak okreslil to Hans-Georg Gadamer, o czym byta mowa
w poprzednich rozdziatach. Gdy filozof przedstawit znaczenie alfabetu, nie miat na mysli
dostownego zbioru liter czy znakéw. Odnosit sie raczej do podstawowych kodow, konwencji
i sposobow wyrazania, ktdre charakteryzujg sztuke wspodtczesng. To swoisty klucz, ktory
pozwala nam odczytac i zrozumiec dzieta sztuki tworzone w naszych czasach.

Poznanie alfabetu sztuki wspotczesnej jest wazne z wielu powodow. Przede wszystkim
chodzi o komunikacje odbiorcow ze znaczeniem sztuki. Sztuka wspédtczesna jest czesto
nieczytelna, jako bardziej abstrakcyjna i eksperymentalna niz sztuka tradycyjna. Aby w pelni
doceni¢ jej warto$¢, musimy nauczy¢ sie mysle¢ i méwic jej jezykiem. Poznanie alfabetu
pozwala nam nawiazac dialog z dzielem sztuki, zrozumiec intencje artysty i odkry¢ nowe
znaczenia. Kolejna korzyscia wynikajaca z poznania alfabetu sztuki wspotczesnej jest aktuali-
zacja wiedzy i rozszerzenie horyzontdw poznawczych. Sztuka wspdtczesna czesto prowokuje,
zaskakuje i wykracza poza utarte schematy. Poznanie jej alfabetu pozwala nam otworzy¢
sie nie tylko na nowe doswiadczenia estetyczne, ale i poszerzy¢ nasze rozumienie $wiata.
Mozna wnosi¢, ze znajomosc alfabetu sztuki wspdtczesnej implikuje krytyczne myslenie.
Umozliwia bardziej swiadome i krytyczne podejscie do dziet sztuki. Mozna analizowac je pod
katem roznych kontekstow, dostrzegaé ukryte znaczenia i formutowac wlasne interpretacje.

Fundamentalne znaczenie poznania alfabetu sztuki wspdtczesnej podchwycity w swej
misji liczne muzea, wydajac dostepne takze on-line magazyny o charakterze edukacyjnym,
najszerzej opisujace aktualng sztuke, jak Tate Modern w Londynie, publikujace zaréwno
pisma badawcze i opiniotwdrcze, na przyklad ,Tate etc.” oraz ,i-d"**®. Liczne muzea pro-
wadza strony informacyjne, ktore sg rozbudowane w stopniu satysfakcjonujacym widzow
i kolekcjonerow, jak MoMA w Nowym Jorku*®. Centra sztuki najnowszej, jak wspomniana
kolebka ,nowojorskiej” sztuki wspotczesnej, oferuja obecnie dzieta ze wszystkich konty-
nentow, sa siedziba wielu galerii oraz naleza do najbogatszych muzeéw; to miedzy innymi
Solomon R. Guggenheim Museum, Whitney Museum, wspomniane MoMA - z niezliczona
iloscia imponujacych dziet. Sztuka najnowsza jest eliksirem aktualnosci, demonstrowa-
nym i popularnym nie tylko w najwiekszych miastach w USA, ale takze na wszystkich
kontynentach.

Wiaze sie to z pewnym ryzykiem nadmiaru informacji, ktore oferuje obecna cywilizacja i co
tu ukrywac, z konsekwencja w postaci mozliwosci dezinformacji. Stad warto szuka¢ infor-
macji w najlepszych sposrdd czasopism, jak te polecane przez media*°, i w wydawnictwach
stalych. Zwlaszcza w odniesieniu do sztuki z innych kontynentéw, ktéra w obecnym czasie,
naznaczonym nurtem dekolonizacji, staje sie obiektem powszechnego zainteresowania.

W reakcji na ten nadmiar powstaja opracowania o sprawdzonym, naukowym charak-
terze dostepne w domenie publicznej dzieki pracy zespotowej, takie jak MODERN AND
CONTEMPORARY ASIAN ART: A Working Bibliography, gdzie wpisy sa dokonane wedtug

268 ,Tate Etc.” to opiniotworczy kwartalnik o sztuce wydawany przez Tate — brytyjskg organizacje zrzeszajaca galerie
Tate Britain, Tate Moderm, Tate St. Ives, Tate Liverpool — majacy najwiekszy naktad ze wszystkich czasopism arty-
stycznych na swiecie, https://www.tate.org.uk/tate-etc/issue-54-spring-2022 oraz https://i-d.vice.com/en_uk/topic/
tate-modern [dostep 20.07.2022].

269 Patrz: https://www.moma.org/magazine/ [dostep 17.05.2024].

270 14 Best Art Magazines and Publications You Must Follow!, 23.12.2020, https://blog.elink.io/art-magazines-
and-publications/ [dostep 20.07.2022].
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kraju, tematu i wykonawcy. W niektorych sekcjach, ktore podajg tytuty prac o konkretnych
artystach, autorzy bibliografii podazaja za nazwa dzieta lub nazwiskiem artysty*7.

Warto pamietac, ze warunkiem akceptacji innowacyjnego postepowania majacego na
celu zachowanie sztuki wspotczesnej jest edukacja i erudycja nie tylko konserwatoréw, ale
takze spoteczenstwa. Rola partycypacji widza staje sie kluczowa dla zrozumienia i docenie-
nia odtworzenia sztuki w trakcie warsztatow, wystaw, publikacji. Wspédtczesny scenariusz
w kulturze przewiduje role sztuki wspotczesnej i jej odbioru w postulowanym zréwnowa-
zonym rozwoju spotecznym.

Rozszerzenie teorii zachowania dziedzictwa
sztuk wizualnych

W poprzednich rozdziatach wyjasniono dlaczego poczatek sztuki nowoczesnej lokujemy
w czasach pooswieceniowego kryzysu, chociaz w powszechnym odbiorze modernizm
pojawia sie wraz z impresjonizmem. Natomiast wspolczesnosé, traktowana jako indywidu-
alizacja wystgpien artystow w sztuce, liczona jest od czasu po II wojnie $wiatowej, czyli od
okoto potowy XX wieku, jakkolwiek sama nazwa wskazuje na konieczno$¢ uaktualniania
miana wspolczesnosci dla obecnie tworzacych pokolen artystow. Termindw, nowoczesnosc”
i ,wspdltczesnosc” nie powinno sie stosowac zamiennie, jak w przypadku warszawskiej
instytugji, ktore tak okresla swojg misje: ,Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie jest
instytucja publiczna, ktora kolekcjonuje dzieta sztuki oraz bada i upowszechnia materialne
i niematerialne dziedzictwo kultury wspotczesnej”. Wyjasnienie utrzymania nazwy takiej
nazwy muzeum powstatego w 2005 roku wskazuje na przyzwyczajenie odbiorcow do po-
wstatego skréotu - ,eMeSen” i utrzymanie jej takze w nowej lokalizacji muzeum w 2024
roku®>. Wizerunkowo zastosowano kompromis na stronie internetowej MSN, gdzie za-
stosowano nazwe ,,artmuseum.pl’, ktora nie precyzuje rodzaju sztuki prezentowanej w tej
instytucji. Tymczasem faktem jest, ze wiekszos¢ muzedw na swiecie majacych wspotczesng
specyfike zbioréw ma w tytule ,Contemporary Art”. Takze w Polsce liczne centra sztuki
wspolczesnej, w tym CSW Warszawie i CSW w Toruniu, a takze Muzeum Sztuki Wsp6t-
czesnej w Krakowie (MOCAK)>7. Istnieja zrozumiate wyjatki, jak nazwa nowojorskiego
Museum of Modern Art, gdyz zainicjowala istnienie tego muzeum wystawa w 1929 roku,
to jest w czasach rozkwitu modernizmu. Zawsze mozna podja¢ dyskusje terminologiczna,
opierajac sie na wyjatkach, na przyktad cechy skrajnego indywidualizmu, charakterystyczne
dla sztuki wspotczesnej, s3 starsze niz sam termin, w sztuce narodzily sie juz na poczatku
XX stulecia. Zdaniem autorki, warto przypominac¢ w nazwach cechy charakteru sztuki
ostatnich dwustu lat, gdyz przez zastosowanie odpowiedniej terminologii w dziedzictwie
sztuki staje sie uzasadniona potrzeba wprowadzenia niezbednych zmian w ochronie spu-
$cizny artystow.

Formutujac nowa teorie dotyczaca dziedzictwa kultury, odbiegajaca od historycznych
opracowan, nalezy pamietad, ze nie zyjemy w prozni. Nowej teorii ochrony i konserwacji

271

272

273

Patrz: Modern and Contemporary Asian Art: A Working Bibliography, http://www.arts.usyd.edu.au/departs/
arthistory/index.php?page=staff&id=johclark [dostep 12.06.2022].

O misji muzeum patrz: https:// https://artmuseum.pl/misja [dostep 16.10.2024]; o planach patrz: https://wyborcza.
pl/7,112588,30999061,dyrektorka-muzeum-sztuki-nowoczesnej-szacujemy-ze-rocznie.html [dostep 18.09.2024].

https://www.mocak.pl/ [dostep 18.09.2024].


https://www.mocak.pl
https://wyborcza
https://artmuseum.pl/misja
http://www.arts.usyd.edu.au/departs
https://artmuseum.pl

sztuki najnowszej, czyli nowoczesnej i wspotczesnej, nie budujemy od zera i nie mozemy
burzy¢ dotychczasowej wiedzy. Lepszym i rozwazniejszym rozwigzaniem jest osobne trak-
towanie wyjatkow od regut i znaczace rozszerzenie tej czesci teorii, ktéry ma obejmowac
sztuke od jej przelomu pooswieceniowego. Aby nie wiklac sie w meandry historyczne,
mozna nazwac tak traktowang teorie ,nowa’, ale trzeba mie¢ przy tym swiadomosc jej
powiazan z ogolng, dotychczasowa wiedza konserwatorska.

Podobnie wczesniej niz w teorii powstawaty w trakcie prac nad ochrona dziel nowe
metodologie konserwatorskie, dostosowane do potrzeb nietypowego najnowszego dzie-
dzictwa. Niemal jak na stole operacyjnym konserwatorzy-restauratorzy byli zobowiazani
do leczenia ,nietypowego pacjenta”.

Przetom cywilizacyjny, w ktérym aktualnie uczestniczymy, przynidst krytyczne podejscie
do wielu zagadnien ochrony dziedzictwa sztuk wizualnych. Mitosnikéw sztuki frustruje
zaniedbanie jej roli w erze antropocenu, sztucznej sytuacji stworzonej przez czlowieka
- w ktorej od XVIII wieku dominujg interesy przemystu i ekonomii. Etap ten ulega przesi-
leniu, czego dowodza nowe badania, ktorych wynik sugeruje, ze dla zachowania ciggtosci
cywilizagji i kultury niezbedna jest rewizja postepowania, zapobiezenie katastrofom ekolo-
gicznym, odrodzenie planety, a takze przywrocenie sztuce jej znaczenia w rozwoju kultury.

Naturalne rozszerzenie historycznej

mysli konserwatorskiej

Warto miec¢ swiadomo$¢ wptywu historii mysli konserwatorskiej na niuanse wspotczesnej
teorii. W meandrach zmieniajacych sie przez wieki zasad postepowania z dziedzictwem
sztuk wizualnych pojawialy sie przekonania i warto$ciowania zblizone do naszych, jak
teoria i praktyka sir Pietro Edwardsa, opiekuna obrazow i zabytkéw weneckich, i autora
Kapitolato, zestawu wytycznych artystyczno-naukowej konserwacji-restauracji, a nawet
wizji ksztatcenia akademickiego na przetomie XVIII i XIX wieku®7. Dzieki teoriom, nie-
kiedy sprzecznym wzgledem siebie, sSrodowiska kulturalne zdaty sobie sprawe z priory-
tetu zachowania oryginatu w sztuce dawnej. Ciekawe, ze wczesniej, niz sformutowano
teorie, podejmowano dzialania zbliZone teoretycznie do obecnych zasad, wypracowane
w bezposredniej konfrontacji ze sztuka, miedzy innymi wérod prekursoréw empatycznego
podejscia do wartosci spuscizny myslenia konserwatorskiego, na przyklad artysty Rafaela
Santi, pelnigcego w XVI wieku funkcje pontyfikalnego konserwatora.

Wiedza o zasadach ochrony 13czy sie z istotnymi postaciami w rozwoju teorii konser-
watorskiej od XVIII do XX wieku, by wymieni¢ najwazniejszych teoretykdéw konserwacji
sztuk wizualnych, jak Joachim Winckelmann - mentor ukonstytuowanej pozniej historii
sztuki, Eugéne Viollet-le-Duc z jego nadprodukcja dowolnych rekonstrukeji w zabytkach,
John Ruskin z szacunkiem do zabytku i jego nawarstwien, Alois Riegl, bedacy tworca
nowoczesnej teorii konserwacji, z relatywizmem historycznym u jej podstaw, wreszcie
Cesare Brandi, formutujacy estetyczne podstawy dziatan w Teorii restauracji (1963), au-
tor ostatniej z oryginalnych mysli teoretycznych, gdyz kolejne byty kompilacjami teorii
konserwatorskich i ekonomiczno-spotecznych z przewaga tych ostatnich. W zakresie
interesujacego nas zachowania sztuki najnowszej brandyjska teoria wprawdzie stawia na

274 Patrz: lwona Szmelter, Wspdfczesna teoria konserwadji i restauracji dobr kultury. Zarys zagadnieni, ,,Ochrona Zabyt-
kéw” 2006, nr 2, s. 5-39, https://ochronazabytkow.nid.pl/wp-content/uploads/2019/09/0Z_2-2006_01_Szmelter.
pdf [dostep 14.10.2020].
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pierwszym miejscu ochrone materii dziela, podczas gdy w utworach wspdtczesnych cze-
sto mamy do czynienia z prymatem idei, ale materia opisana jest w teorii restauracji jako
bipolarna w swej istocie. Znaczy to, ze z jednej strony ma strukture fizyczna, a z drugiej
jest nosnikiem idei dzieta. To zalozenie Brandiego bliskie jest wspotczesnej mysli kon-
serwatorskiej. Nieco inaczej terminologicznie postrzegal Brandi profilaktyke, ktora jego
zdaniem winna obejmowac przede wszystkim zachowanie sytuacji estetycznej i wartosci
historycznej dziela, jego przekazu wraz z fizyczng strukturg materii. Obecnie termin ten
przejety zostal przez konserwacje zapobiegawcza w jej technicznym wymiarze, ale warto
pamietac, ze celem dziatan u podstaw profilaktyki (prewencji, zapobiegania) jest wlasnie
zachowanie sytuacji estetycznej dziet. Co do tego nie ma watpliwosci.

Perspektywa nowego tysigclecia prowokowata do troski o przysztos¢ dziedzictwa. Poja-
wilo sie metamyslenie w teorii konserwatorskiej, charakterystyczne dla przelomu XX i XXI
wieku. Krytycznie odniesiono sie do Karty Weneckiej, podpisanej w 1964 roku podczas
IT Kongresu Architektow i Technikéw Konserwatoréw w Wenecji, ktéra przez kilka dekad
pelnita role , katechizmu w ochronie zabytkow architektury i urbanistyki”. Karta Krakowska
2000 okresla elementy dziedzictwa jako no$niki wielu roznych wartosci, zmieniajacych
sie w czasie®”®. Z uptywem lat w odniesieniu do zachowania architektury stwierdzono
fragmentaryczno$¢ uznanych dokumentdw, ktére obejmuja specyfike okreslonego rodzaju
dziedzictwa, ale nie maj3 uniwersalnego zastosowania>”. Tym bardziej nie byto dtuzej sen-
su powolywania sie na Karte Wenecka w odniesieniu do sztuki wspotczesnej, gdyz wobec
zmian cywilizacyjnych, ktére wyrazily sie duzo silniej w pozostatych sztukach wizualnych
niz w architekturze, brakowato w niej metodologicznej odpowiedzi na nowe wyzwania.

Uzasadnione nowa sytuacja byly liczne, idace w tysigce studia przypadkow. Struktura
badan wymagata oparcia sie na nietypowych case studies, by ukaza¢ potrzebe ich indy-
widualnego traktowania i odmiennych zasad niz te obowigzujace w teorii konserwacji dla
sztuki utrzymanej w tradycyjnych dyscyplinach plastycznych. Zmiany zasad postepowania
powstaty w oparciu o rzeczywiste potrzeby zachowania sztuki wspotczesnej i co wazne, nie
byly planowane odgdrnie. W wyniku powtarzajacych sie odkry¢ w procesach opieki nad
dzielami i zachowania dziedzictwa z towarzyszacym im formutowaniem rozszerzonych
zasad konserwatorskich powoli powstawaty zreby nowej teorii konserwacji i zwigzanej z nig
strategia podejmowania decyzji*”®. Zainteresowanie spuscizng sztuki nowoczesnej i wspot-
czesnej, widoczne w pionierskich pracach prowadzonych od lat szesc¢dziesigtych ubiegtego
wieku w kilku o$rodkach europejskich, rozszerzylto sie do wymiaru miedzynarodowego
w polowie lat dziewiec¢dziesiatych. Wspieraly je programy narodowych osrodkow, miedzy
innymi projekty Komitetu Badan Naukowych (KBN, potem NCN) na Wydziale Konser-
wacji i Restauracji Dziel Sztuki w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, a szczegdlnie
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holenderski projekt Modern Art. Who Cares? z 1996 roku, prowadzony przez transformu-
jace sie woéwczas instytuty badawcze w Amsterdamie i zwienczony znaczaca publikacja
o tym samym tytule*®. Wspolpraca rozwijala sie w oparciu o programy, takie jak , Kultura’,
»,Raphael’, a takze powotany dla akademickiej wymiany miedzynarodowej ,ERASMUS’, by
przejs$¢ do tak zwanych programoéw horyzontalnych w ramach Unii Europejskiej po 2000
roku. Zainteresowanie t3 tematyka sprowokowato Getty Conservation Institute w Los
Angeles do zorganizowania konferencji w 1999 roku.

Zmiany w sztuce powoduja
nowe kategorie w teorii konserwacji
Sztuka nowoczesna i wspolczesna charakteryzuja sie réznorodnoscia dyscyplin, w tym
kategorii autograficznych - tradycyjnych jak malarstwo, rzezba itd., allograficznych pole-
gajacych na mozliwosci odtwarzania utwordw, jak muzyka, performans, a takze wielu form
hybrydowych, nawet skrajnie nietypowych, jakie przedstawiono szerzej we Wprowadzeniu.

Ochrona i konserwacja obecnie maja za przedmiot dziela bedace kombinacja wielu tech-
nik, wprowadzajacych nowe media, roznie nazywane, a obecne w sztuce ponad piecdziesiat
lat, jak film, wideo, i pdZniejsze media elektroniczne, cyfrowe, wirtualne, time-based media
itd. W odniesieniu do ulotnych srodkéw ekspresji artystycznej musi by¢ rozwazany ich
charakter materialny i niematerialny; tym samym teoria zachowania dziet najnowszych
musi wkraczac¢ w obszar konceptualnego projektowania dziel przez ich tworcow.

Stalo sie oczywiste, ze wobec takiej roznorodnosci spuscizny wspotczesnych artystow
i przekraczania granic gatunkowych, a takze ich wzajemnej dyfuzji, dostosowanie zasad
konserwacji do indywidualnych potrzeb dziela nie miesci sie w ramach dotychczasowych
teorii konserwatorskich. Alert, jaki podjeta autorka tej ksiazki, ma na celu uswiadomienie
tego przetomu i zwrdcenie uwagi na potrzebe tacznego traktowania dziedzictwa mate-
rialnego i niematerialnego, z duzym udzialem dziedzictwa cyfrowego, ktore ma najwiecej
odbiorcow w aktualnej rzeczywistosci XXI wieku°.

Nowa sztuka wymaga nowych mozliwosci
jej zachowania
Nowa teoria, wsparta paradygmatami odpowiednimi dla ochrony sztuki wspoétczesnej, jest
warunkiem przetrwania sztuki jako dziedzictwa, czyli umozliwienia dalszego istnienia
w czasie. Doswiadczeni opiekunowie sztuki najnowszej nie majg watpliwosci co do tego,
ze zachowanie swiadectw tej nietrwatej sztuki wymaga nowej polityki konserwatorskiej
prowadzonej nie tylko w muzeach i uczelniach, ale obejmujacej szerokie grupy znawcow,
koneserow, wreszcie tez odbiorcéw. Ustalenia akademikéw, konserwatoréw, kuratorow,
a takze antropologow, etnografow i filozoféw wspolnie zmierzaty do redefiniowania teorii
i etyki na podstawie tysiecy przykltadéw odnotowanych w publikacjach. Na tym polu zna-
czacy byt wktad wspétpracy w sieciach naukowych i grantach. Transformacja deontologii
konserwatorskiej data umocowanie dla wprowadzenia zmian w konserwatorskiej strategii
podejmowania decyzji i kolejnych krokéw w projektowaniu konserwatorskim?*'.

W etyce postepowania konserwatorskiego charakterystyczny jest ,rzeczywisty zwigzek
miedzy teorig i praktyka”, ktdry wedltug Szmygina stanowi warunek weryfikacji dziatalnosci
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konserwatorskiej%2. Ze wspotczesnych zmian kulturowych wprost wynikly nowe pojecia
teoretyczne i nowe paradygmaty teorii konserwatorskiej*®3. Nowatorski, paradygmatyczny
charakter rodzacej sie wiedzy miaty liczne opracowania i powstajaca w ich wyniku roz-
szerzona teoria ochrony i konserwacji. Nowa teoria nie jest dogmatyczna, lecz z zatozenia
zwigzana jest z analizq indywidualnych case studies, etyka kazuistyczna w okresleniu zasad
zachowania. Podobnie jak sztuka i jej transformacja w dziedzictwo ma otwarty charakter.

