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Wprowadzenie. Zmienny stan sztuki

Niezaleznie jak nazywamy i odbieramy sztuke, jej przekaz bedacy rodzajem komunikatu jest niezmiernie istot-
ny zaré6wno dla ludzi wspdtczesnych jego powstaniu, jak i, podlegajac réznym procesom, dla kolejnych pokolen
ludzi. Ow réznorodny przekaz trwa nieprzerwanie od paleolitu, angazujac jednostki i wspolnote ludzka.! Kanwa
niniejszej refleksji jest ,,demokracja”, o ktorej pisza inicjatorzy tej publikacji, ze jest ,,przedmiotem swoistej »fe-
nomenologii artystycznej«, uzycia srodkow artystycznych do badania w zakresie dos§wiadczenia zycia codzienne-
go”. Te zmienne z natury doswiadczenia rzeczywistosci powoduja, ze sztuka jest w ciaglym procesie a takze, wraz
z uplywem czasu, zachodza procesy w sztuce jak i jej odbiorze. W $wietle antropologii kultury, otwartg ksiggg jest
zmienny stan sztuki, jej przesztos¢, zdaje sie, ze jest chwilowa z natury jej obecna sytuacja, jak i przysztosé.? Autorka
zaktada, ze rozwazania o sztuce w procesie i procesie w sztuce sa uprawnione nie tylko w stosunku do dziel, ale
takze wobec zasad zachowania sztuki. Do§wiadczenie uczy, ze w demokratycznym spoteczenstwie wartosci sztuki
1 kultury musza by¢ respektowane i chronione. Stad teza, ze synoptyczne spojrzenie na sztuke jako dziatanie, ktore
faczy cechy materialne i niematerialne sztuki, moze stanowi¢ wklad do badania sztuki kontekstualnej. A wszak
,.kontekstowe metody interpretacji sa mozliwie najbardziej otwarta, partycypacyjng formg funkcjonowania sztuki”,
jak dowodzi ta publikacja.

Sztuka jako gra

Wiodaca mysla, ktora towarzyszy ponizszym rozwazaniom jest stan nieograniczonej wielosci i nieskonczonos¢
spotecznych funkcji sztuki towarzyszacej wspolnotom ludzkim. Sztuke mozna interpretowac jako dziatanie w po-
wtarzajacym si¢ cyklu hermeneutycznym, jako rodzaj gry, by uzy¢ termindéw filozofii Hansa-Georga Gadamera.?
Nawiazuja do tej mysli ponizsze przyktady i wynikajace z ich analizy przemyslenia dotyczace ich funkcji spotecz-
nych: sztuki paleolitycznej, projektéw Tadeusza Kantora i Magdaleny Abakanowicz. Autorka poza materialnosciag
tych obiektow, analizuje ich znaczenie jako dziet bedacych w procesie i majacych demokratyczne funkcje. Przy
wprowadzeniu terminu ,,sztuki w procesie” oraz jego nastepstwa - ,,procesu w sztuce” niezbedna jest §wiadomosc,
ze dotycza one odpowiednio spotecznych rol tworczosci - oraz form istnienia sztuki. Proces w sztuce oznacza takze
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przemiany dziel w czasie, podleganie zanikowi materii i idei a nawet pamigci. Kolejny proces to starania o zachowa-
nie sztuki, by nie zanikta wskutek naturalnej erozji, zaniedban lub $wiadomej dewastacji. Ten proces kontynuowany
jest przez kolejne pokolenia, wspotczesnie zainteresowane szerzej potrzebami identyfikacji i zachowania tozsamosci
w ramach dokumentacji, ochrony, konserwacji i nickiedy dopuszczania do rekonstrukcji.

