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KOMUNIKATY, DYSKUSJE

TADEUSZ CHRZANOWSKI

PROBLEMY ESTETYCZNE W KONSERWACJI ZABYTKOW RUCHOMYCH

Czy dzielo sztuki, jako fakt materialny i estetyczny zara-
zem, istnieje obiektywnie, czy tez mamy z nim do czy-
nienia dopiero w wyniku indywidualnej percepcji? Czym
wypelniona jest przestrzen dzielaca intencje tworcza od
konkretyzacji odbiorcy-konsumenta? Jakie relacje i jakie
subtelne podzialy istnieja pomigdzy jakosciami artystycz-
nymi i estetycznymi wystepujacymi w dziele sztuki?
I wreszcie, jaka przestrzen przynalezy zabytkowi: czy
tylko intencjonalna, zamierzona przez artyste, czy row-
niez i taka, ktéra dokonuje sie przez p6zniejsze, po czesci
nie zamierzone przemiany w materialnym bycie zabytku?
Pytan tego rodzaju, po trosze berkeleyanskich, mozna by
mnozyé, watpiac od poczatku w mozliwo$¢ poprawnej
odpowiedzi. Niemniej jednak takie czy inne pytania muszg
by¢ od czasu do czasu stawiane nie tylko z punktu widze-
nia psychologii sztuki, czy tez ,,sposobu istnienia” wy-
tworu artystycznego, ale takze z czysto praktycznego
punktu widzenia dzialania konserwatorskiego.
Do zanotowania kilku spostrzezen, sugestii, propozycji
sktonity mnie kolejne wystawy konserwatorskie, spotka-
nia w gronie konserwatorskim (ostatnio — we wrze$niu
1979 r. sympozjum objazdowe po wojewddztwach jele-
niogorskim i legnickim, po§wiecone problematyce ma-
larstwa $ciennego, inicjatywa bardzo aktywnej Sekcji
Konserwatorskiej ZPAP Oddzialu Krakowskiego),
a wreszcie spotkania z pojedynczymi dzietami sztuki pod-
dawanymi rozmaitego rodzaju zabiegom. Wydaje mi sig
bowiem, Ze po tragicznym odejsciu od nas prof. J. Dutkie-
wicza sfera problematyki estetycznej dziela sztuki w kon-
serwacji jakby si¢ nieco oddalila, przestonieta zagadnie-
niami technologicznymi i — badzmy szczerzy — pewnego
rodzaju rutyna punktowan, uzupehien, rekonstrukcji.
Tymczasem sprawy estetyki konserwatorskiej nie stracily,
bo straci¢ nie moga, na ostroéci i aktualno$ci. Obawiam
sie, Zze ostro$¢ i aktualno$§é tych problemow zawsze
w jakiej§ mierze pozostanie otwarta, ze nie ma i byé nie
moze $cisle okre§lonych regut, ze kazdy zabytek to w pew-
nym sensie indywiduum, wymagajace odrebnego roz-
strzygniecia. Nie powinno nas to jednak odstreczaé od po-
dejmowania teoretycznych rozwazan: jesli nie ustala one
konserwatorskiego dekalogu, to przynajmniej czesciowo
wyjasnia czy wskaza droge lub uczula na to, co moze staé
si¢ strefa rutyny.
Na poczatku pragnalbym wyjasni¢ méj punkt widzenia
_na zagadnienie ,jako$ci estetycznych” wystepujacych
w dziele sztuki. Uwazam je po pierwsze jako cze$¢ skia-
dowa o wiele szerszych i jakby nadbudowujacych si¢ na
nich jakosci artystycznych, po drugie — wykluczam

istnienie jakosci estetycznie obojetnych. OczywiScie mam
na my$li wylacznie te strefe dzieta sztuki, ktora jest do-
stegpna naszej percepcji. Istniejg bowiem — jesli tak rzec
wolno — w jego wnetrzu elementy materialne, przede
wszystkim struktura tworzywa, ktdre sa poza zasiegiem
naszego odbioru. W dziele snycerskim powleczonym grun-
tem i polichromia nie dostrzegamy bogatej ,,architektury”
drewna, zlozonej ze stoi, widkien, komdrek, co najwyzej
poprzez t¢ artystyczna skorup¢ (czy okladzing) prze-
jawiaja si¢ pewne charakterystyczne cechy tego mate-
riatu rzezbiarskiego. Wowczas jednak cala strefa nie-
dostepna naszemu postrzeganiu nie przynosi w ogole
zadnych jakosci, poza fizycznymi, i nie sposéb tu mowié
o jakichkolwiek jako$ciach estetycznych. Natomiast to
wszystko, co dostepne jest ogladowi, jakosci takie za-
wieral.