Zaréwno teoria, jak i praktyka konserwatorska wynikaja z badan o charakterze trans-
dyscyplinarnym. Wyniki wskazuja na wymog nowych zatozen naukowo-konserwatorskich
i odpowiedniej systematyki postepowania konserwatorskiego z respektowaniem proble-
matyki ratowania réznorodnosci dziedzictwa sztuk wizualnych+.

Paradygmaty teorii konserwatorskiej dla sztuki
wspolczesnej

W systematyce postepowania opiekunoéw sztuki istotne jest wstepne, jak najpetniejsze
rozpoznanie cech dziela, dokonanie jego identyfikacji i analizy wartosciujacej. To droga
prowadzaca do odnalezienia zwigzku charakteru nietypowego obiektu z teoretycznym
paradygmatem, ktéry adekwatnie wyraza jego niepowtarzalne cechy*®. W zwigzku z wie-
loma tendencjami w rozwoju sztuki wspolczesnej i jej skrajng indywidualizacja ochrona
dziedzictwa sztuk wizualnych moze by¢ sytuowana w réznych podstawowych paradygma-
tach teorii, ktore daja podstawe do praktyki w szerokim zakresie konserwacji, restauracji,
a takze rekonstrukgji*®:

- naukowo-konserwatorskim, obejmujacym obecng metodologie zachowania sztuk
wizualnych,

- dokumentacyjnym, szczegodlnie z tak zwanga konserwacja przez dokumentacje,

- procesualnym, gdy czas jest integralna czescia ekspresji dziela,

- performatywnym, w ktérym zachowanie polega na powtarzaniu,

- opartym na funkgji i interakcji z widzem,

- eschatologicznym, gdy nieunikniony jest zanik dzieta, zwigzany z , konserwacja przez
dokumentacje”.

Wymienione paradygmaty s3 niezbedne, ale w teorii otwartej na zmiany kulturowe moga
by¢ w przysztosci uzupelniane wraz z wcigz nowymi formami sztuki wspotczesnej. Dla ich
spelnienia wazne jest respektowanie materialnego, niematerialnego oraz cyfrowego dzie-
dzictwa*¥’. Przy tym dwa pierwsze z wymienionych - paradygmat naukowo-konserwatorski
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50. Klimatyzowane magazyny z mobilnymi
kratami dla obrazéw, ktoére sg ostoniete i za-
bezpieczone. Fot. archiwum Iwony Szmelter

51. Przechowywanie obrazéw mozna

w skromnych warunkach usprawni¢ przez
ich odpowiednie utozenie, wprowadzenie
izolacji miedzy nimi, opakowania lub teczki.
Fot. archiwum Iwony Szmelter

oraz dokumentacyjny, s3 podstawa analizy teoretycznej, majac powszechne zastosowanie

w ochronie i konserwacji. Paradygmaty zaleza od stwierdzonego w badaniach charakteru
dziela, ktory moze odbiegac od sztuki autograficznej mieszczacej sie w dyscyplinach sztuk
plastycznych. Doboér paradygmatéw mozna rozwijac, uwzgledniajac w analizie teoretycznej
réznorodne funkcje dziela, aspekt etnograficzny, spoteczny, behawioralny, psychologiczny
i inne. Prowadzone s3 badania nad zmianami spotecznego odbioru sztuki. Przysztoscio-
wy kierunek ma rozwdj koncepcji dobrostanu, wazny z punktu widzenia oddziatywania
dziedzictwa kulturowego, w ktorym wyroznia sie dobrostan emocjonalny, osobowosciowy
i spoteczny.

Nowa strategia decyzyjna w ochronie i konserwacji sztuki najnowszej aktualizuje misje
,chronic¢ i przekazywa¢”. Zachowanie wielu dziet sztuki wspotczesnej musi w ich przecho-
wywaniu uwzglednia¢ wrazliwos¢ na zmienne warunki klimatyczne

Kierujac obiekt do magazynu robimy jego doktadna dokumentacje, technicznie moze
by¢ niezbedne rozmontowanie obiektu i osobne magazynowanie skladowych dzieta wyma-
gajacych odmiennych warunkéw cieplno-wilgotnosciowych, mato odpornych na dziatanie
$wiatta (np. z celuloidu). To czesto zaskakujaca konsekwencja kolekcjonowania nietrwatych
dziet o wielu wzajem niewspotpracujacych w czasie materiatach, gdy dla ich przetrwania
magazynujemy osobno czesci sktadowe obiektu, a nie cale dzieto sztuki, ktore w tym przy-
padku zaistnieje dopiero wtedy, gdy zostanie odtworzone.

Wymagania i okreslone parametry dotyczace niszczacego dzialania swiatla, temperatury
i wilgotnosci podczas przechowywania obiektow s3 rozne dla poszczegolnych rodzajow
materialéw. Profilaktyka przed zniszczeniami na to wskazuje, mimo ze demontaz wielomate-
riatowych dziet jest trudny, w wielu przypadkach bywa niemozliwy. Chtodne pomieszczenia
s niezbedne dla ocalenia przed rozpadem tworzyw sztucznych, celuloidu, tkanin itd. Wielo-
elementowe instalacje, dziela procesualne, a takze fragmenty materialne pochodzace z dziet
performatywnych nie beda odgrywa¢ przewidzianych dla nich rél, gdy nie s3 odpowiednio
magazynowane. Heritage Conservation Centre (HCC) w Sinagapurze ma odrebne magazyny
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dla réznych materialéw, ktére maja warunki dostosowane do wymagan bezpieczenstwa.
Logistyka takiego postepowania jest skomplikowana, gdyz w HCC towarzyszy magazyno-
waniu roztozonych na cze$ci obiektéw specjalny system dokumentacji elektronicznej. Za
pomocy czytnika mozna ustali¢, w ktdrych salach s3 magazynowane poszczegolne czesci
obiektéw i dokonac wizualizacji jak je ztozyé. Wyspecjalizowani opiekunowie dokonujg
zaréwno demontazu, jak i ponownego montazu wielosktadnikowych obiektéw wedtug da-
nych w dokumentacji pracy. W kolekcjonowaniu generalnie rosnie znaczenie dokumentacji
obiektow, czesto obejmujacej autoryzowany wywiad z artysta — ktéra moze by¢ punktem
wyjscia do rozumienia intencji tworcow i prawidlowego odtworzenia dzieta.

Szczegdlne miejsce zajmuje opieka nad ,wirtualnym ciatem sztuki”. Wiarygodnos¢ cy-
frowego dziedzictwa, obrazowania cyfrowego i sztuki wirtualnej okresla tak zwana Karta
Londynska®*®. Ma ona zastosowanie na przyklad w wirtualnym projektowaniu architek-
tonicznym?®®. Powstaje know how konserwacji wedtug nowych metodologii dla nowych
form sztuki.

Transformacja sztuki wspotczesnej w dziedzictwo

Decyzje o ochronie oraz przyszte strategie udostepniania sa przedmiotem wieloletnich
badan. Wedtug ustalen renomowanego i opiniotworczego The International Centre for
the Study of the Preservation and Restoration of Cultural Property w Rzymie (ICCROM)
gltowne problemy przy podejmowaniu decyzji adekwatnych do wspdtczesnej teorii ochrony
i konserwacji zwigzane sa z nastepujacymi zagadnieniami**°:

- analiza ram etycznych i terminologii stosowanej w ochronie dziedzictwa,

— opracowanie lepszych metod utatwiajacych konsultacje spoteczne i partycypacje od-
biorcow,

- poprawa ram prawnych w wiekszosci krajow europejskich w trakcie transformacji,

- okreslenie sposobow wykazania korzysci spoteczno-ekonomicznych, powigzanie
ochrony ze zréwnowazonym rozwojem,

- opracowanie prostych, praktycznych narzedzi wspierajacych wspolng ochrone i po-
dejmowanie decyzji.

Wartosci dziedzictwa, a takze spoteczne i kulturowe kwestie jego zachowania musza
by¢ analizowane odrebnie dla kazdego przypadku. Przy wyborze nowych narzedzi i po-
dejmowaniu decyzji dotyczacych ochrony dziet liczg sie nie tylko sztywne instrukcje, ale
tez wyobraznia i otwartos$¢. W efekcie postepowanie ma na celu stworzenie mozliwych do
zrealizowania, optacalnych ekonomicznie projektow, ktére szanujg wartosci dziedzictwa
w jak najwyzszym stopniu*'. Dobre projektowanie konserwatorskie stwarza szanse na
zachowanie sztuki najnowszej, cho¢ nie jest wolne od ekonomicznej presji i od polityki
instytucji kulturalnych.
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Status konserwatora sztuki najnowszej

Biorac pod uwage znaczenie konserwacji sztuki nowoczesnej i wspdtczesnej jako polaczenia
nauki ze sztuka, kwalifikuje to wlgczenie tej rodzacej sie specjalizacji do heritage science,
a réwnolegle do funkcjonowania jako podstawy teoretycznej dla praktyki konserwator-
sko-kuratoryjnej.

Na zawodowy status konserwatora skladajq sie¢ wielowiekowe doswiadczenia, poczawszy
od nominacji dla Rafaela, Capitolato Pietro Edwardsa, ale w petni zorganizowano wyzsze,
akademickie ksztatcenie po raz pierwszy w rzymskim Istituto del Restauro w 1939 roku.
Niewiele pézniej w Polsce - w Toruniu, Warszawie i Krakowie po 1946 roku. Dzisiaj mamy
optymalne warunki, aby wzmocni¢ pozycje zawodowa konserwatoréw-restauratorow
i ich role w interdyscyplinarnej wspoétpracy z innymi profesjonalistami zajmujacymi sie
ochrona dziedzictwa kulturowego, stosujac opracowang definicje zawodu, a takze biorac
pod uwage odpowiednie dokumenty, takie jak Kodeks Etyki ICOM-CC (1984), Dokument
z Pawii (1997) oraz E.C.C.O. Professional Guidelines (2002-2004)>.

Od refleksji o grozacym zaniku nietrwatej sztuki w zakresie opieki i konserwacji sztuki
nowoczesnej i wspolczesnej wyraznie ros$nie znaczenie tej specjalizacji. Zakres obowigzkow
konserwatora obejmuje role obroncy praw autora i dziela poprzez ochrone integralnosci
utworu. Obejmuje takzee funkcje orkiestratora w celu harmonijnego potaczenia w catos¢
wielu interdyscyplinarnych dziatan sktadajacych sie na proces konserwacji-restauracji-re-
konstrukgji i ochrony dziedzictwa sztuk wizualnych.

Strategia podejmowania
decyzji konserwatorskich

Zanim powstat interdyscyplinarny model podejmowania decyzji konserwatorskich, wiedza
w tym zakresie byla rozproszona w kilku dyscyplinach, od ochrony i konserwacji dzie-
dzictwa sztuk wizualnych, ktére s3 tu przedmiotem rozwazan, po psychologie, filozofie,
zarzadzanie biznesem i matematyke. Z behawioralnego punktu widzenia jest oczywiste,
ze w trakcie ich porownywania i oceniania przez rézne osoby niektére kwestie okazuja sie
wazniejsze od innych. Dla zachowania dziedzictwa niezwykle wazne stalo sie, aby przy
podejmowaniu decyzji konserwatorskich o losach obiektu odpowiednio wywazy¢ kryteria.

Na polu ochrony dziedzictwa sztuki podejmowanie decyzji jest trudne, zwlaszcza gdy
w gronie silnej grupy tak zwanych interesariuszy staramy sie unikng¢ naciskow i subiekty-
wizmu. Nalezy zaprosi¢ tworcéw do decydowania o ich dzietach ze wzgledu na ich prawa
autorskie w przypadku sztuki wspotczesnej. To idee i intencje artystow w opiece nad ich
dzietami s3 najlepszym s$rodkiem do strukturyzowania i dokumentowania stusznosci
postepowania konserwatorskiego. Od kilku dekad wywiady z artystami, szukanie danych
w literaturze o idei ich sztuki i zastosowanych materiatach to kluczowe elementy poste-
powania konserwatorskiego, diagnozy i decyzji, ktore stanowia podstawe porozumienia
roznych stron w opiece nad spuscizng artystows.
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Aktualny, nowy model podejmowania decyzji, powstal w 2019 roku w wyniku miedzy-
narodowej wspotpracy jako kontynuacja i rozwiniecie pionierskiego modelu decyzyjnego
21999 roku, w ramach projektu Modern Art. Who Cares? Opublikowany jest pod tytutem
The Decision-Making Model for Contemporary Art Conservation and Presentation Ver-
sion: 1.1, opracowany zostal w Kolonii podczas szkoty letniej projektu europejskiego New
Approaches of Conservation of Contemporary Art (NACCA)>+. Publikacje zawdzieczamy
kolonskiemu instytutowi nauk konserwatorskich (Cologne Institute for Conservation Sci-
ence, CICS), przy wspotpracy z niderlandzkim RCE (Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed)
oraz Uniwersytetu w Maastricht (Maastricht Universiteit)>. Projekt modelu z 2019 roku
sklada sie z dziewieciu krokow, a w stosunku do modelu pierwotnego z 1999 roku zostat on
wzbogacony o dwa kroki. Sa to krok pierwszy — punkt wyjscia oraz ostatni — implementacja
i ewaluacja.

Model dostepny w internecie jako pdf, aktualizowany w kwietniu 2021 roku przez kolon-
ski CICS, ma jasng strukture: sktada sie z listy pytan i studiéw przypadkow ilustrujacych
znaczenie kazdego kroku. Pomaga usystematyzowac wiedze o obiekcie i zastosowac proces
decyzyjny w przypadku skomplikowanych zabiegéw dotyczacych ztozonych dziet sztuki.
Jest przydatny podczas ochrony, opieki i konserwacji oraz w wystawiennictwie.

Etapy podejmowania decyzji konserwatorskich
Strategia podejmowania decyzji, ktora punktuje znaczenie rozbieznosci miedzy pierwot-
nym a obecnym stanem zachowania dziela, rzutuje na diagnoze i prawidlowy przebieg
opieki nad nim - procesem jego konserwacji-restauracji, ewentualnie rekonstrukcji, gdy
jest niezbedna.

Krok 1. Punkt wyjscia: po co, dlaczego i dla kogo prowadzimy analize

Systematyzacja danych o obiekcie/utworze sztuk wizualnych pozwala na przyblizone
okreslenie gtéwnych zatozen dziatan konserwatorskich. W proces decyzyjny zaangazo-
wanych jest wielu przedstawicieli réznych dziedzin, ktérzy w réznym, negocjowanym
stopniu powinny mie¢ wplyw na ostateczny plan konserwacji. Informacje o preferencjach
wszystkich stron pozwalaja na kontekstualizacje rozwoju procesu decyzyjnego, a takze na
wyznaczenie nadrzednego celu, opartego na wspolnych merytorycznych i etycznych fun-
damentach. Wiadomo, ze kazde postepowanie konserwatorskie powinno by¢ poprzedzone
analiza wyjsciowych danych, takich jak przyczyna konserwacji, okolicznosci konserwacji,
cel konserwacji oraz opinie interesariuszy*.

Krok 2. Generalna rejestracja danych. Wiedza o dziele

Gléwnym celem tej czesci procesu jest zgromadzenie oraz usystematyzowanie znaczacych
danych dotyczacych obiektu. Uzytkownicy modelu maja za zadanie rejestracje zréznicowa-
nych informacji takich jak, po kolei: identyfikacja dzieta/obiektu/utworu; opis dziela; opis

294 ,From 25-29 June 2018, Cologne Institute of Conservation Sciences, TH KoIn, hosted the third and final Summer

School for the Marie Sklodowska-Curie Innovative Training Network ‘New Approaches in the Conservation of Con-
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and Andrea Sartorius”, http:/nacca.eu/meeting/nacca-2018-symposium-and-school-report/ [dostep 2.05.2022].
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procesu tworczego, nazwanego tu procesem produkeji, w tym zastosowanych materiatow,
techniki wykonania; stan zachowania dzieta; wytyczne dotyczace postepowania z obiektem,
wstepny wybor zakresu konserwacji, jego magazynowania i transportu.; wytyczne odno-
$nie do ekspozycji dzieta i jego aranzacji w srodowisku, w ktorym sie znajduje; Ponadto
w biografii obiektu nalezy odszukac i odnotowa¢ nastepujace informacje: proweniencje,
dotychczasowe interwencje konserwatorskie; historia akwizycji; bibliografia; publikacje;
materiaty archiwalne dotyczace obiektu. Nalezy przeprowadzi¢ i dolaczy¢ wywiady z artysta,
zatrudnionymi przez niego wykonawcami, osobami zaangazowanymi. Odnalez¢ kontekst
powstania dziela, inne powigzane dziefa i zagadnienia.

Nalezy wyjasni¢, ze gromadzenie danych nie jest procesem neutralnym - to zadanie
badawcze. Zaleznie od zaistniatych okolicznosci r6zni uzytkownicy modelu moga uzna¢
inne dane za kluczowe dla procesu podejmowania decyzji.

Krok 3. Stan zachowania i technika wykonania okreslone precyzyjnie

Uzytkownicy modelu majg za zadanie w sposdb catosciowy okresli¢ stan zachowania
obiektu, biorgc pod uwage zmiany w biografii dzieta, warunki srodowiskowe oraz inne
istotne informacje dotyczace charakterystyki dziela, ktére moga byc wigzace dla ustalenia,
jakie sg rozbieznosci w odniesieniu do pozadanego stanu.

Na tym etapie mogg zostac ustalone niezbedne badania oraz analizy materiatlowe. Pojawi¢
sie moga rowniez ustalenia dotyczace przyczyn starzenia sie materiatow oraz konsekwencgji
technologii zastosowanych do wykonania dziela.

Krok 4. Stan pozadany

Ustalone musza zostac¢ wlasnosci dziela, ktére konstytuuja jego tozsamosé, poprzez
rozwazenie: intencji i/lub konceptu artysty; przypisanego znaczenia zastosowanych ma-
terialow, procesu kreacji (produkgji), techniki wykonania, wygladu; oczekiwanego badz
zatozonego odbioru dzieta sztuki; etapow biografii dzieta.

Krok 5. Rozbieznos¢

Ma w podejmowaniu decyzji newralgiczne znaczenie. Nie chodzi tu o opis zlego stanu
jako takiego, ale okreslenie ,rozbieznosci” pomiedzy obecnym stanem zachowania dzieta,
a stanem pozadanym stanowi punkt wyjscia do rozwazan na temat projektu konserwacji i/
lub prezentacji i innych metod zachowania obiektu. Przed podejmowaniem decyzji w tym
zakresie nalezy oceni¢ podejscie tworcy do procesow deterioracyjnych dzieta, na przyktad
dopuszczanego (a nawet planowanego) naturalnego starzenia sie materiatow, az do de-
gradacji dziela. Podczas okreslania rozbiezno$ci pomiedzy stanem obecnym a pozadanym
uzytkownik modelu musi wzia¢ pod uwage bardzo istotne wartosci, takie jak intencja
artysty oraz potencjalne zmiany dziela w przyszlosci; autentycznos¢; wartosci estetyczne
i artystyczne; wartosc¢ historyczna; funkcjonalno$é¢, odniesienie do kompleksu wartos$ci
opisanego w poprzednim rozdziale.

Wynik rozwazan przybiera czesto forme kompromisu, bedacego proba pogodzenia
wartosci, ktore moga mie¢ odmienne znaczenie dla poszczegdlnych interesariuszy.

Krok 6. Opcje konserwacji-restauracji-rekonstrukeji i/lub prezentacji

Celem jest najpierw okreslenie i udokumentowanie celu ochrony/zachowania dziela,
miedzy innymi by zmniejszy¢ rozbieznos¢ miedzy jego stanem aktualnym a pozadanym,
i zapobiec kolejnym niepozadanym zmianom, wynikajacym na przykiad z uszkodzenia,
pogorszenia stanu/gnicia lub z blednych interpretacji.

Nastepnie opracowywane s opcje konserwacji, a takze restauracji, dopuszczalnosci re-
konstrukgji, a wreszcie ekspozycji, prezentacji. Moze to implikowac dalsze badania, réwniez
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Wykres 2. Model podejmowania decyzji konserwatorskich

w odniesieniu do potencjalnych metod prezentacji. Co wiecej, opcja ,niepodejmowania
dziatan” jest rowniez uwzgledniona jako mozliwe podejscie, gdy taka jest decyzja artysty,
co oznacza zachowanie reliktu.

Istotna role odgrywaja zaréwno do$wiadczenia konserwatora i jego argumentacja, jak
i sita decyzyjna wiascicieli obiektu, interesariuszy itd.

Krok 7. Rozwazania

Opracowane wczesniej opcje postepowania s3 porownywane ze sobg w celu rozwoju
strategii konserwacji/prezentacji. Decydenci proszeni sa o przewidzenie wszelkich moz-
liwych implikacji i zagrozen, jakie opcje moga nie$¢ dla dzieta sztuki; majg przy tym wziaé
pod uwage rézne kryteria oceny. Interesariusze powinni bra¢ pod uwage wszelkie mozliwe
implikacje oraz ryzyko zwigzane z implementacja wybranej strategii, w tym ograniczenia
finansowe i aspekty prawne.

Krok 8. Strategia konserwacji/prezentacji

Dokumentowane s3 argumenty przemawiajace za wyborem danego projektu konser-
watorskiego, jego strategii konserwacji i/lub prezentacji.

Krok 9. Implementacja i ocena

Obejmuje monitorowanie bezposrednich efektéw pracy. Dodatkowo dziatania powinny
by¢ kontrolowane pod katem zapobiegania powstawaniu dalszych rozbieznos$ci. Nalezy
wzia¢ pod uwage, ze podczas pracy konserwatora czesto unaocznione zostaja nieznane
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8.6.

dotychczas informacje dotyczace dziela. Wowczas strategia musi zosta¢ zmodyfikowana,
aby byla zgodna z nowymi odkryciami lub czasem nawet zupetnie zmieniona. Wtedy na-
lezy wrécic do krokéw poprzednich w celu weryfikacji i wyjasnienia ostatecznego wyniku
dziatan. Ocena zaktada konicowa ewaluacje zastosowanej strategii przeprowadzona po
zakonczeniu prac.

