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Monika JADZINSKA

,PO NAS CHOGBY POTOP”?
ZACHOWANIE SZTUKI NASZYCH CZASOW

W czasach, w ktérych szeroko dyskutuje si¢ na temat
zadan, budynkéw, programéw, wystawiennictwa, roli
muzedw i kolekgji sztuki wspolczesnej, rzadko stawia
sie pytanie o kwestie wla$ciwie najistotniejsza — mozna
powiedzie¢ podstawowa — czy sztuka ta w ogble ma
szanse przetrwaé? Stynny brytyjski ekonomista John
Keynes stwierdzil, ze ,w dluzszej perspektywie i tak
wszyscy umrzemy”, a wiec wlasciwie kogo to obchodzi?
Czy w zwiazku z tym dziedzictwo kultury naszych cza-
s6w traktowane bedzie wedlug wygodnej zasady: ,,po
nas choéby potop”? Czy refleksja, a co za tym idzie dzia-
lania w zakresie profesjonalnej ochrony, konserwacji

i odpowiedniej dokumentacji, przyjda na tyle pézno, ze
nie bedzie juz czego ratowaé?

Utrzymanie w nalezytym stanie sztuki wspoélczesnej,
szczegollnie dziel niekonwencjonalnych, jest duzym
wyzwaniem ze wzgledu na swoja zozonoé¢ — trzeba
podjaé walke ze skutkami eksperymentalnych koncep-
¢ji, uplywu czasu, zastosowania materialéw nietrwatych
lub elementéw gotowych, nowych technologii i roz-
wigzanh technicznych. Trzeba w profesjonalny sposéb
przeanalizowaé, zidentyfikowa¢ i utrwali¢ materig¢ lub
odwrotnie — po odpowiednim rozpoznaniu, dzialajac
zgodnie z intencja tworcy, traktowaé ja w spos6b ade-
kwatny do charakteru dziela wykonujac replike, rekon-
strukcje, emulacje, re-enactment, zachowanie poprzez
dokumentacje lub wykorzysta¢ inne mozliwoéci no-
woczesnej konserwacji. Aby ustali¢ odpowiedni model
postepowania, trzeba zrozumieé co i dlaczego nalezy
zachowaé i chroni¢, czyli co sprawi, ze dzielo pozosta-
nie autentyczne.

Kwestia autentyzmu to jedno z kluczowych zagadniefi
w dyskusji na temat zachowania szeroko rozumianego
dziedzictwa kulturowego. Przez wieki podlegalo wielu
zmianom w zalezno$ci od miejsca, czasu i kontekstu.
Wyznacznikiem warto$ci dziela sztuki byl autentyzm
przedstawienia lub formy, materii lub idei, struktury
lub procesu, realizacji lub intencji. W przypadku nie-
konwencjonalnych dziet sztuki wspélczesnej — insta-
lacji, environment, sztuki kinetycznej, konceptualne;j,
efemerycznej itd., kwestia trwalosci i dgzno$é do zacho-
wania przestala by¢ oczywista, a wiec i cel i metodyka
dziatar konserwatorskich musi by¢ inna. Inna, znacz-
nie wazniejsza, jest tez rola dokumentacji.

Co sig zmienito?
Pytanie o dzielo autentyczne

Drziela sztuki, wlasciwie ,,od zawsze”, poddawane byly
réznym przeksztalceniom wypaczajgcym ich sens
iznaczenie, co czesto czyniono w imie ,,dojécia do au-
tentyzmu”. Panowaly r6zne kryteria oceny wartosci.

W czasach $redniowiecznego kultu relikwii autentyzm
decydowat o wartosci przedmiotu, ale paradoksalnie
nie autentycznoé¢ materii miala tu najwazniejsze zna-
czenie, a cuda, ktérych dokonywala. Inne kryteria decy-
dowaly o warto$ci dziela w renesansie — epoce wielkich
mistrzéw, jeszcze inne w wiekach nastepnych.! Rozwa-
zania nad autentyzmem rozkwitly w wieku osiemna-
stym i okresie romantyzmu, kiedy to kladziono szcze-
goblny nacisk na indywidualno$¢ i wyjatkowo$é dziela
sztuki.? Dopiero jednak w wieku dziewietnastym zdano
sobie sprawe z odpowiedzialno$ci wobec oryginatu, za$
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rekonstrukcja i jej zasieg stala sie jedng z bardziej dys-
kutowanych kwestii. Przeciwstawne podejécie do tego
zagadnienia prezentowali Eugéne Viollet-le-Duc i John
Ruskin. Pierwszy z nich, realizator licznych rekonstruk-
¢ji, w duchu ,jednoSci stylowej” przemienial zabytki

w mySl zasady, ze ,konserwowa¢é zabytek nie znaczy za-
chowa¢ go, naprawié czy przerobié, znaczy to przywré-
ci¢ do stanu integralno$ci, w jakim byé moze si¢ nigdy
nie znajdowal”3