I tu podstawowa teza: nie istnieja jakosci estetyczne
neutralne, poniewaz juz samo pojecie jakosci zaklada
pewnego rodzaju aktywno$é, aktywno$¢ bodzca, a to
wyklucza obojetnosé i pasywno$é. Abstrahujac od jakich-
kolwiek ocen. Jest to sfera — w moim przekonaniu —
jesli nie catkowicie, to w znacznej mierze indywidualnych,
a wiec subiektywnych dyspozycji. Nie rozrézniam w kon-
sekwencji Jakosa estetycznych negatywnych czy pozytyw-
nych, pomewaz w tej fazie rozwazan nie ma to jeszcze
znaczenia, po prostu chodzi mi o stwierdzenie faktu, Ze
nasz odbiér wyklucza istnienie jakichkolwiek jakosci
estetycznie obojetnych. Biedem wigc logicznym (na zasa-
dzie contradictio in adiecto) jest méwienie o ,,neutralnym
tle”, a juz w szczegdlnosci o ,,neutralnym kolorze”.
Moze wystgpowac silniejsza lub stabsza aktywnos¢ jakosci
estetycznych, ale z pewnoscia nie moze zaniknaé zupehie,
bowiem wowczas po prostu nie mieliby§my w ogéle do
czynienia z jakoé$ciami, musialyby one catkowicie ujs¢
z pola naszego widzenia, ze sfery naszej percepcji. W moim
przekonaniu przyjaé¢ nalezy, ze dzieto sztuki, jako dzieto
intencjonalne, konstytuuje si¢ ze zbioru jakosci estetycz-
nych, bez wythku aktywnych, stanowiacych podbudowq
bardziej zréznicowanego i skomplikowanego zbioru ja-
kosci artystycznych (w ich sklad wchodzi¢ bgda np. pro-

! Mozna by si¢ zastanowié, czy jakie$ jakosci, ewentualnie estetycz-
ne, pojawic si¢ moga w tych zewnetrznych czesciach dziela sztuki,
ktore wszelako nie sa przeznaczone do ogladania, jak odvrocie
obrazu czy wydrazone odwrocie poipelmej rzezby tryptykowej?
Osobiscie uwazam, Ze nie ma to jednak wigkszego znaczenia. Tylko
to, co zostalo przeznaczone przez artyste do odbioru, moze si¢ w te-
go rodzaju rozwazaniach liczyé estetycznie.
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blemy tre§ci, §wiadomo$§¢ historycznych zwiazkéw, re-
lacje wzdr — nasladownictwo itd.).

Drugie zalozenie niniejszych rozwazan — to nieustanne
dokonywanie si¢ zmian w owym zbiorze jakosci estetycz-
nych. Dzielo sztuki nie trwa w spos6b niezmienny i wiecz-
ny: w niektérych wypadkach, przy szczeg6lnie odpornych
tworzywach 1 w szczegdlnie korzystnych okoliczno$ciach
bytowych, zmiany te dokonuja si¢ bardzo powoli, w spo-
s6b mato uchwytny. W innych — maja charakter gwal-
towny i wieloraki. Okre§lenie ,,stan pierwotny” — tak
bardzo naduzywany w konserwatorstwie — to dla mnie
przede wszystkim pewnego rodzaju hipoteza robocza,
a tylko w wyjatkowych wypadkach w pelni i naukowo
sprawdzalny stan faktyczny. Je§li mowi si¢ o przywracaniu
zabytku do ,,stanu pierwotnego”, twierdzenie takie przyj-
muj¢ jako propozycje, zalozenie i domniemanie o wigk-
szym czy mniejszym wspolczynniku prawdopodobiefistwa.
W zdecydowanej wigkszos§ci wypadkow ,,stan pierwotny”
jest w ogole czym§ nieosiagalnym, bowiem nie jestesSmy
w stanie odwrdci¢ pewnych procesow, ktore si¢ juz byly
dokonaly, czgsto w bardzo diugich okresach, co wigcej —
poniewaZz nie jesteSmy w stanie w sposob niewatpliwy
ustali¢ pewnych elementéw pierwotnego wygladu, nie
mozZemy go sobie nawet w pelni wyobrazié. Wezmy dla
przykladu jakiekolwiek malowidto $cienne sprzed kilkuset
lat. Pomijam sprawg¢ mechanicznych uszkodzen, a wigc
sprawe tzw. ubytkéw, pomijam tez kwestie wigkszego
czy mniejszego — réwnieZz mechanicznego — starcia
wierzchniej warstwy malarskiej, ale w gre¢ wchodza
wszystkie chemiczne przemiany, ktére sprawily zasadni-
cze przeobrazenia barwnikow. W stosunku do stanu
pierwotnego (a wigc do jakiego$ rzeczywistego stanu
w momencie wykonania malowidel, a nie naszych na
ten temat domystow) mamy tu ogromne wprost réznice
w kolorycie, w rysunku, w fakturze, a ponadto jeszcze
w kontekécie bezposredniego otoczenia, owej przestrzeni
architektonicznej, jakze za kazdym razem réznej od tego,
co si¢ tu niegdy§ konstytuowalo jako rama i baza malo-
widel.