Zastosowanie modelu decyzyjnego umozliwia uporzadkowanie procesu konserwator-
skiego, utatwia start mtodym konserwatorom, redukuje nieporozumienia oraz stanowi
platforme porozumienia dla interesariuszy zajmujacych sie planowaniem konserwacji
i/lub prezentacji danego dziefa.

Catosciowa opieka konserwatorsko-kuratoryjna

Kazdy z opiekundw dziet artystow zdaje sobie sprawe, Ze przy istniejacym dualizmie sztuki,
ktora moze by¢ utrzymana w ramach tradycyjnych dyscyplin, ale takze przybiera¢ forme
nietypowa, nie wszystkie obiekty sztuki nowoczesnej i wspdtczesnej wymagaja skompli-
kowanej, innowacyjnej opieki. Holistyczne projekty konserwatorsko-kuratoryjne obejmuja
takze dbalo$¢ o aranzacje i wystawiennictwo dziet. Bazg jest wiedza dotyczaca przekazu
dzieta uzyskana od tworcéw. Podejmowane decyzje i dzialania dyktuje potrzeba zachowania
nietypowego charakteru dziet, jak w przypadku zachowania ponad 150 awangardowych dziet
Aliny Szapocznikow. Projekt poprzez swéj nowatorski i szeroki zakres badan i konserwa-
¢ji miat pionierski charakter, zaréwno w zakresie niematerialnym, w tym podejmowania
trudnych decyzji konserwatorsko-kuratorskich, ale etycznie uzasadnionych, respektowa-
nia idei, elementdw sztuki konceptualnej, jak i w zakresie stricte materialnym w trakcie
konserwacji materii tworzyw sztucznych7.

Obecnie powstaje wiele dziet o hybrydowej lub bardzo rozszerzonej charakterystyce,
ktora przejawia sie na rézne sposoby, miedzy innymi instalacji, bedacych najpopularniej-
szymi obecnie utworami sztuki wspdtczesnej, ktére niosg wiele nowych trudnosci w ich
zachowaniu i prezentacji*®. Z problemami w ochronie i konserwacji mamy do czynienia
w dziedzictwie sztuki nowych mediéw, obiektow techniki, etnograficznych, sztuki al-
lograficznej, syntezy sztuk i innych dziet o trudnym do jednoznacznego zdefiniowania
indywidualnym charakterze.

Zarzadzanie konserwatorsko-kuratoryjne w powiekszajacych sie kolekcjach nietypowej
sztuki najnowszej nie miesci sie w procedurach ustalonych dla zbioréw sztuki dawnej. Nie
studzi to entuzjazmu kolekcjoneréw, gromadzacych dziefa sztuki nowoczesnej i wspot-
czesnej. Opieka nad nietypowymi obiektami wymaga jednak rozwagi i ostroznosci, jesli
chcemy zachowac ja dla przysztych pokolen. Potrzebne jest faczenie roznych kwalifikacji
opiekunéw w celu wykonania badan i specjalistycznej identyfikacji, respektowania spe-
cjalnego protokotu badawczo-dokumentacyjnego, doboru metod przechowywania i kon-
serwacji-restauracji-rekonstrukeji oraz ekspozycji.

Innowacyjne podejscie i zaangazowanie sklaniaja prywatnych kolekcjonerow do po-
szukiwania sprzymierzencow w ich pasjach - ktérymi z reguly sa doswiadczeni na tym

297 Iwona Szmelter, Joanna Kurkowska, From Identification to a New Insight of Preservation Theory for Contemporary Art:
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s. 95-116.
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Instalacji — autentyzm, zachowanie, konserwacja, Universitas, Krakéw 2012, passim.
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polu konserwatorzy. W dobrze zorganizowanych kolekcjach zmienia sie profil opiekunéw
zbiorow, rozpoczynajac od wyodrebnionych zadan konserwatora-rejestratora, szczegol-
nie waznych w akwizycji dzieta i wstepnie wytyczajacych droge dla przysziej opieki nad
obiektem w kolekgji.

W konfrontacji ze zbiorami nowatorskiej sztuki staje sie oczywiste, ze nie mozemy
stosowac wylacznie dawnych metod opieki nad sztuka, jakimi dysponuje tradycyjnie wy-
ksztalcony historyk sztuki czy konserwator-restaurator w specjalnosciach zwigzanych
wylacznie z tradycyjnymi dyscyplinami malarstwa, rzezby, tkaniny czy papieru.

Nowoczesne i wspolczesne obiekty sztuki czesto nie sa wylacznie materialnymi przed-
miotami artystycznymi, dlatego bledem jest w ich przypadku prymat zachowania materii,
ktorej znaczenie niejednokrotnie ustepuje zachowaniu idei dziet, ich wirtualnemu charak-
terowi, powtarzalno$ci medidéw opartych na czasie itd. Zatem wszystkich, rowniez muzeéw
dotyczy potrzeba przemyslenia i rewizji postepowania oraz ustalenia nowych rodzajow
obowiazkow, a nawet doboru wyspecjalizowanych opiekundw sztuki najnowszej. W odpo-
wiedzi na nowe potrzeby organizowane jest akademickie ksztatcenie specjalistow ochrony
i konserwacji sztuki wspodtczesnej. Podobnie dzieje sie we wszystkich transformujacych sie
z duchem czasu instytucjach akademickich i w kolekcjach sztuki najnowszej, ktore tacza
funkcje konserwatorsko-kuratoryjne, wprowadzaja nowe zawody, jak konserwatora obiektow
wyspecjalizowanego w nowych mediach oraz konserwatora-rejestratora, wyksztalconego
wedlug stanu obecnej wiedzy.

Niestusznie negatywnie postrzega sie konserwatoréw jako stwarzajacych ktopoty, bo
lepiej wskazane przez nich problemy rozwigzac na wstepie niz pozniej, gdy sie nasila.
Decyzje stuzace budowaniu kolekcji majg by¢ pozbawione arbitralnosci, jednostronnej
interpretacji i nie powinny podlegac¢ naciskom. Niestety, czesto mamy za sobg przykre
doswiadczenia z gromadzeniem stoséw nierozpoznanych obiektéw kupowanych ad hoc
lub wskutek naciskéw administracyjnych czy politycznych. Po latach trudno dziwic sie, ze
takie zbiory sa licytowane lub po prostu likwidowane.

Akwizycja jako etap opieki nad obiektem
Szeroko rozumiana procedura akwizycyjna dzieta do muzeum prowadzona jest we wspot-
pracy kuratora-konserwatora z artysta, optymalnie zawiera zarejestrowany wywiad z au-
torem, opis intencji i idei oraz materialéw i techniki, a takze jego zgode na potrzebny
zakres konserwacji i wskazéwki odnosnie aranzacji i ekspozycji, ktore sg niezbedne dla
zachowania integralnosci obiektu. Mniej skomplikowany jest zakup obiektu przez prywat-
nego wlasciciela, ale podczas powiekszania wlasnej kolekcji warto postepowac rozwaznie
i nie traci¢ funduszy. Wprawdzie urocze i stuszne w intencjach kolekcjonerskich jest po-
strzeganie atrakeji dzieta jako efektu , pierwszego spojrzenia” i ufnosci w intuicje liryczna
odbiorcy, o ktorej pisze Benedetto Croce, filozof-idealista. Jednak po wstepnym zachwycie
czas na racjonalizacje dzialan. W przypadku nowych, nietypowych nabytkéw do kolekcji
stwarza to nowe problemy i wymaga innowacyjnego rozwigzywania opieki nad dzietami.
Zatem koncepcja opieki nad zbiorami, cho¢ z natury humanistyczna, ma wiele aspektow
socjologicznych oraz technicznych. Zawiera wspotczesne metody do zastosowania na polu
zarzadzania kolekcjg i dedykowana jest szczegolnie dwu procesom - akwizycji dziet oraz
bezpiecznemu zarzadzaniu zbiorami sztuki.

Warto powtarza¢ wbrew rutynie, ktora grozi w kazdej pracy, ze przy analizie dziela
wychodzimy z zalozenia, ze dzielo médwi samo za siebie. Dogmaty z dawnych epok s3 za-
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proszeniem do bezmyslnos$ci. Utwor nalezy zatem samemu zobaczy¢ i udokumentowac,
a nie opierac sie na posrednich zrodtach i stronniczych interpretacjach. Zaktadamy, ze
najlepiej jest identyfikowac dzieto w obecnosci autora (lub jego zstepnych), by pozna¢
w trakcie wywiadu jego pomyst, idee dzieta i to, co uwaza on za najbardziej istotne dla jego
zachowania i co nalezy wzig¢ pod uwage przy konserwacji. Wywiad z artysta lub kwerenda
dotyczaca obiektu (rejestrowane cyfrowo lub spisane, autoryzowana rozmowa z artysta,
list od artysty itp.) wymagaja przygotowania zestawu pytan, w tym o interpretacje dotych-
czas ustalonych danych, wlacznie z autorskim okre$leniem idei i przekazu dziela, sktadu
materii, jej znaczenia, uzytych technik oraz tego, co zdaniem artysty jest najistotniejsze
dla zachowania autentycznosci dziela, zwlaszcza w przypadku sztuki nieprzedmiotowe;j.
Ustalenia wymaga stosunek autora dzieta do prac konserwatorskich ze wzgledu na prawa
autorskie i rodzaj umowy z artysta.

Wazne s3 autorskie wskazowki dotyczace mozliwosci wymiany zdegradowanych elemen-
téw i struktur nosnych, miedzy innymi tak zwanych ready made, przedmiotéw znalezionych
pelniacych role insertéw - oraz aprobata dla ewentualnej rekonstrukgji czy reinstalacji pracy.

Wywiad po nagraniu spisujemy i w optymalnej wersji prosimy autora o autoryzacje
przy okazji podpisywania umowy; w mniej komfortowych sytuacjach, gdy nie ma takiej
mozliwosci, zachowujemy wywiad w dokumentacji. Aby rozpoznac dalsze cechy i budowe
dziela, wspdtpracujemy z interdyscyplinarnymi specjalistami, ktorym przedstawiamy liste
pytan badawczych.

Od pojawienia sie obiektu w kolekcji dotycza go kolejne etapy - rejestracja dzieta, pre-
wencja, czynna opieka konserwatorska i rozne metody restauracji, rekonstrukcji i wy-
stawiennictwa, obecnie czesto o interaktywnym charakterze - innowacyjne zagadnienia
w odpowiedzialnym budowaniu kolekcji**.

Prewencja i stale dokumentowanie

Pierwszym etapem jest rejestracja i zapewnienie dzietu bezpiecznych, statych warunkow
cieplno-wilgotnosciowych i przystapienie do rejestracji dzieta. Dokumentacja fotograficzna
towarzyszy rejestracji od poczatku, stuzy do tego fotografia analogowa, cyfrowa, doku-
mentacja 3D, multimedialna - odpowiednia dla oddania charakteru obiektu. Rejestracja
moze by¢ rozbudowana o inne typy dokumentacji: audio-wideo, zapisujaca relacje miedzy
dzwiekiem i ruchem, aranzacje wrazen dotykowo-haptycznych, partyture muzyczng itd.

Dokumentacja jest dla dziet rodzajem ,dokumentu tozsamosci”(ID), zas w przypadku
podrozy dzieta funkcjonuje jako ,paszport”, na podstawie ktdrego organizowane sa komisje
zdawczo-odbiorcze, bezpieczny transport, prawidlowy montaz na wystawach, ewentualna
reinstalacja czy tez odtworzenie dziela allograficznego.

Nowoscig w opiece nad sztuka wspotczesng jest prowadzenie archiwum probek materia-
towych z atelier artysty, w czym maja wieloletnia praktyke francuscy i belgijscy muzealnicy.
Wiaze sie to ze zbieraniem informacji o roli i znaczeniu materialéw uzytych w obiekcie
w opinii jego tworcy. Moze sie z tym faczy¢ rejestracja danych rynkowych o podobnych
materialach uzywanych w okresie, kiedy obiekt powstat, i stworzenie kolekcji probek ma-
terialéw z epoki - do badan poréwnawczych.

W ramach interdyscyplinarnych badan obiektu wazna role odgrywa ustalenie sensu
i zakresu pytan dla technicznych badan identyfikacyjnych w laboratorium, w tym badan

299 Rozszerzony opis patrz: lwona Szmelter, Koncepcja opieki konserwatorsko-kuratoryjnej dla dziedzictwa sztuki naj-
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nieniszczacych, mikrochemicznych i zastosowania analityki instrumentalnej. Tendencja
do stosowania badan nieniszczacych jest w petni uzasadniona oszczedzaniem materii
obiektu, ale ich wyniki takze moga wskaza¢ miejsca pobrania probek, jesli s potrzebne
dalsze badania chemiczne.

Dokumentacja stanowi wynik interdyscyplinarnej pracy, niekiedy ma forme raportu
zawierajacego etapy humanistycznego i technicznego rozpoznania obiektu, jego stanu
zachowania. To finalny etap rejestracji i dokumentowania dzieta, ktore beda rodzajem
jego dokumentu tozsamosci i podstawa dla dalszych projektow kuratorskich, konserwa-
torskich i wystawienniczych. Orkiestratorem tych czynnosci jest zazwyczaj doswiadczony
konserwator z odpowiednim wyksztalceniem akademickim. Dokumentacja zawiera dane
do prowadzenia dalszych badan w réznych kierunkach.

Szczegolnie wazna role petni dokumentacja dziet efemerycznych, jak performans, ale
takze niezachowanych w catosci takich utworow jak environment, instalacja, ambalaz.
Oprécz znaczenia archiwalnego dokumentacja moze by¢ podstawa do ewentualnego
odtworzenia lub emulacji. Niebagatelng sprawa jest obecny wzrost znaczenia archiwow
z dokumentacjami ulotnego dorobku. Przykladem moze by¢ sztuka zachowana poprzez
dokumentacje, czyli sztuka przetworzona, jak holograficzne obrazy sztuki tworzone dla
potrzeb jej przestrzennej wizualizacji. Holografie, podobnie jak dokumentacje w réznych
technikach 3D, maja réwniez znaczenie jako dokument sztuki efemerycznej. Potezny
nurt sztuki dostepnej poprzez dokumentacje prowadzi do powstania rodzaju archiwum
dostepnego w ekspozycjach historii happeningéw, na przykiad sztuki Allana Kaprowa,
jednego z prekursorow tego gatunku. Holistyczne opracowanie dokumentacji oraz projektu
konserwatorskiego ma autorski charakter, co wigze sie z okreslonymi prawnymi zasadami
udostepnienia projektu, bedacego dokumentem w danej kolekcji/instytucji/archiwum.

W odniesieniu do dziet o mieszanym charakterze, konceptualnych, opartych na czasie,
przyjmuje sie postepowanie restauratorskie lub rekonstrukcyjne.

Zakres projektu konserwatorskiego

Realizacja projektu konserwatorskiego to etap konkretnego, aktywnego dziatania. Zaczyna-
my od konserwacji prewencyjnej i bezpiecznego przechowywania, ktére sa kontynuowane,
jak wspomniano, niezalezne od siebie i obowigzuja non stop podczas zycia dzieta w kolek-
¢ji. Wdrozenie koncepcji opieki konserwatorskiej i przyjecie projektu wymaga akceptacji
(wlasciciel, interesariusze). O ile w ramach instytucji stuza temu specjalne procedury, to
w wypadku zlecenia prac na zewnatrz niezbedne jest udostepnienie wykonawcom danych,
takich jak rozpoznanie obiektu, okreslenie stanu zachowania, rozbieznosci w zachowa-
niu i ekspresji miedzy stanem pierwotnym a obecnym, wyjasnienie celu konserwacji lub
restauracji, uzasadnienie ewentualnych rekonstrukgji itp.

Planowany zakres konserwacji aktywnej dziela materialnego to rézne metody sktadania
jego elementéw do dobrego stanu, analiza wartosci nawarstwien, oczyszczanie, impre-
gnacja wybranych czesci lub konsolidacja calosci obiektu, wzmacnianie struktury nosnej,
ewentualne przywracanie funkgji kinetycznych, uruchamianie interaktywnosci itp. Nie
podaje w tym opracowaniu nazw srodkow i receptur konserwatorskich, gdyz pelny opis
zabiegdw i stosowanych srodkéw jest niemozliwy, poniewaz kazde dzieto moze miec uni-
kalny, indywidualny charakter.

Kolejnym etapem jest wybdr zakresu zachowania sposrdd dziatan takich jak konserwacja,
restauracja, rekonstrukcja. Tylko czes¢ problemow wspoétczesnych obiektéw mozna roz-
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wigzac postugujac sie narzedziami z zakresu opieki nad sztuka dawna: dotyczy to procesu
wyboru metody i techniki konserwacji, uzupetniania ubytkéw w restauracji oraz prawi-
dlowej ekspozycji dziet. Z rozwojem sztuki wspdtczesnej pojawily sie jednak liczne nowe
zagadnienia wymagajace ustalen, jak dopuszczalno$¢ wymiany elementow, jesli podczas
akwizycji dzieta jego twdrca wyrazil zgode, a niekiedy nawet przekazat cze$ci na wymiane,
na przyktad udostepnit ,,zapasowe” ready made, jak uczynit to w przypadkach niektorych
instalacji Mirostaw Balka. Z kolei Zuzanna Janin zgodzila sie na ewentualng rekonstrukcje
fragmentdéw instalacji z elementami fotograficznymi na podstawie przekazanych przez
nig negatywdw fotografii. Kluczowe na tym polu jest rozwazanie zakresu dopuszczalnej
rekonstrukeji, gdy zachodzi potrzeba odtworzenia dzieta w przypadku sztuki allograficznej,
na przyktad performansu Ewy Partum czy odtworzenie environmentu wedlug autorskiej
koncepcji Aliny Szapocznikow.

Szczegdlne ryzyko naruszenia prawa do integralnosci stwarza dla artysty ponowna re-
alizacja dzieta podczas restauracji, zwlaszcza dzieta, ktore jest projektem, baza do dziatan
artystycznych, pomystem. Przykltadem takiej formy konceptualnej wypowiedzi artystycz-
nej, niematerialnego dzieta sztuki bedacego autorskim projektem, moze by¢ stynna nie-
bieska linia Edwarda Krasinskiego. Linia ta (niebieski scotch) umieszczona na wskazanej
przez artyste wysokosci czyni artystycznym projektem przestrzen oznaczong ta linig.
Szczegolnie ciekawe sa projekty Stanistawa Drozdza, ktore w ich zréznicowanej postaci,
od poezji konkretnej do wystaw instalacji, zachowuja niematerialny status projektu we-
dtug autorskiej idei. Jest respektowana podczas kolejnych rekonstrukcji w czasie wystaw
zrealizowanych za zgoda autora lub jego spadkobiercow. Co ciekawe, w trakcie kolejnych
wystaw projekty Stanistawa Drozdza za kazdym razem moga by¢ zrealizowane w nowym
materiale i w zroznicowanej wielko$ci, pod warunkiem ze s3 zgodne z koncepcja artysty.
W katowickim muzeum w ramach programu resortu kultury ,Znaki czasu” zrekonstru-
owano stynng instalacje Stanistawa Drézdza Miedzy, oparta na zasadzie respektowania
autorskiego przekazu idei i zgody na kolejne rekonstrukcje utworu. Projekt jako sztuka
konceptualna, ktory byt w jego pierwszej wersji sygnowany przez Drézdza, przy kolejnych
nowych materialowo odtworzeniach projektu jest nadal dzietem artysty i jako projekt
jego autorstwa jest przedmiotem wystaw, miedzy innymi na Biennale w Wenecji, a nadto
obrotu rynkowego.

Podobnie projekt Tadeusza Kantora Multipart (multiplikacja, partycypacja) o charakterze
konceptualnym wymaga zastosowania procedur jego zachowania zgodnie z ideg artysty,
o czym dalej.

Osobnym zagadnieniem jest czeste tworzenie kopii ekspozycyjnych, gdy oryginat nie
zachowat sie, jak w przypadku miedzy innymi replik Fontanny i wielu prac Marcela Du-
champa (tu wracamy do terminu replik autorskich, gdyz artysta w latach 1963-1964 roku
potwierdzit legalnos¢ ich tworzenia w wielu muzeach). Z kolei innym powodem tworzenia
kopii jest destrukcja lub zaginiecie oryginatu, jak w przypadku dziet Katarzyny Kobro be-
dacych wiarygodna kopia dzieki zamowieniu ich u osoby wspotpracujacej z artystka. Po-
wodem wykonywania zapasowych kopii dziel moze tez by¢ na przyklad zuzycie elementow
dzieta sztuki interaktywnej, jak w przypadku instalacji Ryszarda Wasko. Woéwczas kopia
jest eksponowana z odpowiednia informacja dla odbiorcy.

Zasady zachowania sztuki nowych mediéw cyfrowych przewiduja przenoszenie utwo-
row na nowe nosniki. Powszechnie przyjmuje sie jako zasadne odrebne postepowanie ze
sztuka oparta na czasie (time-based media) ze wzgleddw technicznych. Takie postepowanie



przestaje byc¢ atakowane jako niezgodne z etyka konserwatorska odnoszaca sie do trady-
cyjnych dyscyplin.

Mimo juz piecdziesieciolecia istnienia, dynamicznego rozwoju i partycypacji milionéw
odbiorcéw na $wiecie nowe media cyfrowe, ktore ewoluujg wraz ze zmianami technologii,
musza mie¢ zaplanowang opieke. Nawet samo pojecie nowych mediow wciaz jest réznie
definiowane, a sztuka nowych mediéw bywa réznie nazywana. W powszechnym uzyciu
jest stosowanie takich pojec jak sztuka elektroniczna, sztuka komputerowa, sztuka mul-
timedialna, sztuka technologiczna, sztuka mediéw technicznych, sztuka oparta na czasie,
sztuka cyfrowa, cybersztuka itd. W $wiecie konserwacji dominuja angielskie okreslenia, jak
variable media wedtug inicjatywy Jona Ippolito z Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku,
wspolautora wraz z Richardem Rinehartem pierwszej ksigzki o konserwacji nowych mediow
zatytutowanej Re-collection: Art, New Media, and Social Memory>®. Dzial time-based media
pod opieka konserwatorska Pip Laurenson z Tate Modern stat sie wzorem dla wielu instytucji.