Przeciwnikami takiego podejécia byli J. Ruskin

i William Morris potepiajac jakiekolwiek odtwarzanie,
uznajac caly zapis zmian historycznych, ktore przeszly
zabytki, za ich unikalng warto$¢. Na poczatku dwudzie-
stego wieku Alois Riegl zwrdcil uwage na fakt, ze dzielo
jest czeécig swojej historii i jako takie ma prawo do de-
strukeji, za$§ ,warto§¢ dawnoSci”, jaka z tego wynikala,
uznal za kluczows dla zabytku. Kolejni wielcy teoretycy
(Camillo Boito, Georg Dehio, Cesare Brandi) postulo-
wali ochrone substancji oryginalnej m.in. poprzez mi-
nimalng interwencje konserwatorska oraz zachowanie
odréznialno$ci i odwracalnoéci uzupekien. Postulaty
te mialy ogromny wplyw na wiele nastepnych poko-
lerh konserwator6éw. Zachowanie zabytku utozsamiono
z zachowaniem oryginalnej substancji materialnej,
jako zrodla wiedzy o obiekcie dla przyszlych pokolefi.
Postulaty te skodyfikowano na stronach Karty Konser-
watorskiej z Aten (1930), a nastepnie Karty Weneckiej
(1964). W Europie mialo to silne umocowanie w trady-
¢ji chrzeScijanskiego kultu relikwii §wigtych. ,,Zgodnie
z tg tradycja o autentyzmie zabytku decydowat auten-
tyzm jego substancji materialnej. Jej brak czynil z za-
bytku jego falsyfikat.”4# Wedle zalecefi Karty Weneckiej,
$rodowiska konserwatoréw europejskich nie wyrazaty
przyzwolenia na odbudowy czy rekonstrukeje, za nie-
dopuszczalne uznano tez uzupelnianie lub wymiane
oryginalnych materialéw na nowe. Celem konserwa-
¢ji mialo by¢ przedluzenie zycia dziela, rozumianego

w kategoriach ,,przedmiotu”, poprzez op6zZnienie proce-
sOw starzenia i zapobiezeniu dalszym zmianom. Jako
punkt wyjscia okre$lono konieczno$¢ przeprowadzenia
rzetelnych badan identyfikujacych materie oryginalna

i pbZniejsze palimpsesty historyczne, zakoniczeniem
za$ dokumentacja obejmujaca rozpoznanie, analize
materialows i stylistyczna, historie obiektu, cel i zalo-
Zenia oraz program prac, projekt konserwatorski, opis
realizacji prac i zalecenia dla uzytkownika. Po wiekach
zmagarh i bled6éw, ustanowienie doktryn bezwzglednie
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chronigcych substancje dziela wydawalo si¢ koronnym,
a przede wszystkim koficowym etapem poszukiwar.
Okazalo si¢, ze w obliczu wyzwan sztuki wspélczesnej,
to nie wystarczy.

Doktrynalny kult autentyzmu substancji nie zawsze
bowiem chroni oryginalna ekspresje i idee dzieta. Eu-
ropejska koncepcja autentyzmu substancji materialnej
stoi w sprzecznoéci do, na przyklad, dalekowschodnie;j.
Zachowanie dziela w przypadku obiektéw stworzonych

z materialéw nietrwalych, narazonych na trzesienia ziemi,
czy niestabilne warunki atmosferyczne, zasadzalo si¢ tu
nie na ocaleniu oryginalnego tworzywa, ale zachowaniu
tradycyjnych form i technik, przy jednoczesnej wymianie
materiatu (np. drewniane japonskie §wigtynie). Zagad-
nienie, podjete przez instytucje dziedzictwa $wiatowego
takie jak ICOMOS, ICCROM, ICOM, UNESCO zostalo opra-
cowane w formie tzw. Document of Authenticity Nara,
1994).5 Dekade pdZniej ustalono liste parametréw okre-
§lajacych autentyzm dziela (tzw. Tes? of Authenticity) —
jako projekt, material, warsztat i otoczenie. W 2005 roku
rozszerzono pojecie o kolejne zagadnienia (w formie tzw.
Conditions of Authenticity) stwierdzajac, ze weryfikacja
autentyzmu dziela musi by¢ prowadzona na podstawie
informacji z dziedzin takich jak: forma i projekt, mate-
riat i funkcja, tradycja i technika, kontekst, idea, uczu-
cie, energia oraz inne wewnetrzne i zewnetrzne czynniki.
Opracowano tez, w formie konwencji, szalenie istotng
kwestig ochrony dziedzictwa niematerialnego (inzangible),
gdzie stworzono kategori¢ dziel performatywnych, bar-
dzo przydatng dla sztuki nietradycyjnej (Paryz, 2003).6
Ocalenie dziela sztuki ,,w pelnym bogactwie jego autenty-
zmu”’ dostrzezono wiec jako akt zlozony, co jest szczegdl-
nie istotne wobec dylemat6w, przed jakimi stoi opiekun
sztuki naszych czasow.