Przyktady powotane w tym opracowaniu sa odlegte czasowo, zostaty wybrane dla ukazania nowego odczytania
istoty procesu tworczego i takze pozniejszego, juz niezaleznego od autoréw, znaczenia dziel. 1 tak przedstawiam
rewizje¢ znaczenia sztuki jaskiniowej okresu paleolitycznego, stan procesu w sztuce na przykladzie kontynuacji
jednego z dziet Multipartu (multiplikacja + partycypacja) Kantora, zapoczatkowanego w Galerii Foksal w 1970
a obecnie tworczego zderzenia sztuki konceptualnej z realiami procesu archeologiczno-konserwatorskiego, a takze
dziataniu dziet Abakanowicz w przestrzeni zewnetrznej na przetomie XX/XXI wieku. Rozpatrujac demokratyczne
funkcje sztuki warto poswigci¢ uwage uczestniczeniu odbiorcow, ich partycypacji, a czgsto takze udziatowi jedno-
stek w wigkszym znaczeniowo dziataniu, ktore wciaz trwa, odradza si¢ wraz z kolejnym pokoleniem.

Zachowanie wartosci i autentyzmu w catym jego bogactwie

Najnowszy strumien przemian cywilizacyjnych moze zaktoci¢ trwanie sztuki z zachowaniem kompleksu jej
tradycyjnych i nowych wartosci. Przeciw demokracji dziata wroga konfrontacja upodoban i populistyczne sprzyja-
nie doraznym potrzebom. Takze w spoteczenstwie demokratycznym jeszcze nie utrwalila si¢ wystarczajaco §wia-
domos¢, ze dziedzictwo kultury jest niepowtarzalne. Wprawdzie sztuka odradza si¢ nieustannie, od zarania sztuki
do wspblczesnoscei, ale autentyzm obejmujgcy materi¢ i idee tatwy jest do zagubienia. To naturalne ryzyko, ktore
zagraza zasobom sztuki, zaleznym od zmiennego rozwoju cywilizacji oraz upadania systeméw i kultur. Jednak
»wlasciwym bytem dzieta jest to, co dzieto potrafi i moze powiedzie¢ i co zasadniczo wykracza poza historyczne
ograniczenia. Dzielo sztuki cechuje obecnos$¢ ponadczasowa wspodtczesnosé.™ Dzieje sie tak dzigki potrzebom lu-
dzi, ich potrzebie wartosci i sktonnosci do ekspresji wyrazonej w angazowaniu sztuki do pelnienia roli spoleczne;.

Sztuka, ktora jest okreslana mianem gry, takze przez wielu wspotczesnych artystow, trwa w naturalny sposob,
czesto wbrew regularnie powtarzajacym si¢ zapowiedziom jej ,,Smierci”. Interpretujac znaczenie sztuki w kategorii
dhugiego trwania, mozna stwierdzi¢ bez obawy o tautologig, Ze jest ona tym, co trwa i Zyje bez konca, tak jak cywi-
lizacje. Rozumiane jako wieczne dzieje sztuki sg nie sg sztywnym zapisem, lecz lustrem zmiennych idei, sposobéw
myslenia, rodzajem otwartego w czasie procesu. Analogicznie mozna pojmowac zapis historii cywilizacji, jak si¢
okazuje meandryczny, nieciagly i — wbrew tezom pozytywistow — o nie-ewolucyjnym charakterze. Fernand Braudel
w Gramatyce cywilizacji odchodzi od tradycyjnej linearnej narracji, sktaniajac si¢ ku analizie dziejow czlowieka
zyjacego w okre§lonym $rodowisku naturalnym i kulturowym.’