W ostatnich latach powtdrzenia dziet sztuki, cho¢ sa roznie zwane (iteracje, emulacje,
re-performans itd.), zawierajg interdyscyplinarnie opracowane zasady postepowania. Do-
kumentacja typu konserwatorskiego pozwala na odpowiedzialne powtdrzenia na bardzo
roznych, niekiedy skrajnie odmiennych polach dziet sztuki nowych mediow. Zakres od-
powiedzialnosci opiekundw sztuki zgodnie z nowym rozumieniem dziedzictwa obejmuje
dzieta zar6wno niematerialne, jak i materialne, oraz obecnie cyfrowe. Nie chodzi zatem
w triadzie konserwacja-restauracja-rekonstrukcja wytacznie o obiekty, ich materiaty, tech-
nologie i efekty ich zastosowarn, ale o nowy, dynamicznie rozszerzany swiat sztuk wizual-
nych, w ktorym nastapity juz radykalne zmiany ich ochrony i percepcji odbiorcow, coraz
bardziej powszechne dzieki dostepnosci informacji oraz komunikacji>.

Projekt Sztuka w epoce Internetu, od 1989 do dzisiaj***, dostepny on-line w epoce pan-
demii, przedstawit radykalny wptyw kultury internetowej na sztuki wizualne od czasu
jej rbwnolegtego powstania z siecia w 1989 roku. Aspektem trwatosci dziela staje sie jego
odbidr, paradoksalnie moze ona dotyczy¢ dziet niematerialnych, w czym przypomina
fenomenologiczng konkretyzacje dzieta przez jego odbiorce. Wiedza o sposobie istnienia
i funkcjonowania obrazéw we wspdtczesnej kulturze epoki nowych mediow jest szeroka?,
ale w niewielu o$rodkach ma przetozenie na metody ich ochrony3*.

Zmiany w funkcjonowaniu muzeum

Kolejnym etapem opieki nad dzietami wspdtczesnymi jest wystawiennictwo, gdzie gltos wio-
dacy ma kurator wystawy, ale sekunduje mu konserwator i dziataja zjednoczeni wspolnym
celem lub funkgcje te pelni konserwator-kurator. Widoczne sa zmiany w funkcjonowaniu
muzeum, gdy pojawiaja sie nowe formy dziet, o czym pisze Dorota Folga-Januszewska:

rezultatem lub forma dziatan artysty moze by¢ ,,obiekt ogarniajacy” - in-
stalacja, emballage, performance, sztuka efemeryczna, ktérej materialny
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ksztalt nie jest szczegdlnie istotny, co wplyneto takze na sposoéb organizacji
i urzadzenia muzeow sztuki wspdtczesnej. W niektérych wypadkach tak
planowane muzea same s3 obiektem artystycznym. Odbierane sg wowczas
podobnie jak artystyczne dzialania w czasie i przestrzeni poddane prawom
postrzegania; elementy emocjonalne, wizualne, pojeciowe (rozumienie),
splecione i wyrezyserowane, buduja spektakl, w ktérym kolekcja muzeum,
jego architektura, proponowane dzialania (aktywne uczestnictwo) stajg sie
jednoscig3®.

Doswiadczenia te wskazuja na potrzebe zmian w funkcjonowaniu muzeum i sformuto-
wania nowego programu ideowego dla wspodtczesnego wystawiennictwa. Powinien on by¢
oparty na koncepcji dialogu miedzy artysta a instytucja reprezentowang przez wlasciciela
obiektu lub dyrektora, komisarza wystawy, kuratora i konserwatora, w ktorym istotng role
odgrywa zaréwno zachowanie integralnosci utworéw, jak i praw autorskich. Doswiadczenie
wyniesione z opieki nad dziedzictwem sztuk wizualnych wskazuje na zmiany w podejsciu
do praw autorskich na rzecz ich respektowania oraz indywidualne podejscie do wspotcze-
snych prac. Z doswiadczenia i erudycji wynika ostrozne postepowanie, unikanie rutyny
oraz rezygnacja z dawnych metod, pozwalajacych na swobode interpretacyjna, naruszajaca
prawa autorow dziel.

Wszystkie etapy opieki konserwatorsko-kuratoryjnej czy tez kuratoryjno-konserwator-
skiej w zaleznosci od przewagi zadan podlegaja prawu autorskiemu, zwlaszcza ze autor-
skie prawa osobiste powstaja z chwila ustalenia utworu, to jest wtedy, gdy przybierze on
jakakolwiek postac, chociazby nietrwatg, jednak na tyle stabilng, Zeby cechy i tres¢ utworu
wywieratly efekt artystyczny. Uwagi te odnosza sie takze do prawa do integralnosci, ktére
sformutowane jest krétko jako prawo twércy do nienaruszalnosci tresci i formy utworu
oraz jego rzetelnego wykorzystania (art. 16 ust. 3 prawa autorskiego)3°°. Dbanie o trwatos¢
obejmuje coraz cze$ciej dzieta sztuki wspotczesnej, ktore dzieki tworcom same stanowig
informacje o sobie, bez posrednictwa tak zwanego artworldu, opierajacego sie na instytu-
cjonalnej teorii sztuki.

Instalacje site-specific, sztuka w przestrzeni publicznej
Sztuka najnowsza obecna w przestrzeniach publicznych w przyspieszonym tempie podlega
atrofii, a dziela ulegaja zniszczeniom z réznych powoddw, zaréwno przyczyn wewnetrznych
wynikajacych z budowy dziel, jak i zewnetrznych, wsréd ktorych dominuje wpltyw klimatu
srodowiskowego. Podczas ich opisu czy ,konserwacji przez dokumentacje”, gdy maja cha-
rakter efemeryczny, podobnie jak w przypadku innych lokalizacji istnieje obowigzek jak
najdalej idacego poszanowania integralno$ci utworow. Instalacje site-specific do niedawna
traktowane byly jako prace temporalne, tymczasem dzieki opiece konserwatorsko-kura-
toryjnej ich Zzywotnosc¢ zostaje przedtuzona i dzieki iteracji opracowane sa warunki ich
funkcjonowania zaréwno w terenie, jak i w kolekcjach37.

Szczegodlnie newralgicznym zagadnieniem jest rozwazenie warunkow dla zachowania
dynamicznie rozwijajacej sie sztuki w przestrzeni ulicznej, tak zwanego urban artu i jej
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najpopularniejszego rodzaju w postaci street artu. Mimo ich efemerycznosci mozna te
formy najnowszej sztuki zachowac zarowno dzieki dokumentacji, jak i w klasycznym pro-
cesie konserwatorsko-restauratorskim. Sa to zagadnienia istotne ze spotecznego punktu
widzenia, wazne dla kultywowania tozsamosci lokalnych i pamieci, a takze wprowadzenia
ich do planéw lokalnego zréownowazonego rozwoju*®.

Pro domo sua - projekty i ksztatcenie interdyscyplinarnych opiekunéw sztuki najnowszej
przywotuja do pamieci wlasna, autorska inicjatywe konserwatorsko-kuratoryjna, ktéra jest
prowadzona pioniersko w warszawskiej ASP na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet
Sztuki od lat osiemdziesigtych ubiegtego wieku, a kontynuuje ja innowacyjna Miedzykate-
dralna Pracownia ,NOVUM” Ochrony i Konserwacji Sztuki Nowoczesnej i Wspolczesnej.

. Praktyka konserwacji-restauracji

i rekonstrukgji. Przyklady

Postepowanie w celu zachowania nietypowych obiektéw sztuki nowoczesnej i wspolczesnej
zalezy od ich identyfikacji, wlaczajac w to nawarstwienia lub zmiany wynikajace z biografii
dziet. To tylko pozornie jest oczywiste. Zwazywszy na to, ze dziela moga nie miescic sie
w konkretnych gatunkach i mamy po raz pierwszy w zyciu do czynienia z takim utworem,
postepowanie musi by¢ poprzedzone jego rozpoznaniem. Szeroki wachlarz badan, podbu-
dowany wiedza o sztuce, obejmuje kontekst powstania, optymalnie wywiad z artysta lub
jego zstepnymi, wyniki badan od nieniszczacych przez mikrochemiczne po skomplikowana
analityke instrumentalna. Kluczowe znaczenie ma postawienie wlasciwych, a nie rutyno-
wych pytan badawczych oraz ewentualne ich rozszerzenie w oparciu o uzyskane wstepne
identyfikacje. Promowane badania nieniszczace daja wglad w techniki i materiaty uzyte
przez artystow, lokalizacje materialéw oryginalnych i wtornych, budowe strukturalng.
Ulatwiajq wybdr miejsc, z ktorych zostang pobrane probki do dalszych badan fizykoche-
micznych, gdy zaistnieje taka koniecznosc.

Wyniki badan wymagaja umiejetnosci ich facznej interpretacji przez osobe prowadzaca
projekt, optymalnie przez odpowiednio wyksztalconego konserwatora-restauratora. Po-
zwalajg na dostosowanie sie do potrzeb dziela i podjecie dziatania o bardzo indywidualnym
i czesto twdrczym charakterze w zakresie re-prezentacji dzieta, odbiegajacym od pryncy-
piow konserwatorskich ustalonych dla sztuki dawnej. Zaskakujaco dobrze sprawdza sie tu
otwarte podejscie i credo konserwatorskie brzmigce conservatio creatio aeterna est, czyli
ochrona to wieczne tworzenie. Opublikowano tysigce studiow przypadkéw dotyczacych
interdyscyplinarnych badan, konserwacji, restauracji, rekonstrukcji, ktére wniosty nie
tylko know-how przydatny w budowaniu trwatosci dziedzictwa i stworzeniu w tym celu
nowych, rozszerzonych zasad ochrony.

Opieka nad spuscizng Aliny Szapocznikow
Ponizej przedstawione sg przyklady réznorodnego postepowania konserwatorskiego, re-
stauracji i reskonstrukcji dla zachowania nowatorskiej sztuki Aliny Szapocznikow powstalej
od 1956 do odejscia artystki w 1973 roku.

Dziedzictwo tworczosci Aliny Szapocznikow (1926-1973) zajmuje wyjatkowa pozycje
w powojennej awangardzie. Artystka o rodowodzie rzezbiarskim, uwiktana w dramat historii
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52. Alina Szapocznikow, Autoportret I, 1966;
w trakcie usuwania nawarstwien, ktore byty
btednie interpretowane jako ,rakowacenie” po-
wierzchni fgczone z zyciorysem artystki. Portret
taczacy marmur karraryjski w torsie i przejrzy-
sty poliester z wtopionymi ustami barwionym
w masie, to instalacja rzezbiarska wymagajaca
podswietlania dla ukazania réznic w ekspresji
materiatéw. Fot. Iwona Szmelter, courtesy The
Estate of Alina Szapocznikow / Galerie Loeven-
bruck, Paris / Hauser & Wirth

XX wieku, zostawita po sobie szerokie spektrum dziet sztuki powstatych w Pradze, Warsza-
wie i Paryzu. Poczatkowo obiekty tradycyjne, rzezby w marmurze, kamieniu, brazie, a po
1955 roku nowatorskie syntetyczne rzezby z poliestru, poliuretanu, asamblaze z udziatem
materii organicznej, trawy, ready made, $wiatla elektrycznego i autorskie protoinstalacje,
symulakry i plany performerskie, ktore przerwala jej wezesna $mier¢. Odwaznie wprowa-
dzita nowe formy sztuki w zakresie idei oraz materii spoza 6wczesnego $wiata sztuki, stajac
w czoldwce awangardy artystyczne;j.

Pionierskie badania i konserwacja-restauracja-rekonstrukcja zostaty zainicjowane w poto-
wie lat dziewiec¢dziesigtych XX wieku przez Ande Rottenberg, ktora we wspotpracy z synem
artystki sprowadzila prace z Paryza, a zachowane przez piszaca te stowa. Celem zainicjowa-
nego wowczas dtugofalowego projektu ochrony nietrwatej spuscizny Aliny Szapocznikow
jest catosciowe traktowanie jej dziet z priorytetowym zachowaniem integralnosci utworow.
Znalazly epilog w latach go. XX wieku postaci wielkich retrospektyw sztuki Szapocznikow
w Zachecie, Muzeum Sztuki w Eodzi, Muzeach Narodowych we Wroctawiu i w Krako-
wie, a w XXI wieku w wielu renomowanych muzeach swiatowych. Takie ,,zycie po zyciu”
wystawianych dziet okazato sie niezbedne zaledwie ¢wier¢ wieku po $mierci artystki.
Paradoksalnie szybko zapomniano o specyfice jej tworczosci, ongi$ upublicznianej dzieki
licznym wywiadom, publikowanym listom, filmom dokumentalnym. Trudnosci zwigzane
z zachowaniem istoty jej spuscizny byly dwojakie. Dotyczyly z jednej strony idei podczas
rekonstrukcji prac prawie jak z puzzli, ktore nalezato wlasciwie ztozy¢, konserwowad,
rekonstruowac i wystawiaé. Takze okreslenia tozsamosci jej prac, idei towarzyszacych
poszczegdlnym awangardowym dzietom. Z drugiej strony ktopoty faczyly sie z radykalnym



53. Zréznicowane postepowanie konserwator-
skie dotyczace rzezb Aliny Szapocznikow tacza-
cych materiaty ,,nieartystyczne”, na przyktad
trawe, z kompleksem syntetykéw — odlewami

w zywicy poliestrowej, pokrytych pianka poliure-
tanowa. Fot. lwona Szmelter, courtesy The Estate
of Alina Szapocznikow / Galerie Loevenbruck,
Paris / Hauser & Wirth
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rozpadem syntetycznej materii jej awangardowych dzieb*. Transdyscyplinarne podejscie
rozpoczynato sie od rozpoznania charakteru dziet, budowy materii i jej stanu zachowania,
co dawato podstawy do podejmowania decyzji.

Szapocznikow wyrazala sie nie tylko w awangardowych formach sztuki w innowacyjnych
materiatach syntetycznych, ale przede wszystkim w ideach przekazanych w odwaznych
ekologicznych i feministycznych przekazach spotecznych. Antycypowata krytyczne reakcje
widza, jak w symbolicznym Wianku Panny Mtodej, czy afirmujac rzezbiarska forme zu-
zytych gum do zucia i monumentalizujac je w wielkim powiekszeniu w cyklu Fotorzezby,
zrealizowanym wedlug jej projektu przez Romana Cieslewicza.

W cyklu Zanieczyszczenia, powstalym w kregu paryskich Nowych Realistéw i krytyka
Pierre’a Restany’ego, artystka kontrastowata trawe, materie ,wzieta z zycia’, z zalewajaca ja
czarna ,lawg” poliuretanu, ktdra oddziatywala na emocje widza. Dadaistycznie zestawiata
elementy rzezb, tworzyla sarkastyczne rebusy w rozbudowanych konceptualnie kompo-
zycjach, jak Popielniczka stomianego wdowca w cyklu Desery, w ktorym Szapocznikow
komentowata utrwalenie w sztuce wartos$ci zycia wobec ich przemijania i choroby.

Poglebione studia nad spuscizng Szapocznikow prowadzily na polu konserwacji do
uznania wiodacej roli idei dziet, ktora nalezato ukazac zgodnie z intencja artystki, a nie
tylko do trudnosci konserwacji syntetycznej materii, jak wstepnie sgdzono. Wymagaty
rozszerzenia zakresu konserwacji, restauracji, a niekiedy niezbednej rekonstrukcji dla
zachowania integralnosci dziet, a takze dbatosci o ich wlasciwa ekspozycje©.

309 Autorka tej publikacji od 1995 r. przeprowadzita konserwacje-restauracje-rekonstrukcje ponad sto piec¢dziesieciu
dziet Szapocznikow. Identyfikacja materiatow: dr Irmina Zadrozna, dr inz. Joanna Kurkowska, mgr inz. Andrzej
Lendzion; wspoétpracujacy konserwatorzy: Olgierd Guminski, Anna Lewandowska oraz po 2005 r. trzy obiekty Aga
Wielocha, Urszula Kusz, Aleksandra Koziot w ramach przygotowywania prac magisterskich pod kierunkiem prof.
lwony Szmelter, WKiRDS, ASP w Warszawie.

310 Iwona Szmelter, Joanna Kurkowska, From Identification..., s. 95-116.
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54. Alina Szapocznikow, Popielniczka
stomianego wdowca, 1972; w trakcie
oczyszczania. Fot. Iwona Szmelter, courtesy
The Estate of Alina Szapocznikow / Galerie
Loevenbruck, Paris / Hauser & Wirth

Zaltozenie zachowania wiodacej roli idei prac i intencji tworcy wymagato odnalezienia
autorskich przekazow, dokumentacji i odwotania sie do pamieci §wiadkéw procesu twor-
czego. Istotne bylo wskazanie na charakterystyczne aranzacje prac Aliny Szapocznikow,
autorsko przez nig planowane $wietlne rzezby oraz instalacje w kontekscie natury, czesto
z uzyciem kamieni, trawy i roélin. Potwierdzat te zasady ekspozycji Piotr Stanistawski - syn
artystki, ktdry uczestniczyt w pracach matki. W takim naturalnym otoczeniu zrealizowata
retrospektywe prac Aliny Szapocznikow w 1998 roku kustosz Janina Eadnowska w Muzeum
Sztuki w Eodzi, ktora pamietata zyczenia artystki, podobnie jak Mariusz Hermansdorfer
z wroctawskiego Muzeum Narodowego. Tak tez Christian Boltanski zaprzyjazniony z ar-
tystka wspominal w wywiadzie §wietlng ekspresje prac Aliny Szapocznikow i jej autorskie
aranzacje, podobnie jak Dorothée Selz, artystka utrzymujaca kontakty z Aling Szapoczni-
kow w jej pracowni w podparyskim Malakoff. Otwarta na wiedze byta wspotpraca z Anda
Rottenberg i Joanng Puzynska z warszawskiej Zachety, pilotujacymi sprowadzone do Polski
dziefa Aliny Szapocznikow, a takze z Jola Gola, ktora opracowata katalog prac artystki.
Natomiast fantazyjne interpretacje zrodet ,rakowacenia” sztuki Szapocznikow szkodzity
spusciznie artystki®", podobnie jak wystawianie jej dziet bez zachowania integralnosci utwo-
row, niezgodne z prawem autorskim. Prawdopodobnie dowolnos¢ w aranzacji i ekspozycji
dziet bedzie ulegata ograniczeniom, gdyz w swietle nauki faczy sie z anachronicznymi juz
procedurami lekcewazacymi idee i intencje tworcow prac i ich prawa autorskies=.

Postepowanie konserwatorsko-kuratoryjne

Zachowanie autorskich intencji i wiedza o implikacjach, jakie stwarza ryzykowne zestawie-
nie réznych rodzajow materii, staty sie osig prac nad ponad stu piec¢dziesiecioma dzielami
Aliny Szapocznikow. Zwazywszy na to, ze kazda konserwacja jest aktem krytycznym (zgod-
nie z aksjomatem teorii brandyjskiej), bardzo istotne s argumenty w strategii podejmowa-

311
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Naduzywano odwotan do biografii Szapocznikow, zwtaszcza do Holokaustu i jej choroby nowotworowej. Dlatego
fizyczne zniszczenia prac artystki czesto interpretowano w duchu eschatologicznym jako , rakowacenie dziet”, rze-
komo bedace przeciwskazaniem do ich oczyszczania; patrz: lwona Szmelter, Niesmiertelnosc / Smiertelnos¢. Kon-
serwacja dziedzictwa Szapocznikow, 15.05.2009 [prezentacja on-line, 41 min, podczas konferencji Alina Szapoczni-
kow. Dokumenty. Prace. Interpretacje w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, https://vimeo.com/12548637
[dostep 16.10.2024].