Sztuka wspéiczesna

Jaki ma to wplyw na ochrone wspdlczesnych sztuk wi-
zualnych? Zmiany cywilizacyjne i kulturowe wymusily
zmiane podej$cia do sztuki, a mozliwosci techniczne,
materialowe, technologiczne i komunikacyjne wpro-
wadzily rewolucje w sposobach wyrazania artystycz-
nej ekspresji. Kompleksowo$é ochrony takiej sztuki
prowokuje pytania o potrzebe zachowania autenty-
zmu nie tylko tkanki materialnej, ale i konceptual-

nej dziela, intencji tworcy, kontekstu, funkcji, formy,
przestrzeni, miejsca, czasu, historii, procesu tworze-



nia. Jak stwierdzil prof. Zygmunt Bauman, silg na-
szych czas6w jest ogromna réznorodnoéé, wymuszajaca
szacunek do inno$ci i zindywidualizowania w réznych
sferach.® W éwiecie sztuki zindywidualizowanie jest
ogromne, wkraczajace w koncepcje tak radykalne, jak
brak lacznosci z rzeczywistoScig (np. abstrakcjonizm),
brak dziela sztuki na rzecz konceptu (np. konceptu-
alizm, sztuka efemeryczna, eat art, land art i inne),

czy w og6le brak artysty (staje si¢ on twbrea ,wyboru”
przedmiotu uzytku codziennego, samounicestwiajacej
sie materii, czy wydarzenia artystycznego). Okazuje

sie jednak, ze w kontek$cie zachowania ,dziela” przy-
wigzanie do materialu wcigz jest ogromne. Waznym
zrédlem wiary w prawdziwo§é materialu jest przeko-
nanie, ze przedmioty, odwrotnie niz stowa, nie ktamig.
0Od renesansu poczawszy, kiedy to zaufano materialnym
reliktom widzae w nich §wiadkéw wiekow dawnych, az
po badania archeologdw, traktujacych artefakty jako
bardziej autentyczne od tekstéw — rzecz materialna
kojarzy sie z tg warstwg dziela, ktéra przekazuje orygi-
nalng intencje twdrcy i czaséw, w ktérych powstala. Po-
wszechne jest przekonanie, ze ,,materialna kultura jest
prawdziwsza niz pisana”, czy zachowana w inny spo-
s6b.? Pomimo, Ze niektére przedmioty, dziela sztuki, czy
artefakty sa ewidentnie zmienione w czasie, do dzi$ pa-
nuje ogélne przekonanie, ze cos, co jest dotykalne i wi-
dzialne musi byé¢ prawdziwe, Ze materialne obiekty be-
dace $wiadkami dawnych epok sg wieczne, niezmienne,
trwale, namacalne i ze to wylacznie materia §wiadczy

o autentyzmie dziela. Wobec tego, poszanowanie i za-
chowanie tej materii gwarantuje zachowanie autenty-
zmu calo$ci. Sztuka nowoczesna podwaza t¢ koncepcje.

W sztuce wspoélczesnej przelom polegat nie tylko na za-
stosowaniu réznych form ekspresji (happeningu, multi-
plikacji, konsumpcji, wykorzystania natury, krajobrazu,
zwierzat, ludzi), ale i na uzyciu nowych materiatéw i ich
kombinacji, nowych technik i technologii. W wieku
dziewigtnastym, lub nawet wedlug niektérych badaczy
w okresie romantyzmu, arty$ci odeszli od poprawnos$ci
warsztatowej w imie nieskrepowanej wolnosci i swo-
body ekspresji artystycznej. Tworzywo i technika sztuki
staly sie programowo nietrwale od czasu wystapienia
futurystow, zakladajacych degradacje i rozpad obiek-
téw. Dla Duchampa ogromna role odgrywat sam dob6r
materialow. Material zyskal znaczenie poprzez indywi-
dualne okreélenie ikonograficzne w danym dziele.* Od
lat 60-tych zaakceptowana, a wreez promowana byla