Chcialbym by¢ dobrze zrozumiany: nie neguje tego, Ze
jednym z podstawowych celéw dzialania konserwator-
skiego jest oczyszczenie zabytku z nawarstwionych na
nim wtornych i negatywnie ocenianych jakosci estetycz-
nych. Chciatbym jednak, aby sloganami o ,,przywréceniu
do stanu pierwotnego” nie szermowano tam, gdzie na
miejscu wtérnych jakosci estetycznych pojawily si¢ jeszcze
w stosunku do oryginalu wtdrniejsze, dyskusyjne, jesli
nie wrecz zafalszowane. Nie neguje mozliwosci przybli-
Zenia si¢ w jakims$ stopniu do stanu pierwotnego w wyniku
dziatan konserwatorskich, kwestionuj¢ tylko kamuflowa-
nie dowolnosci sloganami.

Z punktu widzenia dzialan konserwatorskich mozna wigc
ustali¢ trzy podstawowe grupy jako$ci estetycznych:

1. JakoSci pierwotne zamierzone (a wigc powstale ze

$wiadomego dziatania tworcy i w jakim§ stopniu takze

z naturalnych wlasciwosci materiatu).

2. Jakos$ci wtorne nie zamierzone. Te mozna rozdzieli¢
na dwie podgrupy:

a) spowodowane naturalnymi przemianami tworzywa
(przeobraZenia chemiczne, korozja, patyna, spegkania itd.);

b) uszkodzenia mechaniczne, powstale w wyniku przy-
padkdéw ograniczonych najczesciej w czasie, ale gwalttow-
nych, powodujacych ubytki.

3. Jakosci wtorne zamierzone.

166

Chcialem skupi¢ uwage na tej trzeciej grupie zjawisk,
w ktdrej w zasadzie rozrézni¢ mozna dwie przeciwstawne
podgrupy. Z jednej wigc strony bedziemy mieé do czynie-
nia z wtdrnymi dzialaniami czlowieka, ktére z punktu
widzenia konserwatorskiego ocenione by¢ muszg nega-
tywnie, jako niefachowe, ahistoryczne czy wrgcz nieudol-
ne inicjatywy podejmowane przez niefachowcéw (przema-
lowywanie obrazéw, uzupelnianie uszkodzonych rzezb
niezdarnie dorzezbionymi elementami, wadliwe i nad-
mierne wyzlocenie itd.). Z drugiej strony pojawia si¢
zakres dzialafh konserwatorskich, w zatoZeniu swym wias-
nie poprawnych i wilasciwych. Stwierdzmy od razu:
nie zawsze te ostatnie dzialania wychodza zabytkom ,,na
zdrowie”, czesto jest wrecz przeciwnie, podczas gdy
niektére niefachowe dzialania wtdrne moga mie¢ pewna
warto$¢ czy to historyczng, czy estetyczng. Nie mozna
a priori przyjmowac, ze kazde dzialanie z punktu widzenia
konserwatorskiego niefachowe przynosi dzielu jakosci
estetyczne wylacznie negatywne, podobnie jak nie kazde
dzialanie konserwatorskie daje wyniki pozytywne. Stad
wniosek pierwszy: nie wolno oceniaé krytycznie jakosci
wtornych zamierzonych tylko dlatego, Zze sa wtorne i Ze
nie wynikaja ze §wiadomej dzialalnosci konserwatorskiej.
Whniosek drugi: dzialanie konserwatorskie, a wigc jakosci
wtérne zamierzone i poparte wiedza fachowa oraz §wia-
domoécia historyczna nie moga by¢ przyjmowane bez-
krytycznie, powinny réwniez podlegac weryfikacji opinii.
Moment za$ krytyczny powstaje najczesciej wtedy, gdy
te wtérne zamierzone jakosci w wyniku konserwacji
zabytku zaczynaja dominowa¢ nad obu poprzednimi
grupami. Oznacza to bowiem zbyt daleko idacg ingerencje,
czego nie usprawiedliwia ani reliktowy stan obiektu, ani
twierdzenie o ,,powrocie do stanu pierwotnego”.

Z dotychczasowych rozwazan wyplywa jeszcze wniosek
trzeci, bardzo jak mi sie zdaje istotny: konserwator jest
i musi by¢ nie tylko technikiem, lecz rownieZ artysta.
Wprawdzie w dzisiejszej polszczyznie potocznej okresle-
nie ,,artysta-konserwator” brzmi co najmniej podejrzanie,
faktem pozostaje, ze w wyniku swych dzialan wprowadza
do dziela sztuki nowe jakosci estetyczne, podejmujac
zarazem ogromng odpowiedzialno$é. Jest to odpowie-
dzialno$¢ wobec dziela sztuki, ktérego sam nie tworzy,
ale przejmujac pod swa opieke wspéltworzy. Tak wigc
z jednej strony podejmuje ryzyko techniczne, wyst¢pujac
jako rzemieSlnik w tym dawnym i nie skompromitowa-
nym przez pyche artystéw rozumieniu tego zawodu.
Z drugiej strony podejmuje ryzyko czysto artystyczne.
Artyscie-twdrcy wolno si¢ myli¢: bladzi jesli tak to wolno
brzydko sformulowaé ,,na wilasne konto”. W wypadku
artysty-konserwatora blad wlasny obciaza jednocze$nie
cudze konto: tego nie znanego, dawno zmarlego poprzed-
nika, ktéry zbudowal fundament bytowy i artystyczny,
zwany przez nas zwyczajnie — zabytkiem.