Anna Maria Nizankowska, Prawo do integralnosci utworu, Wolters Kluwer, Warszawa 2007, passim; lwona Szmel-
ter, Wojciech Kowalski, Wystawiennictwo sztuki..., s. 20-40.


https://vimeo.com/12548637

55. Alina Szapocznikow Stan niewazkosci (Na smier¢ Komarowa), 1967.
W trakcie konserwacji-rekonstrukcji wewnetrznej struktury obiektu oraz
restauracji lica; aranzacja obiektu z zachowaniem statyki rzezby , walczacej
z prawami grawitacji”. Fot. Iwona Szmelter, courtesy The Estate of Alina
Szapocznikow / Galerie Loevenbruck, Paris / Hauser & Wirth

nia decyzji. W rezultacie ,burzy mézgow” podczas komisji zdecydowano o oczyszczaniu
dziel, dezawuujac zasadnos¢ interpretacji o ich rzekomym naturalnym ,rakowaceniu” jako
argumentu niezwigzanego z dzielem, ale z wiedza o chorobie artystki. Usunieto wtérne
elementy, w tym zle efekty pseudoekologicznej konserwacji oliwa z pierwszego ttocze-
nia (!), pozostatosci drakonskich rzemie$lniczych napraw, fatania i catosciowego oklejania
poliestrowych rzezb na wzor reperacji todek i kajakéw. Kolejnym dziataniem byto utrwa-
lenie oryginalnych warstw prac, wzmocnienie ich konstrukeji nosnych lub zastgpienie
mocniejszymi, uzupelnienie brakdw materii, retusz w miejscach ubytkéw. Przywrécono
dzietom funkcje, o ktérych z upltywem czasu zapominano podczas wystaw, w tym wazna
role efektow swietlnych zaplanowanych przez artystke, ktore sa mozliwe do realizacji pod-
czas ekspozycji dzieki tak zwanej zimnemu $wiattu. Ponizej przedstawione sa przyklady
postepowania wobec réznorodnych wyzwan:

Alina Szapocznikow, Stan niewazkosci (Na smier¢ Komarowa), 1967 rok, wymiary:
235 X 70 X 40 cm - to sylweta pionowej rzezbiarskiej mumii z poliestru o ekspresji igra-
jacej z grawitacjq, materiaty: zywica poliestrowa, gaza bawelniana i bandaze, fotografia,
metalowa podstawa. Zachowanie idei i przekazu autorki zwigzane bylo z jej dazeniem
do efektu zero gravity w holdzie radzieckiemu kosmonaucie Wiadimirowi Komarowowi,
ktory zginal podczas lotu w kosmos. Zachowanie intengji artystki, zaangazowanej w ludzka
tragedie z dala od politycznego wyscigu o kosmos miedzy ZSRR a USA, byto wytyczna dla
konserwacji, rekonstrukeji, aranzacji i ekspozycji dziela, przypominajacego pochylong
mumie poliestrowa z fotografia zarysu twarzy zmartego lotnika, ktorg uwidoczniono dzie-
ki oczyszczeniu. Jednak postepowanie konserwatorskie wbrew silom grawitacji stato sie
duzym problemem przy kruchosci poliestru i utracie sit no$nych rzezby, jej permanentnej
sktonnosci do upadku. Diagnoza stanu obiektu implikowata w pierwszej kolejnosci zabez-
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56. Alina Szapocznikow, Nowotwory uosobione, 1971.
Fragment elementu przed i po konserwacji oraz aranzacja
instalacji rzezbiarskiej cyklu zdeformowanych autoportretow
dokonana wbrew intencjom artystki w obramieniu ,pia-
skownicy”. Fot. lwona Szmelter, courtesy The Estate of Alina
Szapocznikow / Galerie Loevenbruck, Paris / Hauser & Wirth

pieczenie rzezby przed dalszym rozpadem. Nie udato sie ograniczy¢ odbudowy wylacznie
do uzupetnienia brakujacych fragmentéw. Po wymianie zdegradowanych elementow,
ktore juz nie pelnity funkcji nosnych, stworzono nowa wewnetrzna konstrukcje obiektu
dla poprawienia jego statyki. Ta operacja wzmocnienia funkcji nosnych chwiejnej rzezby
pozwolita na zachowanie idei artystki. Paradoksalnie, niestety, idei zapominanej bez zna-
jomosci kontekstu powstania dziela, niczym w czarnym humorze, gdy nazwisko zmartego
kosmonauty - Komarow, mylono w ttumaczeniu z komarem-owadem i zastepowano tytutem
»Zero Gravity - homage mosquito”.

W opiece konserwatorsko-kuratoryjnej nalezy bra¢ pod uwage, ze wiele rzezb Aliny
Szapocznikow stanowi przyklad ,sztuki w procesie”. Idea jej prac wielomaterialowych
w cyklu Zanieczyszczenia, podobnie jak inne prace z cyklu krytyki proekologicznej Nowych
Realistow polegata na ukazaniu kontrastu ekspresji materii organicznych, jak trawa zesta-
wiona z zalewajacymi ja warstwami czarnej zywicy poliuretanowej. Ow kontrast zanika,
gdy trawa jest trudna do rozpoznania po ponad 4o latach. Rozwazmy Zanieczyszczenia
I, 1968, wymiary 1 x 87 x 170 cm; to obiekt ztozony z blyszczacego, czarnego poliuretanu
faczonego z naturalng ogrodowa trawa na pasach z juty. Podstawa poliuretanowa rzezby byta
popekana i zmatowiala, a trawa, ktéra miata kontrastowac zielenia z ,lawa poliuretanowy’,
byla zbrazowiala, potamana i brudna. Powierzchnia catego obiektu zostala oczyszczona,
a pekniecia w poliuretanie zagrozone dalsza degradacja zostaty zaklejone i zamkniete.
Trawa luzno wklejona na pasie z juty zostala zachowana, wyprana i zaimpregnowana, co
tylko w czesci ukazato jej rdzawo-zielony kolor. Catos¢ zostata zabezpieczona matowym
werniksem z blokadg UV. Autorka tych stéw w publikowanych komentarzach do zabiegow
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57. A.B. Alina Szapoczni-
kow, Podrdz, 1967, przed
i po zabiegach re-konser-
watorskich, 2005. Rzezba
z barwionego poliestru

na stelazu metalowym,

w 1975 roku obiekt ulegt
nieprofesjonalnej kon-
serwacji przez zaklejenie
matg szklang ze spoiwem.
Fot. Iwona Szmelter, co-
urtesy The Estate of Alina
Szapocznikow / Galerie
Loevenbruck, Paris / Hauser
& Wirth

sprzed ¢wierc¢ wieku stwierdza, ze wybrano wéwczas tylko jedna z mozliwych drég aranzacji,
to jest pozostawienie resztek trawy jako niszczejacego organicznego materiatu az do jego
catkowitego zniszczenia. Po uptywie czasu, gdy moze nastapi¢ catkowita degradacja trawy,
warto rozwazy¢ w niektdrych obiektach wymiane tego organicznego ready made (paséw
traw na jucie) dla odtworzenia idei i ekspresji dziet z czasu ich powstania. Takim etycznie
kontrowersyjnym decyzjom powinna towarzyszyc¢ komisja konserwatorska i dokumentacja,
a zniszczony susz oryginalnej trawy nalezy pozostawic jako dokument w magazynie. Za-
tem, podobnie jak w przypadku wymiany tiulowej spédniczki w wielomateriatlowej rzezbie
»,Mata tancerka” Degasa, nieuchronnie postepujace zniszczenie organicznych elementéw
(traktowanych jako materiaty efemeryczne) powoduje, ze moze by¢ rozwazana wymiana
zdegradowanych elementéw dzieta.

Deontologia konserwatorska w zakresie opieki nad sztuka wspoétczesng stwarza preceden-
sy. Obiekt Deser III Aliny Szapocznikow, 1971, to asamblaz, ztozony z ready made w postaci
porcelanowej patery, na ktorej znajduje sie kompozycja trzech poliestrowo-styrenowych
odlewow kobiecych piersi barwionych w masie na kolor karnacji, z wtopionymi czerwo-
nymi sutkami piersi. Wymiary: 18 x 24 x 25 cm. W procesie konserwacji zostala starannie
zachowana autorska technika modelowania odlewow piersi wlasnych (lub Arianne, wowczas
narzeczonej Rolanda Topora, ktdra byla przyjaciétka i chetng modelka artystki). Podstawa
zrozumienia procesu tworczego byla znajomos¢ cech negatywow odlewow przywiezionych
z paryskiej pracowni artystki przez jej syna. Uznano, ze z etycznego punktu widzenia na-
lezy poddac¢ konserwacji-restauracji istniejace oryginaty syntetykow, a tylko w wypadku
ich catkowitej degradacji mozna wzia¢ pod uwage zrobienie nowych odlewéw. Ze wzgledu
na to projekt konserwatorski objal oczyszczenie obiektu, impregnacje oraz uzupetnienie
brakujacych czesci w strukturze barwionej zywicy poliestrowej, sklejenie peknie¢ na styk
bez przekraczania granic oryginatu. Dla konsekwentnego zachowania autentycznosci
obiektu zachowano takze i poddano konserwacji patere na nodze (ready made), eksponu-
jaca odlewy piersi niczym ciastka, mimo ze byta dostepna jej niezniszczona wersja. Patera
zostala oczyszczona i zachowana wraz z jej reperacjami. Na zakonczenie kompozycja zo-
stala pokryta matowa warstwa ochronna z blokadg UV. W rezultacie zachowano oryginaty,
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58. A.B. Konsultacje autorki z Piotrem Stanistawskim

przy fragmencie barwionej w masie rzezby Kaprys Aliny
Szapocznikow, 1967, ktéra juz po 10 latach od powstania
byta Zle reperowana (jak kajak) przez zaklejenie czerwong
tkanina-tiulem poliestrowym i wtdrng zywicg poliestrowa.
Fot. Iwona Szmelter, courtesy The Estate of Alina Szapocz-
nikow / Galerie Loevenbruck, Paris / Hauser & Wirth

gdyz zastosowanie duplikatdéw, nawet z magazynu artystki, nie nositoby sladéw jej wahan
i wybordw, oryginalnych deformacji, takich jak odciski palcéw i narzedzi.

Nowotwory uosobione, 1971, obecnie przestrzenna instalacja czternastu odlewéw auto-
portretow artystki, podarowanych przez syna artystki Zachecie. Pierwotnie byto ich sie-
demnascie, odlanych i wymodelowanych w zZywicy poliestrowej na podstawie gipsowych
odlewdw jej wlasnej glowy, o wymiarach zblizonych do naturalnych, po czym autorsko
zdeformowanych. Poliestrowe obiekty wypelnione s wtoknem szklanym, gaza bawetniang
i bwczesnymi gazetami, w ktorych scier drzewny zmienit tonacje na ruda. Odlewy maja
cienkie $cianki poliestrowe o grubosci od 0,5 do 80 mm. Konserwacje rozpoczeto od oczysz-
czenia obiektow. Wnetrza, ktdre byly dostepne przez istniejace otwory, zostaty odkwaszone,
co powinno spowolnic dalsza degradacje rudziejacego papieru. Ubytki $cian uzupetniono
kitami z zywic poliestrowych. W tych fragmentach, ktére petnity dodatkowa funkcje nosna,
do zywicy dodano wiékno szklane w celu poprawienia jej wytrzymatosci mechaniczne;j.
Po mimetycznym uzupetnieniu ubytkéw zostaly one lokalnie wypolerowane. Degradacja
polimeréw wytworzonych w latach piecdziesiatych, szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych
oraz przewidywane roznice w starzeniu miedzy tymi materiatami a zywicami, ktére zostaly
uzyte w procesie konserwacji, sugerowaty zastosowanie powtok ochronnych na obiektach.
Na podstawie wynikéw badan starzeniowych wybrano zywice poliakrylowe stabilizowane
dodatkiem fotostabilizatorow z grupy amin. Uwaga - niezbedna jest catosciowa opieka nad
instalacja, wykonanie konserwacji nie konczy odpowiedzialno$ci, wymagana jest aranzacja
tej instalacji, ktéra powinna by¢ zgodna z koncepcja autorki, a nie dowolnie ksztalttowana
przez scenografa wystawy lub kuratora.

Obiekty sztuk wizualnych z tworzyw sztucznych zaraz po powstaniu w czasie ich
najwiekszej popularnosci w latach szesc¢dziesiatych oraz siedemdziesigtych, niestety
niedtugo po ich stworzeniu podlegaly zniszczeniom i dramatycznie ztym reperacjom.
Lekcewazono syntetyczng materie mimo, ze Alina Szapocznikow podniosta ja do rangi
artystycznego materiatu. Po uptywie dekad nie wszyscy potrafiag zachowa¢ autentyzm
syntetycznych dziel, gdyz nadal zdarzajg sie zle pseudo-konserwacje. Sytuacje ratuja
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pionierskie prace ksztaltujace ochrone dziet z tworzyw sztucznych w spusciznie Aliny
Szapocznikow.

Kaprys, podobnie jak Podréz to dwie monumentalne rzezby Aliny Szapocznikow z 1967
roku, zbudowane z poliestru na metalowych konstrukcjach. Dziela te nalezalo pozbawi¢
sladow uprzednich reperacji. W przypadku Kaprysu oryginalnie barwiony w masie na
czerwono poliester oblewat szczelnie forme z miekkiej gabki poliuretanowej, a dota-
czona do rzezby przez artystke instalacja elektryczna dawata efekt czerwonej iluminacji
o zréznicowanym natezeniu $wiatla. Niestety, obie rzezby juz kilka lat po stworzeniu
wbrew zasadom konserwacji byly reperowane amatorsko przez catkowite zaklejenie ich
powierzchni tkaning szklang nasycong zywica poliestrowa, a Kaprys zostal w catosci
oklejony czerwonym tiulem zatopionym w poliestrze. Jedynie wybor koloru oklejajacej
dzieto tkaniny syntetycznej odrdzniat te reperacje od metod typowych dla naprawiania
todek i kajakow. Rezultat zdumiewat nieprofesjonalnym traktowaniem dziet sztuki i wy-
magal Zzmudnego usuniecia nawarstwien.

Rozpoczeto usuwanie starych materiatéw z quasi-reperacji, oczyszczenia i konsolidacji
oryginalnych czesci. W ramach restauracji nastgpila reintegracja oryginalnych warstw
i odtworzenie konstrukcji nosnych oraz brakujacych czesci. Uzdatniono instalacje swietl-
na. Na koniec natozono warstwy izolacji werniksem z blokada UV, utrwalajac i scalajac
powierzchnie. Kaprys byt gotéw do ekspozycji.

Patrzac wstecz - refleksja nie cofnie bezmyslnych zniszczen, jakich doznaty te rzezby
w swojej historii. Do ich zniszczen powstatych podczas nieprofesjonalnych reperacji rzezb,
ktére mozna przyrowac do wandalizmu, doszly kolejne btedy w postaci niefachowego
przechowywania, braku prewencji, ztych warunkow klimatycznych, narazenia rzezb na
rozpad podczas transportu bez opakowan i umocowania w samochodzie.

Ten horror, jaki spotkat delikatne obiekty wielomateriatowe Aliny Szapocznikow, 13-
czace tworzywa sztuczne na wiotkich konstrukcjach no$nych z delikatnymi materiatami
organicznymi - zastopowany zostal dopiero w pracowni konserwatorskiej. Wieloletnie
doswiadczenie nabyte podczas bezprecedensowego ratowania ponad 150 dziet ze spuscizny
artystki pozwolito na wychowanie kilku nastepcow.

Niezbedne kompleksowe badania, konserwacje i rekonstrukcje Podrézy prowadzita
Aga Wielocha, a Kaprysu Ula Kusz - w ramach ich prac magisterskich na warszawskim
Wydziale Konserwacji pod kierunkiem autorki3s.

Podsumowujac — powrot do autorskiej ekspresji dziel Aliny Szapocznikow w kazdym
z konserwatorskich projektow dotyczacych jej ponad 150 nowatorskich dziet z lat 1956-1973
rozpoczynano od ustalenia kontekstu ich powstania, konsultacji z zyjacymi $wiadkami,
odnalezienia rysunkdw przygotowawczych, kwerendy w archiwach galeryjnych, wspoétpracy
z dr Jola Gola bedaca autorka katalogu wszystkich dziet Aliny Szapocznikow.

Prymarna rola swiatta w ekspozycji dziet

W wielu oryginalnych dzietach Aliny Szapocznikow artystka prezentowata zaskakujaca,
fenomenalng materialng i niematerialng ekspresje, a to dzieki polaczeniu wyrafinowanej
w ksztalcie formy rzezbiarskiej ze $wiattem. Jej Swietlne enviromenty przekraczaja granice
dyscyplin sztuki tradycyjnej, bedac dzialaniem proto-plastycznym wobec pdzniejszych
instalacji.

313 Prace magisterskie Agi Wielochy i Urszuli Kusz w zakresie konserwacji poliestrowych rzezb Aliny Szapocznikow

przygotowywane pod kierunkiem prof. lwony Szmelter, Warszawa 2006, Archiwum WKiRDS ASP w Warszawie.
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59. Ekspozycja rzezb
Aliny Szapocznikow ze
Swiattem podczas wysta-
wy ,Alina Szapocznikow.
Sculpture Undone
1955-1972" w MoMA
w Nowym Jorku,
2012-2013. Fot. lwona
Szmelter, courtesy The
Estate of Alina Szapocz-
nikow / Galerie Loeven-
bruck, Paris / Hauser

& Wirth

Wydawato sie, ze dalszy los obiektow z cyklu Usta iluminowane, Kaprysu i innych bedzie
naznaczony szacunkiem dla autorskiej idei $wietlnych ekspozycji. Z konserwatorskiego
punktu widzenia to laczny kompleks rzezby poliestrowej z emanujaca z wewnatrz niema-
terialng ekspresja swiatla elektrycznego. Technika dziela ma w petni autorski charakter
jako polaczenie nos$nej konstrukeji oblanej zywica poliestrowa z wtopionym elementami,
na przyktad odlewem ust wykonanym z poliestru barwionego w masie na czerwono przez
Szapocznikow.

Niestety, w ramach aranzacji i ekspozycji nie respektowano permanentnego charakteru
oswietlenia podczas kolejnych wystaw w MoMA w Nowym Jorku i w Centrum Pompidou
w Paryzu. Powolanie sie na wzgledy konserwatorskie byto nieporozumieniem, gdyz na-
lezato po prostu zastosowaé bezpieczne zarowki z zimnym swiatlem, ktore s dostepne
w odpowiednich rozmiarach do zamontowania w obiekcie. Dlatego nieodlaczng czescia
dokumentacji konserwatorskiej przekazywanej wraz z obiektami musza by¢ wskazowki,
jaki typ oswietlenia jest bezpieczny dla obiektu i zalecenie utrzymania stale wlaczonego
$wiatla elektrycznego w rzezbie (tak zwane bezpieczne zimne) w trakcie jej ekspozycji.
Inne podejscie stanowi poniechanie autorskiego przekazu.

Ekspozycje $wietlne rzezb Aliny Szapocznikow w cyklu Lampe bouche [Usta ilumi-
nowane] powstatym w péznych latach 6o. XX wieku statly sie jednak problematycz-
ne przy wymianie zaréwek ze wzgledu na brak produkcji odpowiednio silnych lamp
o mini gwincie. Dostepne w handlu albo s3 stabo swiecace, albo stanowia zrédta ryzyka
przypalenia materialu poliestrowego obiektéw. Zamoéwiono recznie wykonane zarédwki
o odpowiednim rozmiarze. Po zamontowaniu obiekt spetnia intencje Szapocznikow
wowczas, gdy emanuje swiattem, podkreslajac charakterystyczng dla kreacji artystki
idee zapamietywania ciata, role kobiecych ust, petnych zaru i koloru w ptynnej formie
blokujacej oprawy rzezbiarskiej.

Odpowiedzialne przechowywanie i transport

Wskutek braku szacunku dla specyfiki syntetycznego dziela tragedie przezyla rzezba Po-
piersie bez gtowy Aliny Szapocznikow z 1968 roku. Obiekt przedstawia nagi tors kobiecy
z piersiami, ale bez glowy, stworzony w kolorach karnacji z barwionego poliestru, ktory
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artystka oblala czarno-brunatna pianka poliuretanowa, niczym lawa o btyszczacym na-
skoérku+. Rzezba podarowana przez syna artystki do kolekcji Zachety tracita statyke, ale
zyskala pion po trudnej i pionierskiej konserwacji-restauracji, ktérag wykonata autorka
tej ksigzki. Jej potraktowanie zgodnie z etyka minimum interwencji jako samonosnej
instalacji rzezbiarskiej byto wystarczajace dla jej bezpieczenstwa i poprzedzato udziat
rzezby w czterech wystawach retrospektywnych. Jednak podczas transportu (z ostatniej
z serii wystaw monograficznych) rzezba zostala dramatycznie zniszczona przez zmiaz-
dzenie z powodu lekcewazenia specyfiki pianki poliuretanowej, ktora byla zle traktowana,
ugniatana do formatu mniejszego opakowania jak zwykta gabka.

Po powrocie do pracowni konserwatorskiej wprawdzie skutecznie scalono pekniecia
poliuretanu, ale powrdt obiektu do utrzymania samodzielnej statyki okazat sie juz niemoz-
liwy. Zniszczenie podczas transportu wptyneto na niemozliwos¢ samodzielnej ekspozycji
dziela. Natychmiast wykonano zewnetrzng podpore torsu w pionie. Ta prowizoryczna
podpora istniata kilka dekad i przejmowata funkcje nosne rzezby, cho¢ gdyby zachowano
bezpieczne warunki transportu, nie byloby powodu do jej podpierania.

Tadeusza Kantora konceptualny projekt Multipart

Zachowanie nietypowego dziedzictwa sztuki Tadeusza Kantora (1915-1990), artysty to-
talnego, ktory byt aktywny w wielu dyscyplinach sztuk wizualnych, przywotane jest w tej
narracji w zwiazku z jego konceptualng akcja Multipart (multiplikacja i partycypacja)
z lutego 1970 roku, ktora bedac ,sztuka w procesie” nie podlega ograniczeniu czasowemu.

Tadeusz Kantor w warszawskiej Galerii Foksal zaproponowat projekt o charakterze
otwartym w czasie, eksponujac podczas pierwszej z planowanych wystaw Multiplikacje,
20 lutego 1970 roku, stanowiace pierwsza czes¢ projektu MULTIPLIKACJE (MULTIPLI-
KACJA PLUS PARTYCYPACJA).

Wystawa wedtug projektu Kantora obejmowala ,jeden obraz w czterdziestu egzem-
plarzach’, czyli fizycznie 40 pomalowanych na biato ptocien na drewnianych krosnach,
kazdy o wymiarach 110 x 120 cm, z naklejonym parasolem, ktérych wykonanie zlecit rze-
mieslnikowi. Koncepcja Kantora przewidywata PARTYCYPACJE, jako sprzedaz obrazéw
pod pewnym warunkiem. Kupujacy musieli podpisac z artysta umowe o uczestniczeniu
w dalszych losach obiektow, bez zadnych ograniczen. Na obrazie mozna byto: ,pisac
obelgi, pochwaty, stowa uznania, wyrazy wspotczucia, wyrazy najgorsze [...] wymazywac,
przekreslac, rysowac [...] zrobic z obrazem co sie chce [...] podziurawié, spalié [...] sprzedac,
odkupi¢, spekulowac, ukrasc™s. Kolejny etap projektu stanowito uczestniczenie w drugiej
wystawie Multiplikacji, podczas ktdrej obowigzkowe bylo ponowne pokazanie zmienionych
obiektow w Galerii Foksal po roku ich uzywania. Najbardziej urozmaicony byt los jedne-
go z Multipartéw, ktory kupita grupa zwana poczatkowo zartobliwie ,Zuzanna i spétka’,
a nastepnie ,Zuzanni i inni”, poczatkowo ztozona z warszawskich studentéw architektury.
Zasiana na obrazie rzezucha uczynila z niego pétmisek, na ktorym zachowaly sie takze
resztki z libacji. Ten obraz penit tez role draznigcego apolitycznoscia transparentu w ko-
munistycznym pochodzie 1-majowym w 1970 roku w Warszawie, z wykrzykiwanym hastem

314 Ta eksperymentalna technologicznie praca wykonana zostata przez artystke w 1967 r. po konsultacji z mgr. inz.

Ryszardem Ostryszem z Instytutu Chemii Przemystowej w Warszawie. W 1997 byta tamze badana przez mgr. inz.
Andrzeja Lendziona w trakcie jej konserwacji.