koncepcja tworzenia dziel, ktére mialy krétki, ogra-
niczony czas istnienia. M.in. Lawrence Weiner, Sol
LeWitt, Robert Morris tworzyli prace, ktdre intencjo-
nalnie mialy okre$lony limit czasowy, po czym ulegaly
degradacji. Odejscie od dziela jako obiektu fizycznego,
postmodernistyczny ,.koniec sztuki”, zaowocowaly lu-
bowaniem si¢ w entropii, efemerycznoéci i procesie.
Przez nastepne lata tworzenie dziel, ktérych zywot mial
by¢ z zalozenia krétki, nie nalezalo do rzadkosci. Ich
unicestwienie lub pokazanie procesu degradacji lezalo
w zalozeniu koncepcyjnym wypracowanym w procesie
kreacji — na przyklad wiednace i gnijace kwiaty w pracy
Anyi Gallaccio Preserve ,, Beauty” (1991-2003), czy
dzielo Rogera Hiornsa Beachy Head — kolumny z my-
dlanej piany, ktére spadajac w dé1 w nieprzewidziany
spos6b zmienialy forme, by z uplywem czasu zanikngé.

Cele i limity zachowania oraz konserwacji

Ochrona dobr kultury i sztuki poprzez dziatania kon-
serwatorskie zaklada zachowanie w niezafalszowanej
formie materii, struktury i koncepcji dziela. W sztuce
dawnej interwencje konserwatorskie dokonywane sg na
obiektach stworzonych z trwalych i w wigkszo$ci rozpo-
znanych materialéw, tworzacych zdefiniowang struk-
ture (nawet biorac pod uwage historyczne palimpsesty).
Inaczej rzecz ma sie w przypadku sztuki wspdlczesne;j.
Tu forma, materialy i ich kombinacje, moga byé za
kazdym razem inne, najcze$ciej nienalezace do palety
typowych §rodkdéw artystycznych. R6znorodnoéé i nie-
przewidywalnoé¢ dotyczy charakteru materii, efektow
ich kompilacji z innymi materialami oraz proceséw sta-
rzeniowych. Do tego dochodzg wzgledy ekonomiczne

i prestizowe. Zmienna, efemeryczna, lub wrecz skazana
(przynajmniej teoretycznie) na zanikanie materia stata
si¢ problemem nie tylko dla konserwatoréw, ale i dla
innych tzw. Stakeholders, a wiec ludzi zaangazowanych

i odpowiedzialnych za sztuke (kolekcjonerdw, dyrekto-
réw muzedw i galerii, marszandé6w, historykéw sztuki,
artystow, kuratoréw itd.). Niewta$ciwe dzialania (zwig-
zane z wystawiennictwem, transportem, przechowywa-
niem) moga wypaczy¢ lub catkowicie zmieni¢ jej sens.
Wymog traktowania kazdego dziela indywidualnie,
wzmocniony byé musi wielokrotnie. Sztuka nowocze-
sna, by nie stracié¢ swej istoty, wymaga réwnie staran-
nego i profesjonalnego traktowania, jak sztuka dawna,
by méc ustalié postgpowanie w zakresie jej ochrony

i zachowania. Konieczne jest rozeznanie relacji pomig-

Monika JADZINSKA / ,Po nas chotby potop? [ EEGzG



dzy sferg materialng, a konceptualna, skutkujgce odpo-
wiednimi badaniami i dzialaniami konserwatorskimi.

Dlaczego konserwator
potrzebuje dokumentacji

Z pomoca przychodzi nam, jako jeden z aspektéw ,,do-
brej praktyki”, prawidlowa dokumentacja, zawiera-
jaca odpowiednie rozpoznanie dziela i jego wartosci

w sferze materialnej jak i koncepcyjnej, dokladny opis
wszystkich jego aspektow i wskazoéwki na temat uzytko-
wania w przyszloéci!* Konserwacja tradycyjnych dziet
sztuki ma za zadanie zachowanie i przedtuzenie zycia
obiektu rozumianego, jak juz stwierdzili$émy, w kate-
goriach przedmiotu, dla ktérego mozna ustalié pewien
jego ,stan”. W odréznieniu od ,wartoSci” kreujacych
tozsamoé¢ dziela, ,stan” zwigzany jest zazwyczaj z ma-
terig. Zmiana ,stanu” jest niezamierzona, niepozadana,
wiazaca sie ze zniszczeniem, ubytkiem i degradacja.
Niekonwencjonalne dziela sztuki instalacji stworzone
s3 z innym zalozeniem. Cze§¢ z nich zaklada zmiane