O wspélnotowym sensie sztuki

Zanik przedstawien w Altamirze, czy Lascaux powstat wskutek zapomnienia o ich spotecznych funkcjach, a nie
jedynie, jak si¢ sadzi, wskutek dziatania bakterii i grzybow w efekcie niekontrolowanej turystyki. Niestety, sztuka
paleolityczna, ktora przetrwata kilkadziesiat tysigey lat, po jej odkryciu i udostgpnieniu zostata zniszczona w ciagu
zaledwie kilku dekad, ,,zadeptana” przez miliony turystow. Ta katastrofa nastgpita w nastgpstwie fundamentalnej
pomylki przy rozpoznaniu jej spotecznej roli, blgdnego rozumienia jej sensu. Narzucona interpretacja znalezisk
dawata prymat roli malarstwa §ciennego nad kameralnym, wspolnotowym charakterem dziatan w jaskiniach, praw-
dopodobnie bedacych sanktuariami. Zaslepienie powstatlo w nastgpstwie XX wiecznej nauki historii sztuki 1 dys-
kursu o dyscyplinach plastycznych skupionych na materii obiektow, popularnych do dzisiaj. W majestacie nauki
doszto do totalnej dewastacji owych materialnych skarbow i zaniku aury w przestrzeni jaskin. To wielka szkoda dla
historii duchowosci cztowieka, tym bardziej, ze sztuka paleolityczna, wedtug antropologdw, towarzyszyta narodzi-
nom $wiadomosci cztowieka.® Stad dziedzictwo kultury w jaskiniach stanowi w wickszym stopniu wyraz potrzeb
praludzi, kontekstu ich nieznanych ceremonii, niz jest jedynie ,,malarstwem naskalnym”, jak to jest nadal opisywane
w podrecznikach historii sztuki. Sztuce warto odda¢ jej znaczenie dla s$wiadomosci cztowieka, w tym tkwi jej de-
mokratyczny charakter a jeden z aktualnych jej opisow brzmi: ,,[...] to byt duchowy, niezalezny, dost¢pny poznaniu
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W stosunku do nowych odkry¢ nie popetnia si¢ podobnych barbarzynstw, jak to stato si¢ w przypadku Altamiry
i Lascaux, pochodzacych z epoki magdalenskiej. Odnajdywane sg i chronione duzo od nich starsze groty ze sztuka
paleolityczna, ktore cofaja zegary sztuki. Od 2010 roku najstarsze palety-muszle z jaskini Blombos datowane s na
sto tysiecy lat wstecz. Wiedza o antropogenezie cztowicka od 2014 roku poszerzyla si¢ dzigki odnalezieniu sztuki
w jaskiniach nie tylko w $rodziemnomorskich krajach, ale na prawie wszystkich kontynentach. Jaskinie pokryte
rytami i malunkami byly miejscami celebry spotecznej, niematerialnego dziatania, o ktérym niewiele wiemy. Maja
charakter wspolnotowych przestrzeni, w ktdrych odbywaty si¢ nieznane nam ceremonie tgczace zamieszkujacych
tam ludzi. Czy mialy charakter demokratyczny? Bez watpienia byly robione przez ludzi i dla ludzi. Wyrazaly tresci
duchowe, nieznane idee, ktorych mozemy si¢ jedynie domysla¢ przez kontekst, ryty, symbole, znaki, a zachowane
odtworzenia wizerunkoéw zwierzat sytuowaly tworcoOw wobec zycia i natury.

Kuriozalny i powszechny, na swoj sposob ,,demokratyczny” jest motyw dtoni ludzkich, czgsto powtarzany na
wszystkich kontynentach, w jaskiniach o r6znym datowaniu. Nie wyrokujac o ich znaczeniu mozna mniemac, ze
dlonie te pojawialy si¢ na $cianach w miejscach wspdlnotowych dziatan. Obecnie chcemy interpretowac je jako
»artystyczne” kompozycje, cho¢ bardziej odpowiednia jest ich spoteczna konotacja. Symbole Iudzkich dloni maja
miejsce wszedzie, zardwno w grotach powszechnie znanych jak Altamira, Lascaux pochodzace sprzed kilkunastu
tysiecy lat, jak i niedawno odkrytych - dwukrotnie starszych od nich, jak grota Chaveut’a, Sulawesi w Indonezji,
czy w obu Amerykach 1 Australii. Wszedzie tam spotykamy obrysy dtoni ludzi, niekiedy sg ich dziesiatki zebrane
w wielkich kompozycjach. Technika jest podobna, jako swoisty ,,wynalazek” malarski istniata rownolegle na kilku
kontynentach! Juz ten fakt budzi skojarzenia o wspolnych korzeniach rodzacych sie ludzkich cywilizacji. Ryty
dtubane byty twardym kamieniem, palety stuzyly do ucierania kolorowych ziemnych glinek ze $ling i thuszczem.
Malunki powstaty przez kombinacje rysunku i plaszczyzn koloru, oprysk pigmentami zmieszanymi ze $ling, a farby
byly wydmuchane przez piszczele kostne, petnigce funkcje paleolitycznych ,,aerografow”.