Czasem problem jest prosty i nieskomplikowany: zakres
dzialania technicznego jest w stosunku do zakresu inter-
wencji estetycznej przytlaczajacy i decydujacy. Niejedno-
krotnie jednak zakresy te si¢ rownowaza, a bywa tez i tak,
ze ten drugi zaczyna przewazaé. Dzieje si¢ tak najczesciej
wtedy, gdy zabytek przetrwal do naszych czaséw silnie
okaleczony lub przeksztalcony. Sprawa restytucji jego
przestrzeni wewnetrznej wysuwa si¢ wowczas na plan
pierwszy.

Réwnoczesnie od strony technicznej, a zarazem — nie
bojmy si¢ wazkich stéw — moralnej, pojawia si¢ problem
nieodwracalnoci efektéw dziatania konserwatorskiego.
Na wystawie Dzielo sztuki w konserwacji (Krakow 1976)



prezentowany byt obraz §w. Katarzyny z Cigciny, ktéry —-
jak si¢ okazato dzigki zdjeciom rentgenowskim i odkryw-
ce — namalowany zostal w poczatku XVII w. na frag-
mencie gotyckiego tryptyku. W tym wypadku po stwier-
dzeniu owej ,,podwdjnosci” obrazu decyzji nie podjeto,
odlozono ja jakby na pézniej i pokazano zwiedzajacym
preparat. Nie mam o to do nikogo pretensji, bowiem
decyzja, jakakolwiek by byla, w obecnym stanie naszych
mozliwosci technologicznych nie jest latwa. Ciekawosé
odkrycia rzeczy nie znanej musi by¢ powsciaggnieta sza-
cunkiem dla tego, co owo potencjalne odkrycie zastania:
chodzi przeciez o interesujgcy obraz z kregu prowincjo-
nalnego, ale rodzimego manieryzmu.

To byl przykiad skrajny. Mozna jednak wyliczy¢ wiele
takich, ktére pozornie sa proste w swej problematyce
kanserwatorskiej. Na przyklad rzezba gotycka pokryta
wtorng polichromia, ktéra jednak pod owa warstwa nie
przechowala wcale lub tylko reliktowo dawne malowanie.
Usungé owa wtérng warstwe? Ale co daé w zamian?
W kodciele w Niepotomicach pod Krakowem znajduje
si¢ wielka rzezba Chrystusa Ukrzyzowanego ze schytku
XIV w., przeksztalcona w potowie XVII w. (nowe drewno
krzyza, tabliczka z napisem INRI, cierniowa korona).
Zapewne pézZniej t¢ wspaniala artystycznie rzezbe pokryto
brzydka malatura prowincjonalng. W trakcie jej usuwania
nie odnaleziono jednak polichromii, a jedynie nikle
resztki gruntu. Rzezbie zagrazalo to, ze si¢ zamieni w la-
ciaty preparat. Zdecydowano ja wigc oczysci¢ do suro-
wego drewna i w tym stanie pozostawi¢. Byla to chyba
najstuszniejsza decyzja, chociaz pozostawia oczywisty
niedosyt: na miejscu wtérnych jakos$ci estetycznych za-
mierzonych, ktérych nie sposéb byto oceniaé pozytywnie,
otrzymaliSmy nowy zesp6t jako$ci wtérnych zamierzo-
nych, nieco lepszych, ale w efekcie daleki od domniema-
nego ,,stanu pierwotnego’, przeciez rzezba tego okresu
i w tej czesci kraju musiala byé wykonana z my$la o tym,
7e pokryje ja grunt i polichromia, stad zabieg konser-
watorski ujawnia dzis ,,zapis dluta” rzezbiarza bynajmniej
nie przeznaczony do prezentacji odbiorcy.

W wypadku innego zabytku pochodzacego z tegoz cza-
su — rzezby Matki Boskiej z Dziecigtkiem w kosciele
parafialnym w Klodzku, ten sam zabieg: oczyszczenie
z wtornej polichromii do surowego drewna, przynidst
efekty w moim przekonaniu zdecydowanie negatywne.
Poprzednia polichromia (a wlasciwie ztocenie) pochodzita
przynajmniej z epoki baroku i uzyskata juz ten stopien
spatynowania, ze oddawata ,,stan pierwotny” o wiele
prawdziwiej niz oskalpowanie rzezby. Co wiecej, zostata
ona wyjeta z barokowego oltarza, dla ktdrego niegdy$
zostala wlasnie pozlocona, a on sam — by¢ moze — wy-
konany wiasnie dla niej. Prezentowana obecnie w kaplicy,
w duchu muzealnym, utracifa caty §wiezo$¢ historycznego
zapisu, utracita nie tylko pierwotnag moze, ale jakze
fascynujaca przestrzed zewnegtrzng na rzecz nowej,
wyraznie sztucznej i wyraznie — w zlym sensie tego sto-
wa — konserwatorskiej.