315 Tadeusz Kantor, Multipart — Warunki umowy, w: Tadeusz Kantor. Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974, oprac.

Krzysztof Plesniarowicz, Osrodek Dokumentacji Sztuk Tadeusza Kantora ,,Cricoteka”, Ksiegarnia Akademicka, Kra-
koéw 2000, s. 508-509.
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,Kantor!!!” zamiast ,Lenin”. Wydarzenie to, mimo ze bylo ryzykowne politycznie, utrwalil
film Krzysztofa Kubickiego i Marka Mtodeckiego Multipart. Po latach dzieki nowatorskiej
formie narracji filmu Multipart obecnie ma on wlasny zywot artystyczny.

Po roku, doktadnie 20 lutego 1971, zgodnie z projektem Kantora zorganizowano druga
wystawe zatytutowana Ostatni etap ,Multipartu” Tadeusza Kantora w Galerii Foksal.
Podczas tej kolejnej wystawy zaprezentowano sposrod wyjsciowych 4o sztuk jedynie 25
nadestanych parapluie-emballage po dokonanej dowolnej partycypacji nabywcow. Czesta
forma partycypacji wlascicieli okazato sie mazanie biatego ptétna farbami i pokrywanie
zapiskami, a takze robienie kolazy. Pozostata czes¢ egzemplarzy przepadta lub zostata
sprzedana kolekcjonerom, niestety czesto falszywie byly oferowane jako oryginalne am-
balaze Kantora.

W przypadku obiektu nabytego przez mtodych warszawskich architektéw kolejna par-
tycypacja dokonang juz po zakonczeniu drugiej wystawy byl pogrzeb Multipartu grupy
»Zuzanni i inni” w ziemi w poblizu Galerii Foksal, z pochodem i muzyka skrzypcowa, ktdry
mial miejsce (za zgoda wszystkich) po odliczeniu 44 krokéw od Patacu Foksal w Warszawie.

Nieoczekiwany charakter miat dalszy etap partycypacji. Po wielu latach od pogrzebu
Multipartu nastapilo archeologiczne wydobycie tego obiektu sztuki wspolczesnej. Pierwsze
archeologiczne odkopanie Multipartu odbyto sie w 2012 roku, ale nie w pelni udane, bo
bez koncepcji jego wydobycia i zachowania. Po szybkim zasypaniu dopiero kolejne od-
kopanie zostato odpowiednio przygotowane, co doprowadzito po 44 latach od pogrzebu
do ,ekshumacji obiektu” w 2015, a nastepnie jego badania oraz konserwacji-restauracji
-rekonstrukc;jiz'®.

Po dokumentacji wykopaliska i przewiezieniu destruktu do laboratorium przepro-
wadzono jego badania i testy, na podstawie ktérych wybrano metody i $rodki, ktérymi
zakonserwowano szczatki warstwy malarskiej, parasola i krosna. Po zabiegach dezynfekcji
i impregnacji §cieniono warstwe ziemi do okoto 4 milimetrow.

Wiasciciele nazwali swoj Multipart ,,ziemiorodkiem”, a rozszerzona grupe osob o niego
dbajacych - ,Zuzanni i inni”. Projekt konserwatorski szeroko upowszechniono i stat sie
bohaterem filmu Multipart nakreconego we wspdtpracy promotoréw z ASP ze Zbigniewem
Chrobakiem z muzeum MOCAK w Krakowie.

Kolejne wystawy Multipartu po jego wydobyciu archeologicznym, konserwacji i re-
konstrukeji wymagaty stworzenia specjalnych stref edukacyjnych dla widzéw, aby mogli
oni w pelni uczestniczy¢ w zrozumieniu loséw nietypowego obiektu. Wystawy te, bedace
kolejnymi partycypacjami, mialy miejsce: w Sali NOVUM na Wybrzezu Ko$ciuszkowskim
37 w Warszawie (2015-2016), w Zbrojowni Sztuki w Gdansku (2017), a od lutego 2020 roku
w paryskiej Galerii La Fabuloserie wspdtprowadzonej przez Marka Mlodeckiego. Kolejne
paryskie wystawy i otwarty proces istnienia tego dziela z serii Multipartu trwajg... zgodnie
z zalozeniem konceptualnego projektu Kantora.

Paradoksalnie, wystawiany obiekt to materialny dowdd niematerialnej, konceptualnej
sztuki Tadeusza Kantora. Redefiniuje on pojecie dzieta sztuki, nie tyle dzieta autorskiego
w zakresie kultury materialnej, co autorskiego projektu Kantora Multipart, dotyczacego
stworzenia dziela jako multiplikacji oraz zaplanowanie niekonczacego sie procesu par-

316 Prace prowadzili promotorzy prof. lwona Szmelter i prof. Krzysztof Chmielewski oraz magistrantka Joanna Kra-

kowian (studentka archeologii i konserwacji), a takze wolontariusze w krétkookresowej pomocy — konserwatorzy
z Miedzykatedralnej Pracowni ,NOVUM" Ochrony i Konserwacji Sztuki Nowoczesnej i Wspdtczesnej na WKiRDS
ASP w Warszawie oraz archeolodzy z Uniwersytetu Warszawskiego.



60. Rozpoczecie ekshumacji Multipartu

w maju 2015 zjednoczyto sity wtascicieli
_.— zakopanego obiektu, konserwatordéw i ar-
cheologow, ktérym przyznano miano grupy
»Zuzanni i inni”. Fot. archiwum WKiRDS
ASP w Warszawie

61. Multipart Tadeusza Kantora w trakcie
archeologicznego odstoniecia, zachowane
fragmenty warstwy malarskiej oraz ptétno
ulegto degradacji, w kawatkach ocalat para-
sol i krosno obrazu. Fot. archivum WKiRDS
ASP w Warszawie

] 62. Ztozono kawatki dzieta w catos¢ w cza-
|| sochtonnej pracy magisterskiej Joanny Kra-
kowian na podstawie uprzednio wykonanej
dokumentacji i zamontowano je na tle
czarno-biatej fotografii obiektu na podfozu
typu di-bond. Fot. archiwum WKiRDS ASP
w Warszawie

tycypacji. Stanowi to tez przyklad nowatorskiego zadania konserwatorsko-kuratoryjnego

otwierajacego rozdzial w mysleniu o opiece nad sztuka?”.

Przedstawiony projekt Kantora potwierdza podstawe do wprowadzenia istotnych para-
dygmatow w tradycyjnej teorii konserwagji, takich jak paradygmat procesualny, performatyw-
ny, a nawet eschatologiczny, gdy nastepuje $mier¢ dziela, a jedyna opcja jest jego tak zwana
konserwacja poprzez dokumentacje. Uswiadamia to nowe, szersze niz dotychczas zadania
konserwatorsko-kuratoryjne, do niedawna ograniczajace sie do opieki nad materig sztuki>®.

Podsumowujac - przedstawione przyklady jedynie sygnalizuja, ale nie wyczerpuja za-
gadnienia nowych metod zachowania najnowszego dziedzictwa sztuki, gdyz skoro wolnos¢
tworcza artystow jest w naturalny sposob nieograniczona, to istnieje niezliczona ilos¢ nie-
typowych dziet sztuki. Podobnie ro$nie lawinowo liczba publikacji studiow przypadkéw
ich zachowania. Nie daja sie fatwo poréwnywac pod wzgledem stylistycznym i techno-
logicznym. Zaréwno linearna historia sztuki, jak i sztywna metodologia konserwatorska
mogg okazac¢ sie zawodne. Wielokrotnie nadzieje na doglebne poznanie warsztatu danego

317 Iwona Szmelter, Elementy nowej teorii..., passim.
318 Iwona Szmelter, Alert..., s. 55-69.
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63. Wystawa obiektu Multipart Tadeusza
Kantora 1971/2017 grupy ,,Zuzanni i inni”,
zostata pokazana w poziomie w Zbrojowni
Sztuki w Gdansku, 2017. Towarzyszyta jej do-
kumentacja ze strefg informacyjna o konceptu-
alnym charakterze projektu Kantora i etapach
otwartego procesu dotyczacego obiektu,

jego odtworzeniu na podstawie wykopaliska

i konserwacji-restauracji i rekonstrukcji z 2015.
Historyczny film Multipart z 1970 roku byt
wyswietlany rownolegle z filmem Multipart

z 2015, dokumentujgcym projekt. Fot. archi-
wum WKIRDS ASP w Warszawie

artysty skutkowaty nieporozumieniami przy kolejnym dziele tego samego artysty, ktore
okazywato sie odmienne. Jego twoérca nie musiat by¢ konsekwentny, gdy zaintrygowaty go
nowe eksperymenty.

Zatem aby uwolni¢ teorie konserwacji od sztywnosci dotychczasowych doktryn i dog-
matow odnoszacych sie do zachowania sztuki dawnej dokonano niezbednej syntezy zebra-
nych doswiadczen i sformutowano przytoczone wyzej paradygmaty teorii dla konserwacji
sztuki wspolczesnej. Stato sie oczywiste, ze w sztuce nowoczesnej i wspotczesnej kazdy
obiekt wymaga skrajnie indywidualnego podejscia. Tylko na podstawie badan i etycznego,
bezstronnego traktowania dziet jestesmy w stanie ocali¢ tozsamos¢ nietypowych dziet
sztuki najnowszej.
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ROZDZI1AL 9.
Podsumowanie

Aktualno$¢ sztuk wizualnych w odniesieniu do dziedzictwa XIX-XXI wieku odnosi sie do
istnienia sztuki tak w postaci idei, jak i przetrwania fizycznej materii, o ile taka istnieje
we wspotczesnych formach sztuki, a zwlaszcza w dzielach opartych na czasie i cyfrowym
charakterze. Jednoczes$nie ,aktualnos¢ sztuki” jest wieloaspektowym pojeciem odzwier-
ciedlajacym dynamiczny charakter wspdtczesnego swiata. W przypadku nietrwalego dzie-
dzictwa sztuki najnowszej powstaje ryzyko jej zanikniecia, a to z kolei sugeruje konieczno$¢
szukania ,,poki czas” sposobu jej zachowania - co jest tematem tej ksigzki.

Opieka nad dzietami sztuki, w tym konserwacja, oparta jest na wartosciowaniu (ang.
value-based conservation). Tautologia byloby przywotanie powszechnego relatywizmu
kulturowego, ktory sprawia, ze smak i preferencje estetyczne zmieniajq sie wraz z uptywem
czasu i roznia sie miedzy kulturami. Znane powiedzenie, ze ,wszystko zalezy od patrzacego”
przenosi na przysztych odbiorcow wybor sztuki, ktora bedzie dla nich aktualna. Moze to by¢
archeologiczne wykopalisko, ekspresyjny portret fajumski, jak i wspotczesna instalacja. To
kwestia wolnego wyboru odbiorcéw sztuki. To, co dzis uwazamy za piekne lub wartoscio-
we, jutro moze by¢ juz zapomniane lub uznane za przestarzate. Zadbana przez instytucje
kultury spuscizna artworldu istnieje w kontrascie do milionow dziet, ktore nie wpisuja sie
w zmieniajace sie nowe kanony, ale nie mogg jednak zosta¢ pominiete lub zapomniane.

Zadaniem opiekundéw, w tym konserwatordw i odbiorcow sztuki, jest sprawienie, by
mimo wielu ograniczen najnowsze dziedzictwo sztuki XIX-XXI wieku przede wszystkim
przetrwato i byto zrozumiate dla obecnych i przysztych pokolen. Dla spetnienia tego am-
bitnego celu warto wyjs¢ z podworka wlasnych ograniczen profesjonalnych, by pracowac
wspdlnie - majac zaréwno naukowe, jak i artystyczne cele zwigzane z wystawiennictwem,
upowszechnieniem i edukacja.

Holistyczne podejscie wiaze sie z powstala w XXI wieku dziedzing nauki o dziedzictwie
(ang. heritage science), w ktdrej funkcjonuje nauka konserwatorska, razem z naukami hu-
manistycznymi i $cistymi - rozszerzajac pola dialogu profesjonalistow. Zwtaszcza w efekcie
zmian w najnowszej sztuce dynamicznie rozwija sie dziedzina konserwatorskiej teorii
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64. W ramach edukacji przyjaznej dla
widzéw w réznym wieku w Tate Modern
w Londynie w 2008 roku prezentowano
kuby dedykowane zmystowemu odbio-
rowi sztuki, jak zapach, dotyk, faktura,
kinetyka, swiatto obok linii czasowej zja-
wisk sztuki wspotczesnej. Fot. archiwum
Iwony Szmelter

sztuki nowoczesnej i wspolczesnej, ktdra zmaga sie z unikalnymi wyzwaniami stawianymi
w ostatnich dwdch stuleciach.

Ponizej zsumowano zagadnienia sktadajace sie na nowe podejscie do opieki nad sztuka
nowoczesng i wspotczesna, ktore pozwoli wybraé postepowanie konserwatorskie zapobie-
gajace powstawaniu luk w ciagtosci dziedzictwa.

Nowe rozumienie dziedzictwa

Zasadnicza zmiang w XXI wieku jest fakt, ze jestesmy swiadkami rozszerzenia rozumienia
dziedzictwa sztuk wizualnych obejmujacego spuscizne materialng, niematerialng i cyfro-
wa. Dzieki wspoétpracy w badaniu zasad ochrony najnowszego dziedzictwa zawdzieczamy
zblizanie sie teorii do realiéw sztuki wspoétczesnej. Rozszerzenie dziedzictwa kultury,
ktore obejmuje takze najnowsze gatunki sztuk wizualnych, modyfikuje prace opiekunéw
dziedzictwa i rzutuje na charakter wielu specjalnosci w obrebie ochrony i konserwacji.
Trzeba przyznad, ze sa przestarzate, majac wade dotyczaca sprawozdawczosci, gdyz nie
obejmowaty swym aparatem pojeciowym nowych zagadnien sztuki. Spuscizne artystow
wizualnych postrzegamy szerzej niz kiedys i chcemy ocali¢ szerszy jej zakres. Ochrona
obejmuje cate dziedzictwo - od zabytkow architektury, urbanizmu, poprzez elementy
pejzazu kulturowego, zachowanie genius loci, az do zagadnien zwigzanych z konserwacja
zabytkow ruchomych sztuki tradycyjnej i nowoczesnej oraz wspotczesnej. Na odmienne
rozumienie sztuki i zachowania jej autentyzmu pozwala odréznienie sztuki autograficz-
nej utrzymanej w tradycyjnych dyscyplinach sztuki, jak malarstwo, rzezba itd., od sztuki
allograficznej, jak zréznicowany formalnie performans, odmiany sztuki opartej na czasie
(ang. time-based media) i dopuszczalnej jej powtarzalno$ci. Horyzont dziedzictwa sztuk
wizualnych wzbogaca istnienie sztuki hybrydowej oraz rodzacych sie na naszych oczach
form wspotczesnej sztuki wirtualnej. Goracym tematem jest wprowadzenie sztucznej in-
teligengji (Al), ktora niesie ze sobg ryzyko miedzy innymi fatwych falszerstw, podwazenia
autorstwa, ale moze usprawni¢ dokumentacje oraz generowaé na podstawie zebranych
wynikéw badan kompleksowe rozpoznanie autentycznosci obiektow.

Konsekwencje zmian idei i techniki dziet sztuki
W ksiazce przedstawiono zmiennosc¢ i nietrwatos¢ form widziang w nowym swietle, inaczej
niz ujmuje to linearnie ujeta historia sztuki. Wskazano na kontekst cywilizacyjny i aspekty
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techniczne rozwoju kultury, wiedze o tym, jak kolejne awangardowe nurty sztuki zapoczatko-
waly nowe praktyki artystyczne. Przy tym niektore modernistyczne kierunki koncentrowaty
sie na uprawianiu sztuki opartej na zasadach technologii artystycznych odpowiednich dla
tradycyjnych dyscyplin, a inne wyrastaty z buntu, niezaleznosci i rezygnacji z konwencji.
Proces tworczy stat sie mniej uzalezniony od warsztatu artysty dzieki uruchomieniu produkgji
fabrycznych podobrazi, krosien, fabrycznych ptécien, a nawet gotowych do uzycia podiozy
z zaprawy, zwlaszcza dostepnosci tubek z gotowymi do uzycia farbami, ktére uwolnity twor-
cdw od czasochtonnego recznego mieszania pigmentow ze spoiwami. Badajac dzieta sztuki
znanych i cenionych artystdw, takich jak Pablo Picasso, z zaskoczeniem odkryto zastosowanie
farb przemystowych juz na poczatku XX wieku, zastosowanie rozmaitych technik z dodatkiem
piasku, cementu i innych mediéw wpltywajacych na estetyke dziet.

Rewolucje stanowilo na poczatku XX wieku wprowadzenie srodkéw ,,spoza swiata sztuki’,
jak popularne drukowane ceraty zastosowane w kolazach Braque’a, traktowane obecnie jako
punkt krytyczny dla nowych tendencji artystycznych w kubizmie. Nie chodzi tu o oficjalng
definicje nurtu artystycznego, co o otwarty swiatopoglad akceptujacy rzeczywistos¢ pelng
zmian. Powstaly wolny zakres praktyki artystycznej moze taczy¢ dyscypliny, wprowadzaé
elementy sztuki hybrydowej, konceptualnej, efemeryzmu, wirtualnosci mediéw sztuki.

W konsekwencji zmian powstato wiele nowych problemoéw zwigzanych z identyfikacja,
opisem, ochrona i konserwacja sztuki. Rozpoznanie idei, intencji artysty i znaczenia ma-
terii jest warunkiem wstepnym w podjeciu konserwacji, o ile dzielo jest materialne, lub
zachowania przekazu sztuki bezprzedmiotowej. Identyfikacja rozpoczyna poszukiwanie
remedium przeciwko nietrwatosci dziedzictwa najnowszej sztuki.

Potrzeba nowej opieki nad ,,nowa sztuka”
Zmiany w obrebie sztuk wizualnych majq powazne konsekwencje w koniecznym uaktual-
nieniu teorii konserwatorskiej. Powszechnie teoria konserwacji byta dotad sprowadzana do
wyjasnienia zasad opieki nad dawnym dziedzictwem. Natomiast wspotczesne jej zadania
sa trudniejsze, gdyz prowadza do teorii konserwatorskiej nadazajacej za zmianami spo-
tecznej roli dziedzictwa nowatorskiej sztuki XIX-XXI wieku. To konceptualne narzedzie
wspotczesnej konserwacji opartej na wartosciach sztuki, w ktorej filozofia opieki nad sztuka
najnowsza wplywa na proces podejmowania decyzji i strategii konserwatorskich3. Teoria
zachowania dziedzictwa sztuki najnowszej nie powstawata w prézni, lecz jest koniecznym
etapem jej rozwoju wynikajacym z istotnych zmian kulturowych, biorac pod uwage takze
specyfike wirtualnej, w tym odmian sztuki opartej na czasie (time-based media). Rozpo-
znanie ontologiczne dziet powoduje, ze potrzebne byto przywotanie specyfiki i charakteru
poszczegolnych kategorii sztuki: autograficznej i allograficznej, ktore teraz potraktowane
zostaly osobno, z uwzglednieniem kontekstu ich powstania. Niezbedne bylo tez uwzgled-
nienie w konserwacji powigzan miedzy formami sztuki i istnienia sztuki hybrydowej oraz
syntezy sztuk. Natomiast w odniesieniu do sztuki efemerycznej metoda jej zachowania
jest ,konserwacja przez dokumentacje”.

Zgodnie z nauka o dziedzictwie przedstawiono humanistyczne i techniczne metody
identyfikacji dzieta. Wstepnym warunkiem rozpoznania dzieta jest podzielona na etapy
kompleksowa analiza wartosciujaca, artystyczno-kulturowa tacznie ze spoteczno-ekono-
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65. Robert Delaunay, Wieza Eiffla,
1910/1911, olej na ptotnie, 202 X 138,4 cm.
Solomon R. Guggenheim Founding
Collection / ©The Solomon R. Guggenheim
Foundation/Art Resource, NY/Scala, Florence.
Autorski wyraz symultanizmu, zmian ide-
owych w dekonstrukgji kubistycznej i kolory-
stycznego orfizmu, jak poetycko opisat

to Guillaume Apollinaire

nabycia dziela obejmuje rozpoznanie idei i intencji artysty na podstawie wywiadu z nim
lub kwerendy przeprowadzonej w jego srodowisku, a takze wstepne rozpoznanie struk-
tury i materialéw oraz stanu zachowania obiektu. Punktem o duzej wadze dla okreslenia
zadan konserwatorskich jest ocena rozbieznosci miedzy wyjsciowa ekspresja dzieta a jego
obecnym przekazem i stanem zachowania.