i degradacje materiahu, jako ilustracje pewnych proce-
sOw (np. prace z lodu, czy materialéw organicznych).
Inne istnieja tylko w danym miejscu i czasie (size spe-
cific), jeszcze inne s3 tworami mobilnymi, a ich forma
zalezna jest od kontekstu, czy przestrzeni. Sa tez i takie,
ktérych destrukcja taczy sie z nieznajomoscia techno-
logii lub proceséw starzeniowych wykorzystanych ma-
terialéw i jest niezamierzona. Jeszcze inne wykorzy-
stujg tradycyjne materialy i technologie, wprowadzajac
tylko pewne elementy spoza repertuaru konwencjo-
nalnych §rodkéw artystycznych. Niewla§ciwa interpre-
tacja wlasciciela, kuratora, czy opiekuna, owocujaca
zlymi ingerencjami, moze zmieni¢ dzielo w sposéb
drastyczny.

Dokumentacja stala sie nie tylko panaceum na nad-
interpretacje. Stala si¢ niezbednym ogniwem tworza-
cym ,produkt”;? skladajacy sie z obiektu materialnego
i calego systemu czynnikéw pozwalajacych, by obiekt
ten przetrwal. Gromadzenie danych, przeprowadzanie
i dokumentowanie badan i analiz, konfrontacja z arty-
sta w imie zachowania integralno$ci utworu, waloryza-
cja stwierdzajaca, co i w jakim stopniu nalezy zachowaé
zgodnie ze specyfika materiatu, techniki i koncepcji
dziela, a dopiero potem konfrontacja z mozliwo$ciami
konserwatorskimi, jest czeécig tego systemu. Na kaz-
dym etapie towarzyszy temu dokumentacja. Oprécz
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tradycyjnej funkeji opisu dziatah konserwatorskich,
stanowi ona réwniez forme certyfikatu autorskiego,
jako érodka prawnego zabezpieczenia. Jest nieodzowna
dla dalszej egzystencji dziela, jego zrozumienia, prze-
prowadzania prac konserwatorskich, instalacyjnych,
aranzacyjnych, wystawienniczych. transportowych
iwielu innych. Niekiedy staje si¢ jedynym §ladem ist-
nienia obiektu, lub wrecz ten obiekt zastepuje — jest to
tzw. ,zachowanie dziela przez dokumentacje”.3

Dokumentacja — dobra i zta prakiyka — przykiady

Specyfika dziel sztuki wspolczesnej okre§la zakres

i charakter interwencji konserwatorskich. Po doklad-
nym przeanalizowaniu dziela podejmujemy decyzje od-
noénie praktycznych dzialan. Nieprawidlowa, niepelna
dokumentacja lub, co gorsza — jej brak, moze doprowa-
dzi¢ do katastrofy. Pomifimy tu szalenie wazng kwesti¢
konserwacji profilaktycznej, czy interwencji koniecz-
nych a budzacych mniejsze kontrowersje. Rozpatrzmy
natomiast przyklady budzace najwiecej watpliwosci:
wymienialno§é elementéw typu ready made, elementow
efemerycznych lub zdegradowanych, re-instalacja dziel
typu site specific, czy dziet wykorzystujacych elementy
sensoryczne.

Wymiana oryginalnych, ale zdegradowanych, niespel-
niajacych swojej funkeji elementéw, moze by¢ dopusz-
czalna lub konieczna dla zachowania dziela w warstwie
znaczeniowej. Wymiany wymagaja przykladowo zuzyte
rurki neonéw w pracach artystow wykorzystujacych
tego typu elementy, np. dzielach Dana Flavina. Wydaje
sie, ze to samo powinno dotyczy¢ wszystkich elemen-
tow nietrwalych. Réznorodnoéé sztuki wspélczesnej
nie pozwala jednak na stosowanie gotowych rozwigzan.
Na przyklad Miroslaw Balka nie akceptowal wymiany
jakichkolwiek elementow bez swojej zgody. Nawet roz-
sypane na muzealnej podlodze igliwie mialo konkretng
historig i znaczenie (pochodzilo bowiem ze $cigtego
przez ojca drzewa rosnacego obok rodzinnego domu).
Z drugiej strony artysta ten zgadzal si¢ na wymiane soli
na nows, jako substancji, ktéra zawsze musi by¢ czysta,
a nie wazne jest skad pochodzi. Wymiane zdegradowa-
nych elementéw (niektorych) zaktada réwniez angielski
artysta Damian Hirst. Przykladem moga byé jego prace
z cyklu Natural History, z najstynniejsza — The Phy-
sical Impossibility of Death in the Mind of Someone
Living (1991). Instalacja skladala si¢ z wielkiej gabloty