Tu pozwole sobie na maty ekskurs na temat przestrzeni
wewnetrznej 1 zewnetrznej dzieta sztuki. Przestrzen
wewnetrzna, w zaleznosci od pewnych wlasciwosci dzieta
sztuki, manifestuje si¢ dwojako: w wypadku obiektu
dwuwymiarowego (obrazu, reliefu, a najczeSciej takze
plaskiego reliefu) ma ona charakter intencjoralny; dzigki
wlasciwosciom perspektywy i innym wytwarza si¢ auto-
nomiczna przestrzen zamknigta w obrebie samego dziela
sztuki (lub jego ram). Obiekty tréjwymiarowe kreuja
przestrzen wewngtrzna jako w pewnym sensie otuling
swej fizycznej bryly; jest to przestrzef realna, istniejaca

w kontekscie wigkszej 1 nadrzednej przestrzeni zewnetrz-
nej. O ile w wypadku dziela sztuki dwuwymiarowego
jego przestrzen przyjmujemy jako pewne domniemanie,
$wiadoma sugesti¢ w obrgbie proponowanego nam wy-
cinka jakiej$ rzeczywistosci, o tyle w wypadku obiektow
trojwymiarowych przestrzenn ich istnieje obiektywnie
poprzez ich ksztalt i —— po prostu — przestrzenno$¢.
Zbyt czesto zapomina si¢ jednak, Ze dzielo sztuki nie
istnieje w oderwaniu od otoczenia, Ze jego przestrzen
wewnetrzna istnieje w kontek$cie przestrzeni w stosunku
do niego zewngtrznej. I wlasnie zadaniem konserwatora
jest bardzo czesto czy to ocalenie tejze, czy tez tworzenie
jej na nowo lub wzajemne dostosowywanie obu. Postuzmy
si¢ znow przykladami: istnieje pewien typ obrazéw gale-
ryjnych, tworzonych najczg¢éciej w ubieglym stuleciu
z przeznaczeniem od poczatku do sal muzealnych. Do
takich naleza u nas obrazy Matejki, juz nieraz przez sam
wielki format wymagajace odpowiednich wnetrz. Prze-
prowadzona przed kilku laty modernizacja sal Muzeum
Narodowego w Krakowie w Sukiennicach trafnie —
tak pod wzgledem przestrzennym, jak i kolorystycznym
— przywrdcita i podkreslita 6w galeryjny charakter,
ktéry im nadano pod koniec ubieglego wieku. W tym
kontekscie doskonale ,,siedzi”” Hold pruski Matejki czy
Czwdrka Chelmonskiego, bowiem ich wlasne, wewnet-
rzne, intencjonalne przestrzenie wspolistnieja zgodnie
z realna przestrzenig zewng¢trzna owych akademicko-
-eklektycznych wnetrz.

Oczywiscie zdaje sobie sprawg z tego, Ze obecna ekspo-
zycja w Muzeum Narodowym we Wroclawiu stynnych
gotyckich rzezb z kosciota Sw. Marii Magdaleny ma cha-
rakter tymczasowy, ze w ogole zbiory plastyki gotyckiej,
tak przeciez znakomite, oczekuja (cierpliwie) przeniesie-
nia do przeznaczonego dla nich wngtrza odbudowywa-
nego kosciola Sw. Wincentego. Niemniej jednak owa
przedtuzajaca si¢ tymczasowo$¢ ekspozycji ukazuje cala
nieadekwatno$¢ przestrzeni wewngtrznej tych monumen-
talnych, architektonicznych bez mala dziet czternasto-
wiecznego snycerstwa do przestrzeni zewngtrznej ciasnych
sal o sterylnie klinicznym charakterze.

Czy wigc dla konserwowanego zabytku nalezy kazdo-
razowo szukaé zabytkowego, czasowo odpowiadajacego
mu wnetrza? Postuze sie¢ jeszcze jednym przykladem
z zakresu rzezby $redniowiecznej. Przed kilku laty, wy-
burzajac filar w piwnicy jednej z krakowskich kamienic,
natrafiono na kamienna rzezbe $wietej (zapewne §w. Bar-
bary). Niestety ulegla ona rozbiciu na kilkadziesigt ka-
watkéw. Pieczolowite zabicgi przeprowadzone przez
doc. Marie Niedzielska wespél z P. Kasprzyk-Cetnaro-
wicz i P. Wojtyna przyjely zasade nierekonstruowania
niczego. W miejsce zwartej, bez mala tektonicznej prze-
strzeni wewnetrznej stanu pierwotnego otrzymaliSmy
bogata, skomplikowang, prawie niepokojaca przestrzen,
w ktérej dominuja jakosci wtdrne (zamierzone i nie za-
mierzone). Osobiscie uwazam za stuszne to petryfikujace
zalozenie konserwatorskie; w swej obecnej formie oca-
late jako$ci pierwotne pozwalaja niemal kazdemu odbior-
¢y na wyobrazeniowa konkretyzacje stanu pierwotnego,
rownocze$nie eksponowanie jako$ci wtérnych nie za-
mierzonych wnosi nowa ekspresje w dzieto, ukazujac jego
historyczny juz dramat. Rzezbe krakowska mozna §miato
zestawi¢ ze stynna Nike z Luwru, w wypadku ktérej
nikomu chyba nie przychodzi do glowy odtwarza~‘c
glowy czy rak. Ujawnia si¢ tu kolejny problem: c7 tego
rodzaju konserwatorska ekspozycja przestrzeni wewnetrz-
nej nadaje si¢ do zwiazania z przestrzenia zewngtrzng
sugerujacg czy istotnie zabytkowa (np. wngtrze kosciota
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gotyckiego)? Sadzg, Zze w tym konkretnym wypadku
wiladnie muzealna, kliniczna poniekad przestrze zew-
netrzna jest dla omawianej rzezby wlasciwsza, We
wnetrzu koscielnym krakowska¥$wieta bylaby odbierana
jako destrukt, w sali muzealnej — jako konserwatorski
preparat w dobrym znaczeniu tego niesympatycznego
okre§lenia.