Nowe formy sztuki wymagaja nowej teorii ich zachowania, ktora bedzie adekwatna do
ich specyfiki. W nowej teorii konserwacji wspotczesnej sztuki istotng role odgrywaja pa-
radygmaty opisane w ksigzce, jak naukowo-konserwatorski, procesualny, performatywny,
efemeryczny, a takze ,konserwacji przez dokumentacje”, gdy nie ma szansy na uratowa-
nie dziela. Z tych nowych pdl opieki konserwatorskiej wynika poszerzone postepowanie
konserwatorskie, ktorego przyktady autorka zaczerpneta z wieloletniego doswiadczenia
konserwatorskiego3*°. Wspotprace na szerokim polu wartosciowania dziet i strategii decyzji
konserwatorskich coraz czesciej rozpatruje sie w odniesieniu do teorii aktora-sieci (ATN)3>.
Wspdlpraca jest niezbedna dopoki nietrwala spuscizna najnowszej sztuki jeszcze istnieje
i mozemy o nig zadba¢ w ramach zréwnowazonego rozwoju spotecznego.

Rola rozszerzonej analizy wartosciujacej dzielo sztuki

Zaltozono, ze w rozpoznawaniu wartosci dziela istotne jest przekonanie, iz dziedzictwo
kultury zawiera wartosci autoteliczne - jest wartoscia juz z powodu swego istnienia. Propo-
nowana jest w rozpoznaniu dziela analiza opisowo-warto$ciujaca dziela sztuk wizualnych,
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pozytywnie odbierana w Polsce i na forum miedzynarodowym od czasu opublikowania
jej pierwszej wersji w 2013 roku3*>. W procesie wartosciowania uwzgledniono dzieta no-
watorskie w tresci i formie, czego dotad unikano w publikacjach. Tezg autorskiej wersji
analizy warto$ciowania dziedzictwa sztuk wizualnych jest niezbednos¢ kompleksowego
podejscia do przedstawionych kategorii, ktore sie wzajem przenikajg. Pierwsza podsta-
wowa kategoria obejmuje wartosci kulturalno-historyczne, o profilu humanistycznym,
w tym artystyczne, estetyczne i inne. Druga kategoria to wartosci spoteczno-ekonomiczne,
a wérdd nich uwarunkowania spoteczne, finansowe, partycypacja odbiorcow, udziat akto-
row sieci, w tym interesariuszy spoza kregu kuratoryjno-konserwatorskiego. To elastycz-
ny model taczacy dwie generalne kategorie analizy wartosciujacej z licznymi istotnymi
podgrupami, pozwalajacy zaréwno przeprowadzic¢ badania w obu kategoriach osobno, jak
i potraktowac je catosciowo. Wartos$ciowanie o otwartym charakterze znajduje aprobate
badaczy i praktykow ochrony i konserwacji dziedzictwa sztuki najnowszej wyrazana
podczas wielu publicznych debat, a takze w liczbie cytowan.

Dopiero po wieloetapowym badaniu wraz z kompleksowa analiza warto$ci dziela sztuki
najnowszej nastepuje czas na postawienie diagnozy i podjecie odpowiedzialnych decyzji
co do postepowania w projekcie konserwatorsko-kuratoryjnym.

Autentycznos¢ w sztuce wspolczesnej

W opiece nad spuscizng wspolczesnych artystow czesto okazuje sie, ze autentycznosc ich
dziet nie jest juz zwigzana jedynie z unikalnoscia, oryginalnoscia czy rekodzietem, ale moze
rowniez wynikac z sily idei, kontekstu spotecznego i indywidualnej interpretacji tworcy.
Nowe zagadnienia, ktdre pojawiaja sie w kontekscie rozszerzenia pojecia autentycznosci
najnowszego dziedzictwa pojawily sie wraz z rozwojem nowych form artystycznych i me-
diow oraz postepujaca komercjalizacja rynku sztuki sprzyjajaca falsyfikacji.

Konceptualizacja sztuki na przyktadzie dziet ready made Marcela Duchampa (Fontan-
na, Koto rowerowe) ujawnila, Ze to nie tyle oryginalny materiat i umiejetnosci techniczne
artysty, co idea wnoszaca wolny wybdr artysty nadaja przedmiotowi status dzieta sztuki.
W konsekwencji takie przedstawienie autentycznosci zmienito samga idee dzieta sztuki,
odejscia od artystycznej materii poprzez wybor gotowych przedmiotow z zycia codziennego
i poddanie ich minimalnej modyfikacji.

Andy Warhol w sztuce masowej (Puszki zupy Campbell) wykorzystujac techniki re-
produkcji podwazyt w inny sposob autentyczno$é oryginatu. Jego prace, bedace wieloma
identycznymi kopiami, zmusity do zastanowienia sie, czy autentyczno$¢ tkwi w unikalnosci,
czy moze w nowej autorskiej idei i konsekwencji w jej powtarzalnosci.

Dzieta sztuki konceptualnej, hybrydowej, instalacji i sztuki performatywnej istniejg
przede wszystkim jako projekt artystyczny, idea lub wydarzenie. Niezbedne jest stworzenie
ich dokumentacji w postaci fotografii, filmoéw czy opisow tekstowych, ktéra jednak moze
by¢ niepetna lub podlega¢ ré6znym interpretacjom. Reprodukcje takiej dokumentacji sg
czesto traktowane jak oryginat, co rodzi pytanie o to, co stanowi autentyczne doswiad-
czenie dziela. Z kolei re-perfomans jest dopuszczalny etycznie pod wieloma warunkami,
spelnienia intencji artysty i szacunku dla kontekstu dzieta.

Integralnosc¢ dzieta w kontekscie jego autentycznosci jest trudna do zachowania w sze-
rokim obszarze sztuki wielodyscyplinarnej, syntezy sztuk oraz dziela stworzonego z mysla
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o konkretnym umiejscowieniu (site-specific). Takie kompleksowe dziela moga traci¢ na
autentycznosci, jesli ich elementy zostang rozdzielone lub przeniesione, a ich rekonstrukcja
po latach moze by¢ trudna i obarczona ryzykiem btedow.

Dzieta allograficzne oparte s3 na czasie i czesto mogg by¢ zalezne od konkretnych tech-
nologii i nosnikéw, ktére moga ulec degradacji lub stajac sie przestarzate nie moga by¢
obstugiwane. Stad w konserwacji przyjeto przenoszenie zapisow tresci wirtualnych na
nowe nos$niki cyfrowego jako zgodnie z etyka. Jednak ocene kryterium autentycznosci
dziedzictwa cyfrowego mozna oprze¢ na certyfikatach, co utrudni falsyfikacje w dobie
fatwosci kopiowania i dystrybucji dziet cyfrowych. W ostatniej dekadzie wprowadzenie
non-fungible tokens (NFT) zrewolucjonizowato rynek sztuki cyfrowej, oferujac certyfikaty
autentycznosci dla cyfrowych dziel. Kwestia trwatosci tych certyfikatow i ich wptywu na
postrzeganie autentycznosci wciaz jest przedmiotem debaty. Przysztosciowo otwarta jest
kwestia braku autentycznosci sztuki stworzonej nie przez czlowieka-artyste, ale przez
algorytmy sztucznej inteligencji (Al), a powstaje takze pytanie, czy nie jest ona zaprze-
czeniem autentycznosci.

Odpowiedzialnos¢ i etyka kazuistyczna

Doswiadczenia w opiece nad najnowszym dziedzictwem rozszerzaja ja w kierunku odpo-
wiedzialnosci za dziedzictwo. Nie ma jednej, uniwersalnej odpowiedzi na pytania, czym
jest autentyczno$¢ réznorodnych w formie dziet oraz jaki przyjac kierunek projektu konser-
watorskiego, podobnie jak nie ma obowiazujacych dogmatow konserwatorskich i doktryn.
Kazde dzielo sztuki nalezy rozpatrywac indywidualnie, biorac pod uwage jego kontekst,
forme i intencje artysty.

Odpowiedzialnosc zderza sie z komercyjnym charakterem rynku sztuki, ktéry niejedno-
krotnie eliminuje badania autentycznosci dziet. Nacisk na zysk moze takze prowadzic¢ do
tworzenia dziel, ktore s bardziej zgodne z oczekiwaniami rynku niz z autentyczng wizja
artysty, a takze sprzyja falsyfikacji, prowadzac do falszerstw sztuki na wielka skale. W obie-
gu sztuki manipulacje diler6w moga metodami tagodniejszymi od falsyfikacji wptywac
na postrzeganie autentycznosci dziet poprzez selekcjonowanie informacji dla odbiorcow
i tworzenie odpowiedniego kontekstu dla uwiarygodnienia historii dziet.

Na tak grzaskim polu nowatorska jest rola naukowej, wielodyscyplinarnej ekspertyzy
odrozniajacej dzieto sztuki od jego falsyfikatu. Taka kompleksowa ekspertyza rézni sie
znaczaco zakresem zaréwno od opinii przygotowanych humanistycznie koneserow, jak
i wynikéw badan znawcoéw zagadnien technicznych.

W etyce konserwatorskiej niezbedna jest zasada ,przede wszystkim nie szkodzi¢” w po-
dejsciu do indywidualnych cech dziela, potrzebna jest ponowna ocena zasady ,minimal-
nej interwencji” pochodzacej z tradycyjnej etyki konserwatorskiej zwigzanej z dawng
sztuka, ktora ktadzie nacisk na etyke preferujaca konserwacje nad restauracjg. Kolejnosé¢
ta w odniesieniu do sztuki wspotczesnej nie ma prymarnego znaczenia, cho¢ takze w po-
wierzchownym odbiorze teorii Cesare Brandiego mozna odnies¢ wrazenie, Ze stawia na
pierwszym miejscu ochrone materii. Tymczasem Brandi wskazywal ma przewage czynnika
artystycznego nad historycznym i wskazywat na uobecnienie charakteru dzietla sztuki
w procesie opieki nad nim.

Zrozumiaty stal sie nacisk na intencje artysty i kontekstualne zrozumienie dzieta: rola
intencji artysty zyskata na znaczeniu w konserwacji sztuki wspotczesnej. Kontekstualne



zrozumienie charakteru procesu tworczego, w ktorym powstato dzieto sztuki, ma kluczowe
znaczenie dla podejmowania decyzji konserwatorskich. Ta zmiana zacheca konserwatoréow
do aktywnego angazowania sie w kontakty z artystami, poznanie ich intencji na tle epoki,
w ktdrej tworzyli, a nie tylko do konserwacji fizycznych artefaktow.

Indywidualnos¢ cech najnowszego dziedzictwa

ZYozono$¢ i zmiennosc wspotczesnych dziet sztuki doprowadzity do bardzo ostroznego
podejscia do ich konserwacji. Analiza przypadkéw jako zbioru doswiadczen w opiece
nad nietrwatym dziedzictwem wspotczesnej sztuki ma gleboki sens, o ile nie dochodzi
do prawdziwej profuzji tak zwanych studiéw przypadku, popularnych case studies, ktore
w dostepnych publikacjach sa liczone w tysigcach relacji. Nie mozna jednak powtarzac
precedensow w sposdb nieuzasadniony. Wspoétczesna metoda opieki nad dziedzictwem
opowiada sie za oceng kazdego dzieta sztuki indywidualnie, zamiast stosowania jednolitych
standardow. Unikalne wyzwania powoduja, ze kazde dzielo moze stwarza¢ inne problemy
w zaleznosci od materialéw, ram koncepcyjnych i zamierzonej interakcji z odbiorcami.
Etyka kazuistyczna pozwala konserwatorom dostosowywac swoje strategie do konkretnych
okolicznosci, kontekstu i cech dzieta zamiast $cisle przestrzegac tradycyjnych wytycznych
lub stosowac¢ zasade powtarzalnosci ocen.

W konsekwengji respektu dla idei artysty nastgpito uznanie niematerialnosci i akceptowa-
nie zakresu zmiany we wspotczesnej sztuce, jako zachowania tozsamosci dziel. Tradycyjne
praktyki konserwatorskie dotyczyly przede wszystkim materiatéw namacalnych, jednak
wspolczesne podejscia uznaja dynamiczng nature sztuki. Elementem autorsko zakodo-
wanej estetyki dziet moze by¢ destrukcja, jak w przypadku zakresu rdzewienia zelaza,
zaplanowanych zmian koloru. Wiele wspotczesnych dziel moze ewoluowac w czasie lub
polegac¢ na kontekstach spotecznych w kwestii swojego znaczenia, jak opisany w ksiazce
projekt konceptualny Tadeusza Kantora Multipart. Zrozumienie tych przestanek skfania
konserwatordw do zastanowienia sie, jak najlepiej zachowac nie tylko obiekt fizyczny, ale
takze jego ewoluujace znaczenie.

Opiekundéw dziedzictwa sztuki zacheca sie obecnie nie tylko do ochrony materialnego
dziedzictwa, ale takze do dziatania analizujacego i uwzgledniajacego wartosci dziedzictwa
kulturowego i spoteczne implikacje ich pracy. Ta szersza perspektywa pozwala na bardziej
holistyczne podejscie, ktore szanuje zaréwno dzieto sztuki, jak i jego kontekst kulturowy.
Wymaga wiedzy i do$wiadczenia opiekundw oraz przedstawienia argumentow na rzecz
wyboru okreslonego postepowania.

O przetomowych w charakterze dzietach wizualnych pisano w pracach z zakresu nauk
humanistycznych, ale na ogoét bez kontekstu kwestii ich zachowania. Destrukcja lub nawet
zanik form, rozpad i $mier¢ dziel, rzadko zaprzataly glowy badaczy. Zdarzaty sie wyjatki,
jak w przypadku Marii Poprzeckiej piszacej o zrodtach impasu w sztuce3s. Na zanik sztuki
nie ma zgody, w rezultacie adaptacja tradycyjnych standardow etycznych do konserwacji
sztuki wspdtczesnej odzwierciedla znaczaca zmiane w sposobie, w jaki angazujemy sie
w opieke nad dzielami sztuki. Poprzez priorytetowe traktowanie intencji artysty, stosowa-
nie elastycznych strategii interwencji i przyjmowanie analizy kazdego przypadku zgodnie
z etyka kazuistyczna konserwatorzy mogga lepiej sprosta¢ wyjatkowym wyzwaniom sta-
wianym przez sztuke wspolczesng, zachowujac jednoczesnie szacunek dla jej pierwotnej
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wizji i kontekstu. Ta ewolucja nie tylko umozliwia opieke nad wspotczesnymi dzietami
sztuki, ale takze wzbogaca szerszy dyskurs o naszych celach i znaczeniu dziedzictwa sztuki
w dzisiejszym, coraz bardziej dynamicznym krajobrazie kulturowym.

Nowa muzeologia

Transmisja warto$ci nowatorskiego dziedzictwa sztuk wizualnych nastepowata w muze-
alnictwie z oporem. Pierwsze muzea sztuki nowoczesnej powstaty prawie sto lat temu,
jak pionierskie nowojorskie MoMA i kolekcja ,a.r” wlaczona do Muzeum Sztuki w Lodzi.
Podobnie dedykowane najnowszej sztuce muzea upowszechnity sie dopiero z biegiem
czasu, z tym ze ostatnio proces ten przyspieszyt wraz z dzialalnoscia wielu centrow sztuki
wspotczesnej. Tak muzeodw, jak i kolekcjonerow nie odstrasza dynamiczny charakter sztuki
najnowszej, moze jedynie martwi jej nietrwatosc.

Po latach improwizacji w tworzeniu zbioréw akwizycja dziet stata sie rownoczesna z ich
wstepnym badaniem i wywiadem z zyjacymi artystami. W kontekscie wystawiennictwa
ktopotliwe moze by¢ zaréwno ograniczenie fantazji kuratora przez wiernosc idei i intencji
artysty, jak i fenomenologiczne ukonstytuowanie sie wielu dziet dopiero poprzez percepcje
odbiorcy. Jednak wlasnie w tych nowych obszarach moze nastepowac uwiarygodnienie
wartosci kolekcjonowanej sztuki, gdyz w rozpedzonym biznesie aukcyjnym nie ma na to
czasu. Claire Bishop stwierdza:

Zadanie wyartykutowania wartosci kulturowej jest teraz pilne zaréwno

w muzeum i akademii [...] Co wazne, to jest kwestia czasowosci, wokot
ktdrej toczy sie ta walka: autentyczna kultura dziala w wolniejszych ramach
czasowych niz przyspieszone abstrakcje kapitalu finansowego [...]3*.

Dalej nalezy szukac nowatorskich koncepcji dotyczacych interpretacji znaczenia sztuki:

Ta przysztos¢ nie ma jeszcze nazwy, ale stoimy na jej krawedzi. Jesli ostat-
nie czterdziesci lat naznaczone bylo ,postami” (sztuka powojenna, post-
kolonializm, postmodernizm, postkomunizm), to dzisiaj w konicu wydaje
sie, ze znajdujemy sie w okresie oczekiwania — epoce, ktorag muzea sztuki
wspolczesnej mogg pomdc nam wspolnie wyczud i zrozumied.

Podobnie jak specjalisci takze wspolczesny widz asymiluje w swoim odbiorze rézne
sposoby poznania sztuki, ktore jak nigdy dotad osiggalne s3 dzieki nowym srodkom ko-
munikacji, dostepnosci muzeoéw, wylawiania wiedzy z internetu. Odbiorca uczy sie wspo-
mnianego ,alfabetu sztuki”, ktérego poznanie wzbogaca jego percepcje, jak to przedstawia
hermeneutyka Hansa-Georga Gadamera i fenomenologia. Otwarte poznanie pozwala na
odbior wartosci dziet o réznej proweniencji, mimo roznic kulturowych, a nawet mimo swego
rodzaju dychotomii obecnej w sztuce XX i XXI wieku, obejmujacej na dwoch biegunach
sztuke tradycyjna i nowatorska.

Dlatego pamietajac o znaczeniu idei w sztuce najnowszej jednoczesnie z archiwizacja,
czynimy starania, aby w projektach konserwatorskich zachowac tresci kulturowe wspot-

324 Claire Bishop, Radical Museology, or, What's ‘Contemporary’ in Museums of Contemporary Art?, Koenig Books,
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325 lbidem.
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czesnej epoki. Protokoty strategii podejmowania decyzji konserwatorskich buduja role
konserwatora-kuratora w srodowisku muzealnym i galeryjnym jako obroncy wartosci sztuki
i adwokata artystow. Znajdujq zatem zastosowanie w aranzagcji i racjonalnym ksztattowaniu
przestrzeni odbioru sztuki przez widzéw - by nie zakldcaly oryginalnego przekazu dziet.

Istotna role ma ekonomia w tak zwanym zielonym muzeum prowadzaca do rewizji
standarddw opieki. Podobnie reset przezywa edukacja muzealna w oparciu o rozwijajace
sie techniki digitalne. Wdrazana jest digitalizacja zbioréw zaréwno do opieki, ochrony
i dokumentacji przebiegu konserwacji-restauracji-rekonstrukgeji, jak i do tak zwanej , kon-
serwacji przez dokumentacje” dziet efemerycznych.

Finalne zadanie ma upowszechnienie wartosci zasobéw muzealnych jako warunek
funkcjonowania muzedw w spoleczenstwie.

Rewolucja cyfrowa w przestrzeni kultury wizualnej
Nastapita reorientacja rozumienia roli sztuki cyfrowej oraz réznych rodzajow sztuki opar-
tej na czasie (time-based media). Jednak jest to dopiero poczatek ery nowej, wirtualnej
rzeczywistosci sztuki, gdyz pokutuje poglad, ze: ,sztuka nowych mediéw przypomina
mitologicznego Feniksa: wszyscy wiedzg, Ze istnieje, ale nikt nie wie, gdzie sie znajduje™*.
Przeczy temu istnienie nowatorskich, transdyscyplinarnych projektow i wiele przykta-
dow angazowania naukowcow, muzealnikéw, kuratordw i konserwatoréw w transformacje
cyfrowa, ochrone i udostepniania dziet audiowizualnych3”. Komunikacji z odbiorcami
sprzyja zrownowazony rozwoj spoteczny, wytyczne dla organizacji i instytucji kulturalnych
zaangazowanych w transformacje cyfrowa. Nadal poszukiwany jest optymalny model spo-
tkania sektora cyfrowego i kulturalnego, pozwalajacy na ich dalsza owocna koegzystencje.
Znakomite opracowanie zagadnien istnienia ,wirtualnego ciata sztuki” przedstawita Elzbieta
Wysocka®®, przypominajac, ze w ochronie sztuki nowych mediéw nie wystarczg umiejetnosci
techniczne informatykow. Niezbedna jest Swiadomosc¢ etyki i celow pracy, o czym $wiadczy
wzrost zatrudnienia konserwatorow przy restauracji i rekonstrukeji filméw, dokumentow
cyfrowych i zarzadzania archiwami. Kolejny raz przywolane jest w tym kontekscie wyjasnie-
nie, ze niestusznie bulwersuje wielu quasi-etykéw wprowadzenie wymiennosci nosnikow
danych. W praktyce ochrona przekazu nowych mediéw cyfrowych polega czesto na zacho-
waniu przestarzatego no$nika w magazynie i przeniesieniu jego przekazu na aktualne, nowe
nosniki cyfrowe, ktére zmieniaja sie w szybkim tempie. Wynika to z odpowiedzialnosci za
cywilizacyjne wyzwanie, jakim jest zachowanie tej lawinowo rosnacej spuscizny artystow.
Niczym w efekcie domina pojawiaja sie nowe struktury ochrony dziedzictwa i idace za nimi
wydatki, ktore przekraczaja jej skromne budzety, zatem warto je uswiadomic, a moze roz-
szerzy¢ zrodfa finansowania na srodowiska odpowiadajace za polityke rozwoju cywilizacji.