wypekionej formaldehydem z prawdziwym rekinem

w $rodku. Obiekt zostal sprzedany amerykariskiemu
kolekcjonerowi za niebagatelng sume, ale krétko po
stworzeniu zaczal wykazywaé oznaki destrukcji. Zamoé-
wiony wiec zostal nastepny rekin, gdyz artysta potrak-
towat ten element nie jako specyficzny i indywidualny,
ale jako reprezentacje pewnej grupy, w tym przypadku
wywodzacych sie z dziewigtnastego wieku obiektow

z muzedw historii naturalnej. Decyzja ta nie bytaby
oczywista bez konkretnej, spisanej w formie certyfi-
katu, dyrektywy autora. Hirst bowiem przywiazuje
duzg role do pokazania proceséw destrukeji jako efektu
naturalnej niestabilno$ci i fizycznej §mierci. Wybranie
momentu, w ktérym nalezy przerwaé owg destrukcje

i wymienié¢ element nalezy do artysty. Dokumentacja
intencji wskazuje jasno droge dzialania. Takie wlasnie,
fundamentalne informacje, wyrazane sa przez artystow
w trakcie sprofilowanych na zagadnienia zachowania

i konserwacji wywiadow.4

Brak odpowiedniej dokumentacji moze skompliko-
waé kwestie prawidlowej re-instalacji, ekspozycji, nie
moéwiace juz o aspekcie ekonomicznym. Notion Mo-
tion (2005) Olafura Eliassona, twbrcy m.in. wielkiego
slofica The Weather Project, (2003-04, Hala Tur-
binowa, Tate Modern, Londyn) to instalacja wodna,
wykonana dla Museum Boijmans Van Beuningen

w Holandii. Praca polegala na ,zanurzeniu” widza

w absolutnie nierealnym $wiecie §wiatel, drgan, blikéw,
abstrakcyjnych blaskéw i cieni. Trzy ogromne, ciemne
pomieszczenia zalane byly wodg odbijajaca si¢ na Scia-
nach i sufitach. Inicjacja fal na wielkich nieruchomych
taflach wody zalezna byla od ruchu widzéw, przecha-
dzajacych sie po specjalnych ktadkach. Efekt wzmoc-
niony by} poprzez magiczne §wiatlo wydobywajace si¢
nie wiadomo skad, muskajgce powierzchni¢ wody tylko
po to, by odbi¢ jej refleksy. Odbicia §wiatel na wielkich
§cianach oraz widz, kt6éry poprzez stagpanie po ukry-
tych zapadkach uruchamiat za kazdy razem inny ruch
wody ,tworzac” zywe obrazy — to wszystko stanowito
fenomen rekonfigurujacy przestrzen. Przeslaniem arty-
sty bylo zwrdcenie uwagi widza, Ze nic nie jest stabilne,
trwale i takie, jakim je widzimy. Odtworzenie instalacji
okazalo sie jednak niezwykle skomplikowane. Powo-
dem trudno$ci byl brak odpowiedniej dokumentacji.
Praca powstawala przez ponad rok w umysle artysty.
Nastepnie, dzieki technicznym rozwigzaniom pracow-
nikéw specjalistycznej firmy technicznej, opracowano

konstrukeje wykonana przez kolejne ekipy techniczno-
-budowlane. Artysta byt obecny tylko przy pierwszej
probie ,inicjacji”. Instalacja tego typu musi by¢ budo-
wana za kazdym razem na nowo, przy uzyciu nowych
materialéw, wedlug niezwykle precyzyjnych wskazo-
wek koncepcyjnych i dokumentacji opisujacej orygi-
nalne rozwigzania. Jest to umotywowane wzgledami
finansowymi i logistycznymi — tafisza jest emulacja niz
magazynowanie. W trakcie demontazu w 2005 roku
stworzono bardzo malo precyzyjng dokumentacje,
uniemozliwiajaca poprawne odtworzenie dziela — byly
to wla$ciwie strzepki informacji, rozrzucone po archi-
wach w dziesieciu ré6znych miejscach muzeum. Poste-
powanie konserwatorskie z pracg Eliassona rozpoczeto
od zgromadzenia i uporzadkowania istniejacych da-
nych i stworzenia rozwigzan technicznych umozliwia-
jacych re-instalacje. Przeprowadzono szereg wywiad6w
z pracownikami muzeum, ktérzy brali udziat w tworze-
niu i demontazu dziela w 2005 roku. Wyslano kwe-
stionariusz ze szczegdlowymi pytaniami do Eliassona,
nastepnie przeprowadzono z nim wywiad, uzupehniajac
wszystkie zebrane informacje. To umozliwilo stworze-
nie nowych, odpowiednich rozwigzan technicznych,
udoskonalonych dzigki nowym technologiom. Praca
na tym etapie zakonczyla sie stworzeniem bogatej do-
kumentacji i opracowaniem koncepcji oraz technologii,
dzieki ktérym mozliwe byly dalsze etapy zakoniczone
emulacjg.’s