Obecnie chcialbym zaprezentowaé dwa przyklady dziet
dwuwymiarowych (w zasadzie), ktérych przestrzen we-
wnegtrzna doznala zakléecenia w relacji z zewngtrzna
w wyniku dziatlan konserwatorskich. Podkre§lam, ze
w obu wypadkach szanuj¢ 1 doceniam technologiczna
stron¢ wykonania, dodatkowo za$§ pragnalbym stwierdzié,
Ze przytaczajac tu jako przyklad negatywny jedno
z ostatnich dziet prof. J. Dutkiewicza nie atakuj¢ i nie
umniejszam jego zaslug Byt to czlowiek o szerokich
horyzontach a to, Ze nie ma go juz posrod nas, utrudnia
mi jeszcze wypowiedzenie sie¢ o jego realizacji. Za zycia
Profesora moglbym $mialo i bez ogrédek wysuwaé moje
watpliwosci, przekonany, Ze nie przyjmie ich jako wy-
cieczki osobistej, ale jako dyskusje o problemach, ktére
zawsze sa dyskusyjne i zawsze stawialy oraz stawiaé
beda przed nami kwestie wymagajace wspolnego roz-
wiagzywania,

Oplakiwanie z Muzeum w Zywcu, péznogotycki obraz
tablicowy, przeniesiony zostal na nowe podobrazie
wskutek niemal catkowitej destrukcji deski, na ktorej
zostal namalowany pierwotnie. Zastosowano tu analo-
gicznie petryfikujaca metode pelnego szacunku dla auten-
tyku, jak w wypadku rzezby §wigtej omowionej puwyZej.
W tym jednak wypadku wyniki sa diametralnie rézne.
Podobrazie pierwotne bylo niewidoczne, obecne za§ —
plyta z masy plastycznej — nie tylko, Zze jest widoczna,
ale jeszcze narzuca si¢ Wrecz naszym 0Czom swa 2gresyw-
ng przejrzystoscia. Przestrzeri wewngtrzna dzieta dwuwy-
miarowego, a wigc intencjonalna, plytka, proscenijna
przestrzen gotycka, w ktorej rozgrywa sie scena, zostala
gwaltownie przebita i otwarta, poprzez przezroczysto$é
podobrazia, na realng przestrzen zewngtrzna. Zamani-
festowalo si¢ to szczegdlnie dobitnie podczas eksponowa-
nia obrazu na krakowskiej wystawie Dzielo sztuki
w konserwacji, na ktorej Oplakiwanie eksponowane bylo
nie przy §cianie, ale zawieszone posrodku sali, tak ze
poprzez puste ,,okienka” ubytkow wida¢ bylo dalszy
plan z eksponatami i poruszajacymi si¢ ludzmi.

Jeszcze drastyczniej owa nieadekwatno$¢ przestrzeni
pojawia si¢ w transferze malowidla $ciennego z drugiej
polowy X1V w. w farze w Olkuszu. Znalezione za usunig-
tymi chwilowo stallami, musialo byé ono — jesli zakia-
dato si¢, Zze winno by¢ pokazane — przeniesione na inne
miejsce. Dokonano tego przenoszac warstwe malarska
na nowe podobrazie (plyty z tworzyw sztucznych),
a nastgpnie cato$¢ owej bardzo ikonograficznie intere-
sujacej Psychomachii zawieszono na innej $cianie. I byloby
to do przyjecia, gdyby nie préba nowego rozwiazania,
ktére sig nie sprawdzilo: po pierwsze do§¢ duzZe partie
ubytkow po prostu wycigto, tworzac w dwuwymiarowej
plaszczyZnie tréjwymiarowe perforacje, po drugie —
na domiar ztego — transfer zawieszono w pewnej odleglos-
ci od $ciany. Owe perforacje jeszcze silniej zaostrzyly
tym razem juZz tréjwymiarowa, a nie dwuwymiarowa
przestrzen wewnetrzng, nie laczac, ale placzac obie.
Z uwagi na to, ze malowidlo jest delikatne, nieco zatarte
i kolorystycznie wygaszone, nowa tréjwymiarowa, rzez-
biarska przestrzen wewngtrzna jest agresywna i zdecy-
dowanie dominuje nad przestrzenig intencjonalng. Ona
ja wrecz niweczy i kazdy odbiorca widzi najpierw pewna
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abstrakcyjng forme przestrzenna zawieszona w izolacji
od $ciany, a dopiero pozniej ewentualnie dostrzeze, o co
tu wiasciwie chodzi.