Rozszerzona rola opieki konserwatorskiej

W obszarze faczacym wszystkich profesjonalistow w ochronie najnowszego dziedzictwa
rozszerzona zostala rola konserwatora, zwtaszcza w ujeciu paradygmatycznym teorii kon-
serwacji sztuki wspoltczesnej, daleko przekraczajaca zadania znane w opiece nad sztuka

326 Piotr Zawojski, Klasyczne dzieta sztuki nowych medidw. Wprowadzenie, w: Klasyczne dzieta sztuki nowych me-
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Beyond New Media Art, Link Edition, Brescia 2013, s. 31.
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dawna. Sformutowano innowacyjne zagadnienia wymagajace otwartosci na nowe formy
dziet sztuki, ktorych znajomosc jest warunkiem przystapienia do pracy. Spetnianie funk-
¢ji opiekuna sztuki wymaga erudycji i poruszania sie na styku nauki i sztuki. W praktyce
opiece towarzyszy wachlarz potencjalnych obowigzkow, od prowadzenia rozszerzonej
dokumentacji, planowania zakresu badan i ich czesciowe wykonanie przez interpretacje
wynikéw interdyscyplinarnych badan do diagnozy i przedstawienia konceptu, czyli opra-
cowania projektu konserwatorskiego. Status zawodowy interdyscyplinarnie wyksztatco-
nego konserwatora, ktorego edukacja trwa w Polsce sze$¢ lat, podobnie jak w medycynie,
jest rozszerzony do roli obroncy (adwokata) dziela i koordynatora (orkiestratora) procesu
jego zachowania. W nowej ramie konceptualnej opieki nad nowatorskimi formami sztuki
chodzi o wiarygodny przekaz o sztuce i generacjach tworcow, ktdry bedzie dostepny ko-
lejnym pokoleniom.

Tu napotykamy amplitude zmiennych decyzji politycznych, ktdre mogg zniweczy¢ ochrone
dziedzictwa. Odpowiedzialnosci za los spuscizny kulturalnej nie sprzyjaja mody i trendy
polityczne. Wymaga stabilnosci, stad budzi zaniepokojenie zagrozenie interdyscyplinarnego
charakteru konserwacji jako polaczenia sztuki i nauki. Rozporzadzenia decydentéw nie po-
winny powodowac chaosu organizacyjnego, ktory ruguje znaczenie polaczenia sztuki z nauka,
wiedzy bronigcej odpowiedzialnosci za dziedzictwo od ponad 300 lat. Przestanie Capitolato
Pietro Edwardsa, konserwatora Wenecji pelnigcego swe obowiazki przez czterdziesci lat na
przetomie XVIII i XIX wieku, ujete jest w etycznych zasadach aktualnych takze obecnie.

W strategii podejmowania decyzji (szczegdtowo przedstawionej w ksigzce) konserwa-
tor przygotowuje argumenty na rzecz swojego projektu i prowadzi negocjacje z innymi
interesariuszami. Dopiero gdy uzyska akceptacje projektu, moze przystapic¢ do aktywnego
zachowania dzieta, ktore obejmuje z kolei procesy aktywnej konserwacji-restauracji-re-
konstrukeji, odtworzenia, emulacji tylko wtedy, gdy te interwencje sa uzasadnione.

Wspoélczesny konserwator-restaurator powinien by¢ wszechstronny, tak w zakresie
zachowania idei, jak i substancji zabytkowej dzieta, co ma wiodgce znaczenie w podejmo-
wanej przez niego aktywnosci. Wspotczesne interdyscyplinarne ksztalcenie, dostarczajace
adeptom wyzszych uczelni szerokiej wiedzy, tworzy na temat konserwatoréw ,intelektu-
alna legende”, w ktdrej jawia sie oni jako ludzie wszechstronnie utalentowani, co po czesci
jest prawda. Wciaz jednak opinie ,lepiej wiedzacych” nadal dopatruja sie w technicznych
i manualnych umiejetnosciach konserwatoréw najwyzszych cnét tego zawodu. Tymczasem
kierowanie projektem konserwatorskim na miare wspotczesnych wyzwan wymaga nie tylko
»ztotych rak’, ale przede wszystkim glowy pelnej rzetelnej wiedzy zawodowej i interdyscy-
plinarnego wyksztatcenia. Dotyczy takze zZyciowych narzedzi - znajomosci regut funkcjo-
nowania zawodu w $rodowisku, obowigzujacego prawa, umiejetnosci ,miekkich’, a nawet
planu zagospodarowania przestrzeni miejskiej oraz wyczucia rynku pracy i marketingu.

Projektowanie konserwatorskie

Projekt konserwatorski to twdrcze opracowanie o autorskim charakterze, ktére musi by¢
zgodne z zasadami etyki i prawa, traktujacymi indywidualnie kazde dzieto, a takze dobro
kultury. Szanujace dziedzictwo sztuk wizualnych na kazdym etapie jego ochrony, ktore,
przypomnijmy, wspolczesnie jest rozumiane jako materialne, niematerialne i cyfrowe. Ma
podtoze interdyscyplinarne identyfikujace obiekt, okreslajace jego potrzeby zachowania,
diagnoze, cel i zakres niezbednych dziatan, program i harmonogram prac utozonych we
wlasciwej kolejnosci wraz z propozycjami metod i materiatléw oraz efekt koncowy.



Aby pogodzi¢ etyke konserwatorska z dazeniem do prawdy i obiektywizmu, wprowa-
dzono do niej pojecie ,czytelnosci” decyzji konserwatorskich. Sprzyja temu wlaczanie
spoteczenstwa do procesu zachowania dziedzictwa, a nowe szanse partycypacji odbiorcéw
dzieki pojawieniu sie w muzeach zbiorédw cyfrowych optymistycznie widzi Susanne Keene,
stawiajac na wykorzystanie technologii informacyjno-komunikacyjnych.

Wspolczesne projektowanie konserwatorskie jest cyfrowym opracowaniem autorskiej
koncepgji, niekiedy z wizualizacjg koncowego efektu. W zakresie ochrony ruchomych
dziet sztuki przypomina w swojej strukturze kolejnos¢ zagadnien zapisang w schemacie
dokumentacji konserwatorskiej, znanej wszystkim akademicko wyksztatconym konser-
watorom. Natomiast projektowanie konserwacji zintegrowanych obiektéw dziedzictwa
wymaga wspolpracy z réoznymi grupami zawodowymi, na przyklad w projekcie konser-
watorsko-budowlanym.

Ochrona sztuki nowoczesnej i wspotczesnej obejmuje oprocz dziet ruchomych takze
duze kompleksy sztuki site-specific, architekture, sztuke w przestrzeni publicznej tak
zwanej urban art wraz z eksplozja sztuki graffiti i street artu, ktore wymagaja dostosowania
sie do ich specyficznych potrzebs°. Charakterystyczne dla naszego stulecia jest dazenie do
zrdwnowazonego rozwoju, wspolpracy z administracja konserwatorska oraz z odbiorcami.
»<Konserwacja poprzez partycypacje” i upowszechnienie wynikéw prac konserwatorskich
oraz wartos$ci dziedzictwa w spoteczenstwie naleza do dobrej praktyki, docenianej, a czesto
nawet bedacej warunkiem zatwierdzenia projektu konserwatorskiego.

Rola konserwatora dla zachowania réwnowagi w proponowanym przez niego projekcie
konserwatorskim sprowadza sie do kontroli etapow; poczynajac od odpowiedzi na kluczowe
pytania zwigzane z rozpoznaniem wartosci dziela, analiza jego autentycznosci, a dopiero
potem ze sformulowaniem diagnozy, projektu oraz celow konserwatorskich interwencji.
W trakcie realizacji projektu zdarza sie, ze odkrycia konserwatorskie prowadza do wyty-
czenia nowego etapu prac i stawiania kolejnych pytan, na ktére odpowiedz przynies¢ moga
kolejne badania. W ramach opieki nad sztuka odkrycia dokonane podczas konserwacji to
dla wszystkich nagroda, zwana potocznie ,marchewka’, czyli pozytywna rola zmudnej pracy.
Jednak moze miec¢ drugie dno w postaci ignorowania rozszerzenia wiedzy o obiekcie lub
niedofinansowania zwiekszonej ilo$ci pracy, ktéra moze wynikac z odkrycia. Pominiecie
odpowiedzi na pytania konserwatorskie i lekcewazenie wymaganych etapow, jak réwniez
brak wspétpracy wielu specjalistow jest katastrofg nie tylko wizerunkowa. Moze sprowa-
dzi¢ proces badawczy na manowce i stac sie jedynie demonstracja badawczych mozliwosci
aparaturowych i niespetnionych obowigzkéw opiekundw sztuki.

Wspolczesne zasady i regulacje funduszy badawczych wyzwolity w szerokich kregach
naukowych popyt na badania prowadzone pod hastem ochrony dziedzictwa kulturowego.
W opgji ,przemystu kulturowego” kryje sie jednak wiele putapek. Poprawnos¢ technicz-
na przeprowadzanych badan i uzyskanych rezultatéw nie $wiadczy o ich przydatnosci
w procesie ochrony dziedzictwa, o ile nie s3 uzasadnione w procesie badan i ochrony dziet.
Zaangazowanie analityki instrumentalnej na najwyzszym poziomie nie moze stanowi¢
celu samego w sobie, aby nie nastapila catkowita alienacja wybranego fragmentu nauki
konserwatorskiej. Tu wracamy do wyjsciowej kwestii postawienia wlasciwych pytan w pro-
cesie badawczym, a potem interpretacji uzyskanych wynikdw, majacych znaczacy wpltyw
na kierunek rozpoznania i procesu konserwatorskiego.

329 Susanne Keen, Managing Conservation in Museums, 2nd edition, Routledge, London 2002.
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W postulowanym obecnie nacisku na wymiar spoteczny w tak zwanej ,zréwnowazonej
konserwacji” nie chodzi wylacznie o poszerzanie wiedzy o dziedzictwie, ale takze o wzrost
satysfakcji spoleczenstwa z obcowania z zabytkami, jak i sztuka najnowszg, ktéra szybko
staje sie dziedzictwem. Istotne jest zatem wydobycie i podkre$lenie znaczenia, symbolicz-
nych wartosci i funkcji spuscizny artystdw, czemu stuzy¢ powinna konserwacja.

Zmianie ulega metodologia opieki nad dziedzictwem sztuk wizualnych. Zacznijmy od
elementarnego stwierdzenia, ze konserwacja-restauracja jest definiowana jako akt krytyczny
(Cesare Brandi, Paul Philippot), w ktérym to dziataniu, jak to okreslono ,umyst kieruje reka”.
Oczywisty jest dobdr odpowiednio przygotowanych i doswiadczonych profesjonalistow
dysponujacych konceptualng ramga ochrony najnowszego dziedzictwa. W pierwszym rze-
dzie nalezy do nich diagnoza oparta na wynikach badan obiektow, ktora zawiera kontekst
historyczny i kulturowy dziela i zbudowanie odpowiedzi na pytanie, czy i jaki sposob dzieto
odnosi sie do wydarzen historycznych, ruchow artystycznych, rozwoju nowych mediow3.
To rozszerza krag zainteresowanych os6b, wymaga empatii zaréwno badacza, jak i odbiorcy
- by poznac¢ mysli i uczucia, ktore przyswiecaty artyscie przy tworzeniu dziefa; by pozna¢
idee i intencje artysty, takze skfad i znaczenie materiatow oraz autorskich technik. Takie
postepowanie, jak wspomniano, jest obligatoryjne przy akwizycji do muzeum lub prywatnej
kolekcji. W instytucjach na rozbudowanga diagnoze dzieta sktadaja sie takze techniczne
dane dotyczace stanu zachowania i struktury dziet potwierdzonych wynikami badan fi-
zycznych, chemicznych i innych. Stan zachowania i wynik badan identyfikacyjnych materii
sa przestankami do dalszych przemyslen prowadzacych do koncepcji zachowania dzieta.
Wyjsciowa i szczegdlnie istotna jest rozbiezno$¢ pomiedzy stanem obiektu w czasie jego
powstania a obecnym. Analizy wymaga zwigzek miedzy formga a trescig, to znaczy dania
odpowiedzi na pytanie, w jakim stopniu forma dzieta (np. material, technika, kompozycja)
przekazuje jego tres¢. Przy kompletnej degradacji rozwazy¢ nalezy dylemat: czy niezbed-
ne i przy uzyciu jakich metod mozliwe jest zachowanie oryginalnych materiatléw, nawet
jesli sa w stanie ruiny, a takze czy ewentualnie dopuszczalne jest zastgpienie ich nowymi
materialami oddajacymi idee tworcy.

Odpowiedz na pytanie o zakres dopuszczalnej ingerencji konserwatorskiej ma umo-
cowanie w etyce konserwacji sztuki wspodtczesnej. Gdy wskutek nietrwatosci dzieta jego
przekaz moze byc rozbiezny z zamierzonym przez artyste, powraca zagadnienie waznosci
idei i intencji artysty, tak by zachowa¢ przekaz jego mysli i uczué, ktére mu towarzyszyty
przy tworzeniu dzieta. To podstawa wyboru zakresu konserwacji, restauracji, rekonstrukgji,
emulagcji, re-performansu w deontologii konserwatorskiej.

Sztuka na naszych oczach przechodzi do zasobu dziedzictwa, stajac sie dobrem i zarazem
cennym przekazem znaczen. Konserwatorskie widzenie sztuki jest innowacyjne ze wzgledu
na potaczenie studidéw zakorzenionych w terazniejszej praktyce z perspektywa nastawiong
na przysztos¢, w ktorej dzis tworzone dziela staja sie dziedzictwem.

331 Ryszard W. Kluszczynski, Od konceptualizmu..., s. 77-86; Ryszard W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna...
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Konkluzja

Najkrocej ujmujac zagadnienia przedstawione w tej monografii — warunkiem zachowania
aktualnosci sztuki jest po prostu jej istnienie. Przyczyny wprowadzenia innowacyjnej
opieki nad sztuka XIX-XXI wieku wynikaja z dwoistej natury dziedzictwa w ontologicznym
rozumieniu, z jednej strony sztuki autograficznej w tradycyjnych dyscyplinach, a z drugiej
- sztuki nietypowej stwarzajacej ryzyko nieprzetrwania, sztuki nowoczesnej i wspolczesnej
powstajacej z dala od dawnych kanondw artystycznych, w tym sztuki allograficznej, ktora
jest oparta na czasie. Kluczowe dla opieki nad dzietami najnowszej sztuki jest zrozumienie
wnoszonej przez nig réznic w odniesieniu do sztuki tradycyjnej i nowosci, jak:

- nietrwaly charakter: podwazone zostato tradycyjne pojecie trwatosci dzieta sztuki.
Konserwatorzy musza znalez¢ rownowage miedzy zachowaniem oryginalnej intencji artysty
a koniecznoscia stabilizacji dzieta. Wiele dziet jest zaprojektowanych jako proces w sztuce,
sq efemeryczne w zakresie zgodnym z ideg autoréw tak - aby ulegaly zmianom w czasie;

- aspekt konceptualny: sztuka czesto opiera sie na idei i koncepcji, a nie tylko na ma-
terialnym obiekcie. Konserwatorzy musza dba¢ o wymiar intelektualny i konceptualny
dzieta, a nie tylko dba¢ o fizyczna substancje dzieta. Nowe jest podejscie do tak zwanych
time-based media i traktowania wirtualnego ciata sztuki, ktore musi by¢ aktualizowane
i przenoszone na nowe nosniki cyfrowe;

- réznorodno$¢ nowych materialéw i technik: sztuka nowoczesna i wspoétczesna czesto
wykorzystuja materiaty nietradycyjne i eksperymentalne, takie jak z tak zwanego podo-
redzia artysty, ready made, przedmioty znalezione, Zywice, tworzywa sztuczne, elementy
elektroniczne czy materialy organiczne. To implikuje opracowanie zupetnie nowych metod
opieki, badan i konserwacji i badan;

- charakter i kontekst powstania dziefa: sztuka wspotczesna czesto ma charakter efeme-
ryczny, interaktywny lub jako site specific jest $cisle zwigzana z miejscem powstania. To
stawia nowe wyzwania przed konserwatorami, ktorzy musza znalez¢ sposob na zachowanie
nie tylko fizycznej substancji dzieta, ale takze jego kontekstu i znaczenia;
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- akwizycja dziet we wspdlpracy z artysta: w przypadku najnowszej sztuki czesto ko-
nieczna jest $cisla wspotpraca z artystg, ktory moze dostarczyc¢ unikalnych informacji na
temat idei i intencji twdrczych, materiatéw oraz technik. Przy pozyskaniu dziet do kolek-
¢ji niezbedna jest zgoda tworcow na konserwacje-restauracje w przypadku stwierdzenia
nietrwatosci ich dziet;

- prawo autorskie na strazy intencji artysty: konserwatorzy musza bra¢ pod uwage in-
tencje artysty, ktdra czesto jest bardziej ztozona i mniej oczywista niz w przypadku sztuki
tradycyjnej. Moze to wymagac wspotpracy z artysta lub jego spadkobiercami, gdyz prawo
autorskie chroni dzieto 7o lat po jego $mierci (w USA 100 lat);

- dokumentacja: ze wzgledu na ztozonos¢ i zmiennos¢ dziet wspotczesnych, dokumen-
tacja staje sie niezwykle waznym elementem procesu konserwatorskiego. Tworzone s3
szczegdtowe dokumentacje fotograficzne, filmowe i opisowe, ktore pozwalaja na sledzenie
zmian w dziele w czasie, opracowanie wynikow transdyscyplinarnych badan obiektow,
dokumentacje realizacji projektu konserwatorskiego wraz z wytycznymi dotyczacymi
aranzacji i wystawiennictwa dziet;

- etyka konserwatorska: opiekunowie najnowszej sztuki musza zmierzy¢ sie z trudnymi
pytaniami zwigzanymi z konserwatorska ingerencja w dzieto sztuki, ktore jest czesto wyra-
zem indywidualnej wizji artysty. Etyka kazuistyczna to indywidualne podejscie do dziela;

- aspekt spoteczny: sztuka wspotczesna czesto odnosi sie do aktualnych probleméw
spotecznych i politycznych. Zrownowazony rozwoj spoteczny wymaga zaangazowania
opiekundw sztuki we wspoltprace z interesariuszami i role aktora w sieci decyzyjnej do-
tyczacej zachowania dziedzictwa sztuki wizualnej. Konserwatorzy musza by¢ swiadomi
tych kontekstow i dziata¢ w sposob, ktory nie znieksztalca oryginalnego przestania dzieta.

Zagadnienia poruszane w monografii rozrosly sie do tego stopnia, ze w oparciu o prze-
stanki zachowania przysztosci dziedzictwa najnowszej sztuki budowane s3 podwaliny
»konserwatorskiej teorii sztuki” dotyczacej opieki nad sztuka nowoczesna i wspotczesna.
Termin ten taczy dwa obszary wiedzy - teorie sztuki i teorie konserwacji, ktére dotad
funkcjonowaly odrebnie. Razem w szerszym zakresie generuja wiedze w mato zbadanym
obszarze dziedzictwa najnowszej sztuki, ktore jest w wiekszosci nietrwate. Dla zachowania
dziedzictwa sztuki nowoczesnej i nowatorskiej czesci sztuki wspodtczesnej przedstawiono
rozszerzone pole opieki. Obejmuje ono niezbedne paradygmaty teorii konserwatorskiej,
diagnozowanie potrzeb zachowania najnowszej sztuki i rozszerzenie filaréw opieki nad nia.

Dobry rezultat opieki nad dziedzictwem jest przedtuzeniem jego istnienia. W tej misji
miesci sie sens konserwacji jako wiecznego tworzenia, zgodnie z tacinska maksyma Con-
servatio creatio aeterna est. Najwiekszg nagroda jest spoteczny odbior dziedzictwa dziet
najnowszej sztuki i aktywna partycypacja odbiorcow, ktére przynosza satysfakcje, gdy
staja sie codziennoscig, naturalnym elementem zycia. Majac to na wzgledzie, Aktualnosé¢
sztuki adresuje do wszystkich zainteresowanych dzietami najnowszej sztuki, ktérym nie
jest obojetny los dziedzictwa kultury — konserwatoréw, kuratoréw, naukowcow biegtych
w szeroko ujetej nauce o dziedzictwie. To droga, ktora prowadzi nas do zachowania naj-
nowszego dziedzictwa.
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Summary

The visual arts, in terms of their heritage from the 19th to the 21st century, require innovative
research methods, preservation and rescue since they have proven to be the least durable
in the history of human artistic achievement.

This is a paradox known only to specialists, since it is the youngest heritage that is in
the most urgent need of rescuing, which in terms of impermanence is an exception in the
history of human civilization. The author presents a transdisciplinary approach to the
emerging threat, thanks to which it is possible to maintain cultural continuity in human
achievements.

The monograph presented to readers is scholarly, but at the same time socially useful, as
it contains a synoptic view of the results of research on saving the latest legacy, endangered
in the current civilizational breakthrough. New solutions for preserving the diverse nature
of visual arts are based on the transdisciplinary identification of their complex character.
They are supplemented by a model of evaluative analysis of the work, resulting from the
research, which comprehensively expands the artistic and cultural significance with the
socio-economic one. Since its international publication in 2013, this system has been con-
tinuously expanded to include a contemporary understanding of tangible, intangible, and
digital heritage — with questions for future of NFT and Al.

The analysis of the preservation of modern art begins with works from the early 19th
century, whose innovative ideas are coupled with abandoning traditional techniques and
introducing perishable materials. This contradiction dominates subsequent styles revo-
lutionizing the image of culture. Case studies characterize the individual contribution of
artists of such stature as Goya, Braque, Picasso, Duchamp, Abakanowicz, Szapocznikow,
Kantor, and many other contemporary artists, up to the present-day virtual art. Nowadays,
there is duality in both traditional art disciplines, such as painting, sculpture, graphics -
called autographic, and hybrid art, departing from its principles, a synthesis of arts, where
“everything” can be its material. The nature of allographic art is different: the work of art
based on time, can be a performative repetition, and could also be a virtual body of art. The
author presents the paradigms of a new theory of contemporary art preservation and the
pillars of extended protection, care and conservation of the latest art, based on casuistic
ethics. The book is addressed to many readers - scientists, conservators, artists, students,
art lovers who care about the fate of the heritage of visual arts.

Keywords: modern art, contemporary art, transdisciplinary heritage of visual arts, evalua-
tive analysis, interdisciplinary conservation research, new conservation theory, paradigms
of the theory of conservation of contemporary art, pillars of conservation practice.
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