Kolejnym problemem zwigzanym z dzialaniami bez
odpowiedniej dokumentacji jest re-instalacja dziel
typu site specific, tworzonych z mysla o konkretnej
przestrzeni, rébwnie waznej jak samo dzielo. Okreélona
przestrzeh ekspozycyjna powoduje okres§lone dzialania
artystyczne dazace do odpowiedniej aranzacji i prezen-
tacji pracy ,zdeterminowanej swoista gra kontekstow

i senséw dziela i miejsca”® Przyktadem sztuki zintegro-
wanej z miejscem mogg byé prace Leona Tarasewicza,
czy Sol LeWitta. Praca tego ostatniego pt. Wzl dra-
wing #801: Spiml, (1996), wystawiana w Bonnefanten-
museum w Maastricht to malowidlo §cienne (regularne
czarno-biale pasy) pokrywajace od wewnatrz Sciany

i kopule muzealnej latarni, zrealizowane do tego kon-
kretnego wnetrza, w danym momencie historycznym.
Na podstawie bardzo dokladnej dokumentacji zawie-
rajacej m.in. malarskie instrukeje artysty, wiemy, ze

nie mozna go odtworzy¢ w innej przestrzeni, miejscu
iczasie.
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Dlaczego artysta potrzebuje konserwatora

Z doéwiadczenia wiemy, Ze artyéci roznie my$la o za-
chowaniu swoich dziel. Albo nie my$la wcale. Joseph
Beuys, pytany o to, co konserwator ma zrobié ze znisz-
czonym dzielem Felt Suits (1970), odparl ,nic mnie to
nie obchodzi. Mozecie to powiesi¢ na $cianie, zamknaé
w magazynie albo narzuci¢ sobie na grzbiet i nosié¢.”*”

Opieka nad dzielami sztuki wspélczesnej powoduje
rozszerzenie roli konserwatora, ktéry przeprowadza
szeroka analize obiektu w zakresie materii, formy, kon-
tekstu i relacji z przestrzenia itd. Konserwator prowa-
dzi badania humanistyczne okres§lajace idee i warto$ci
dziela, a takze badania z dziedziny nauk $cislych nad
materig, technologia i technikami wykonania. Obecny
jest przy akwizycji, okreéla stan zachowania dziela, zna-
czenie poszczegblnych elementéw, materii, warunki
aranzacji oraz mozliwosci i ksztalt kolejnych prezenta-
¢ji. Sztuka wspdlezesna (np. instalacje, land art, hap-
pening) powstaje w dialogu z miejscem, przestrzenia,
w interakeji z odbiorcg.’® Nieznajomo$é kontekstu
moze doprowadzié do falszywej interpretacji. Kon-
serwator musi by¢ wiec tez po czeéci archiwista, a po
cze$ci antropologiem kultury badajgcym nie tylko sam
obiekt, ale i jego kontekst, czasy i warunki zewnetrzne,
w ktérych powstawal® Dawny model konserwacji
zwigzany z instytucja, przeksztalcil sie dzi§ w dialog

z artysta. Artysta, czesto z wlasnej inicjatywy, wlaczany
jest w proces opieki, doceniajac obecnoéé konserwatora
na roznych etapach zycia obiektu (facznie z procesem
powstawania). Korzy$§¢ jest podwojna. Dla artysty jest
nig pomoc (np. w doborze materialéw), uswiadomienie
i refleksja nad kwestiami technicznymi i zwiazanymi

z zachowaniem i trwalo$cig, uczestnictwo w dokumen-
tacji, tworzenie archiwum, #7£i#5 box i inne. Konser-
wator natomiast uzyskuje u samego ,,zrédla” autor-
skie deklaracje w zakresie interpretacji idei, znaczenia,
dane o technikach i wykorzystanych materialach, co
pozwala zidentyfikowaé poszczegblne elementy bez
kosztownych badari materialoznawczych. Opieka roz-
poczyna sie od momentu wspoélpracy z artysta w trakcie
formulowania i realizacji projektu i trwa przez caly
lifespan dzieta.
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Konkluzja