W tym samym kosciele inna odstonigta przez prof. Dut-
kiewicza scena — Chrystus w ogrdjcu, pozostawiona
in situ, otrzymd}a wypelnienie ubytkow w postaci duzych
wyraZJSf‘xe mamfestujqcych si¢ form kollstych Jest to
i ciekawa propozycja, i chyba udane rozwiazanie. Inten-
cjonalna przestrzen wewnetrzna nie ulegla tu zakidceniu
genetycznie rézna przestrzenia, pewien konflikt, ktory
tu wystepuje, mamfestUJe wyraziscie zasu;g interwencji
konserwatorsker i dorzuca $wiadome i zasadne jakosci
wtorne zamierzone do jakos$ci pierwotnych.

Przedstawilem w najwigkszym skrdcie, niemal migawkowo
problem przestrzeni wewngtrznej dziela sztuki i jego
stosunku do przestrzeni zewnetrznej. Drugi aspekt tego
zagadnienia, a wigc ksztaltowanie przestrzeni zewnetrznej
w kontekscie i w pewnym uzaleznieniu od przestrzeni
wewngtrznej zabytku pozostawiam otwarty. Wymaga to
dalszych rozwazan i wkracza w problematyke architektu-
ry, urbanistyki, a nawet naturalnego srodowiska.

Tak wigc na podstawie dotychczasowych uwag sprébujmy
ustali¢ kilka bardziej ogélnych spostrzezen:

1. Istnieje nieodwracalna konieczno$¢ pojawienia si¢
nowych jakoS$ci estetycznych w wyniku dzialan konser-
watorskich; mogg sie one manifestowa¢ zarowno w dziele
sztuki, czyli w jego przestrzeni wewngtrznej, ale moga
rowniez wystapi¢ w szerszym kontekscie, w obrgbie owej
przestrzeni zewnetrznej, w ktorej istnieje, 1 z ktéra po-
zostaje w $cistej korelacji wewnetrzna przestrzen zabytku.
2. Nie istnieje mozliwos¢ §cistego skodyfikowania zasad,
wedle ktérych powinno si¢ rozwija¢ postgpowanie
konserwatorskie; kazdorazowo obiekt zabytkowy niczym
ludzkie indywiduum majace niepowtarzalne, wlasne wlas-
ciwosci stawia przed konserwatorem nowe problemy.
Te problemy pojawiaja si¢ ze szczegolng ostroscia nie
w sferze dziatania techniczno-konserwatorskiego, ale
tam, gdzie ta dzialalno$¢ zaczyna nabierac cech tworczosci
(czy SciSlej: wspottwdrezosdei) artystycznej.

3. Jedyne ,,przykazanie”, bardzo zresztag ramowe - to
obowiazek podporzadkowania si¢ konserwatora dzictu
w jego obu wymiarach (przestrzeni wewnetrznej i ze-
wnetrznej) oraz szacunek dla wszystkiego, co w dziele
tym jest autentycznym $wiadectwem jakosci pierwotnych
zamierzonych. Niezbedna jest jednak rowniez obiektywna
ocena jakos$ci wtérnych (zaréwno zamierzonych, jak i nie
zamierzonych) i wywazenie wzajemnych relacji pomigdzy
tymi wszystkimi jakoSciami a jakoSciami, ktdre ma si¢
wprowadzi¢ do owej polifonii. Konserwator jest artysta,
ale jest nim w specyficzny sposob, skoro nie tworzy
dzieta sztuki, ale je wspéltworzy, a z tej sytuacji wynikaja
oczywiste konsekwencje.

4. W rezultacie konserwator, wlasnie jako artysta, po-
dejmuje kazdorazowo bardzo duZe ryzyko. Powiedzial-
bym, ze o wiele wigksze niz pierwotny tworca, ktdry
zaczyna od zera, a $ci§lej — od nie uformowanej materii.
Niepowodzenie artysty jest jego osobistym niepowodze-
niem, w istocie o tyle pozbawionym dramatyzmu, Ze
realizacje zamiaru twdrczego mozna podjaé od nowa,
wladnie od owego zera — nie uformowanej materii.
W wypadku dzialania konserwatorskiego kazda pomytka
obcigzy¢ moze w sposdb nieodwracalny dzieto, juz dawno
uformowane przez kogo$ innego, ktéry najczgdciej juz
nie zyje, a zatem jest catkowicie bezbronny.