Prawidtowa dokumentacja stanowi nie tylko baze wie-
dzy o dziele sztuki wspdlczesnej, ale i jest jego niero-
zerwalnym, niezbednym elementem. Jest punktem
wyjécia, narzedziem dla dalszych badaf i okre§lenia
projektu konserwatorskiego, ale rowniez towarzyszy
dzielu przez cale jego Zzycie, stanowigc zabezpieczenie
jego prawdziwosci. Jest narzedziem do monitorowania
i zarzadzania oraz dyrektywa dla przysztych konserwa-
tor6éw dla zachowania autentyzmu sztuki. Moze przy-
braé rézne formy, takie jak:

dokumentacja procedurujaca akwizycje dziela do
muzeum czy galerii (niekiedy juz w studio, w trak-
cie powstawania dziela) — dokladny opis technik

i technologii, specyfikacja materiatéw, autorski
komentarz, instrukgcja,

dokumentacja dotyczaca struktury materialnej
dziela, pomiary fizyczne, dokumentacja fotogra-
ficzna, 3D, wideo, z wykorzystaniem technik geode-
zyjnych, aparatury mierzacej elementy sensoryczne
itd.; identyfikacja materialéw (badania mikroche-
miczne, analizy instrumentalne, m.in. badania nie-
niszczace, wykorzystujace nowoczesne technologie),
dokumentacja intencji artysty na temat autentyzmu
materii i idei, kwestii wymienialno$ci, trwalo$ci,
reprodukeyjnosci i inne — ankiety, wywiady prowa-
dzone wedlug nowoczesnych modeli (np. opraco-
wane w projekcie Inside Installations: www.inside-
installations.org czy INCCA: www.incca.org),
archiwum — gromadzenie danych obejmujacych
biografie artysty, historie dziela, kontekst kultu-
rowy, socjalny dokumenty w réznej formie (wycinki,
literatura, filmy, dokumenty archiwalne i wspoélcze-
sne, zdjecia, analizy, badania),

baza materialowa artysty (artift’s box) — groma-
dzenie materialéw i elementéw wykorzystanych w
stworzonych obiektach (uzyskanych zazwyczaj bez-
posrednio od artysty), wraz z ich dokladng specyfi-
kacja; baza ta moze postuzy¢ w przyszloci nie tylko
do analiz, ale i stanowi¢ niezastapione zrodlo dla
dzialan majacych na celu uzupelnienie, wymiane
element6w zdegradowanych,

dokumentacja konserwatorska — (1.) raporty kon-
serwatorskie dotyczace proceséw zachodzacych

w obiekcie, zaleznych od rozpoznanych technik,


http://www.inside-installations.org
http://www.inside-installations.org
http://www.incca.org

technologii i materialéw, stanu zachowania, przy-
czyn zniszczen, prognozy na przysztosé; (2.) projekt
konserwatorski okre$lajacy rekomendacje dzialan
konserwatorsko-kuratoryjnych (opieka pasywna,
konserwacja prewencyjna, konserwacja aktywna,
inne formy: rekonstrukeja, replika, emulacja, re-in-
stalacja i inne); (3.) dokumentacja przeprowadzo-
nych prac konserwatorskich,

przewodnik ekspozycyjny oraz zwigzany z trans-
portem, pakowaniem, przechowywaniem — metody;,
instrukcje, zalecenia, wskazania konkretnych roz-
wigzaf,

ochrona praw autorskich — certyfikaty, okreslenie
regul zachowania integralno$ci utworu i wlasnosci
intelektualnych artysty.

PRZYPISY:
I

Zakoiiczenie

Zachowanie wieloaspektowej struktury nadaje unikalng
warto$¢ dzielu sztuki. Paradygmat teorii i praktyki kon-
serwacji sztuki wspélczesnej zaklada szeroka analize:
rozpoznanie istoty i krytyczng interpretacje dziela, jego
przestania, kontekstu, przestrzeni, jedno$ci wewnetrz-
nej, procesu tworzenia, zgodnosci z intencjami arty-
sty, percepcji widza — czyli tych prawd, ktére stanowia
o autentyzmie dziela sztuki. Droga do tego jest rzetelne
badanie i rozpoznanie konserwatorskie dziela, czego
kluczowym elementem jest tworzenie fachowej doku-
mentacji w ciggu calego ,,zycia” obiektu. Wtedy bedzie
szansa, ze nawet w razie potopu — co$ przetrwa.
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