Dzialanie konserwatorskie winno byé oceniane nie tylko
z punktu widzenia poprawno$ci metody i precyzji wyko-



nawstwa, ale réwniez z puntku widzenia stosunku po-
jawiajacych si¢ w jego wyniku nowych jako$ci estetycz-
nych (a w szerszej mierze takze artystycznych). Oceniane
by¢ winno zatem takze z punktu widzenia krytyki ar-
tystycznej. Wiem, Ze sg to na razie tylko pobozne zyczenia:
krytyka konserwatorska niemal u nas nie istnieje nawet
W swym pierwszym — technicznym —— zakresie. W tej
dziedzinie, podobnie jak zreszta w wielu innych przejawach
naszego zycia tzw. kulturalnego, krytyke zastgpity oficjal-
ne dymy kadzidlane i nieoficjalne ztosliwosci i paszkwile.

Nie mam najmniejszych watpliwosci, Ze z uwagi na wage
i wielkie ryzyko podejmowane przez konserwatora, po-
winna wreszcie powstaé obiektywna i rzeczowa krytyka,
ktéra nie bedzie sie odbieraé jako ,,wykanczanie” czy
,,podrzucanie $wini”, ale jako wyraz wspolnej troski —
wykonawcy 1 teoretyka-krytyka — o los dziet sztuki
mmlonych pokolen. Taki krytyczny ,,wentyl bezpieczeni-
stwa” potrzebny jest zreszta i samym konserwatorom
zarowno ze wzgledow merytorycznych, jak przede
wszystkim psychicznych.

Tadeusz Chrzanowski
Krakow

ESTHETIC PROBLEMS IN THE CONSERVATION OF MOBILE ART MONUMENTS

From the point of view of conservation works esthetic qualities
can be divided into three basic groups: 1) intentional primary
qualities (resulting from a conscious work of the creator and, to
some extent, from natural properties of the material), 2) uninten-
tional secondary qualities which can be further divided into two
groups: (a) caused by natural transformations of the material
(chemical changes, corrosion, patina, cracks, etc.), (b) mechanical
impairment resulting from organic causes, most frequently because
of time effect bringing about losses, 3. intentional secondary quali-
ties. Considering the third group of the phenomena, the following
conclusions can be drawn: (1) intentional secondary qualities
should not be assessed critically only because in fact they are secon-
dary and do not represent the conscious conservatory activities,
(2 coonservatory activities should not be approached uncritically
but should be subjected to verified opinions, (3) the conservator
is and must be not only a technician but also an artist.

Of utmost importance in the conservation of art monuments is the
problem of the internal space of a work of art and its relation to
the external space. Observations in this field may be rendered as
follows :

1. There is a need for new esthetic qualities resulting from conser-
vatory activities ; they may be manifested both in the work of art,
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i.e. in its internal space ; they can also appear in a broader context»
within the external space in which it exists and with which the
internal space of the work is in a close correlation. 2. It is not possible
to codify precisely the principles according to which a conservatory

procedure should develop. Every time the historic monument poses
new problems for the conservator; they are particularly sharp not
in the shpere of technical and conservation activities but there where
such activities assume the qualities of artistic creativity. 3. Tt is
a duty of the conservator to get subordinated to the work of art
in its two dimensions (internal and external space) ; apart from that
he should show respect for everything that constitutes an authentic
proof of intenational primary qualities. Indispensable is also an
objective evaluation of secondary qualities and weighing out mutual
relations between all these qualities and the qualities that are to be
introduced into that polyphony 4. In the case of the work of the
conservator — the artist, on every occasion he takes up a great
risk because every error may encumber the work of somebody
else. Conservatory works should be evaluated not only from the
point of view of the correctness of the method and of the precision
of execution, but also from the point of view of the relations of
esthetic values resulting from it.

ARTYSTOW-KONSERWATOROW ZABYTKOW MUZEALNYCH W ZSRR

Przed dwudziestu laty rozpoczeto w Zwiazku Radzieckim
weryfikacje kwalifikacji artystéw-konserwatordow. Jak
dotychczas, jest to jedyna tego rodzaju akcja na $wiecie.
Podlegaja jej wszyscy konserwatorzy, zaréwno ci, ktérzy
majg specyficzne wyksztalcenie konserwatorskie, ukon-
czyli wydzialy konserwatorskie wyzszych i $rednich szkot
“artystycznych i otrzymali dyplom artysty-konserwatora,
jak i ci, ktérzy zostali konserwatorami w sposéb prak-
tyczny. Doswiadczenie bowiem poucza, ze dyplom
artysty-konserwatora otrzymany po ukoriczeniu szkoty

nie zawsze czyni jego posiadacza konserwatorem o pel-
nych kwalifikacjach zawodowych. Akcje weryfikacyjng
zapoczatkowalo wydane w 1955 r. rozporzadzenie Mi-
nisterstwa Kultury ZSRR. Na mocy tego zarzadzenia
weryfikacji podlegali konserwatorzy malarstwa sztalu-
gowego. W opracowanym przez specjalng komisje regu-
laminie zostaly ustanowione cztery kategorie artystow-
-konserwatorow: trzecia, druga, pierwsza 1 wyzZsza.
Nieduza grupa wybitnych specjalistéw uzyskala tytul
artysty-konserwatora wyzszej kategorii i ci weszli w skiad
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