Antropologom szukajacym odpowiedzi, co oznaczaty te kompozycje petne dtoni, nieobce sg teorie o ceremo-
niach towarzyszacych inicjacji nastolatkéw. Dtonie te sg najczgsciej niewielkich rozmiardw, stad zdaniem badaczy
moze to by¢ odwzorowanie dziecigcych dioni. Idee feministyczne wskazywaty z kolei na nierowna dtugosc¢ palcow,
co miatoby $wiadczy¢ o kobiecych dloniach i matriarchacie (?), a co jednak w praktyce trudno dowie$¢ podczas
mierzenia dtoni damskich i meskich. Powstaje pytanie, jak mogly przetrwaé na skatach owe farby temperowe. Moze
przekaz i demokratyczne przestanie sztuki jaskiniowej budzity szczegolny respekt rzutujacy na szacunek i ochrong?
O tym moze $wiadczy¢ przypadek groty Chaveut’a sprzed ponad trzydziestu tysigey lat, a dwukrotnie zasiedlonej
z przerwa blisko dwoch tysiecy lat. Badacze zaobserwowali, ze kolejne pokolenia, a byto ich kilkaset, szanowaty
dziatalno$¢ poprzednikow. Mozemy si¢ domysla¢ jak wielkie znaczenie ludzie przywiazywali do przekazu malun-
kow, skoro przetrwaty i to mimo delikatnosci techniki malarskiej, potmroku hal, niekiedy na stalaktytach i stalagmi-
tach, $cianach i wytomach waskich korytarzy jaskiniowych.

Rewizja wiedzy, gdy sztuce potrzeba wolnosci

Stan wiedzy o $wiadomej dziatalnosci cztowieka jest zmienny, wzbogacony wraz z kolejnymi odkryciami. Ar-
bitralne stwierdzenia staja si¢ zawodne. Wracajac do odkrycia sztuki jaskiniowej, ktore miato miejsce w 1878 roku
w Altamirze, niestety, uznano je dopiero po dwudziestu latach wskutek niedowierzania w sztuke praludzi. Zawiodta
demokracja, gdy odkrycie nie miescito si¢ w dwczesnie obowigzujacej racjonalnej wyktadni wiedzy. Zaledwie sto
lat wezesniej, w X VIII wieku, ustalono zreby wiedzy w czasach O$wiecenia. Powstaty fundamenty nowoczesnej
nauki oraz terminy bedace kamieniami milowymi naszej interpretacji $wiata jak ,.kultura”, cywilizacja”, estetyka”,
a takze ,,sztuki pigkne” i system dyscyplin plastycznych. Tak wrosty w nasz odbior §wiata, Ze terminy te wydaja si¢
odwieczne i prastare, cho¢ powstaty niewiele ponad trzysta lat temu. Jednak w tymze wieku rozumu stracono tez
otwarto$¢ na wartosci duchowe, towarzyszace czlowieckowi, a przy okazji szans¢ na obiektywnos$¢ ocen sztuki. Po
latach szczeg6lnie wyrazisty staje si¢ kryzys hegemonii obrazu §wiata narzuconego przez materialistyczng kulture
zachodnioeuropejska, co wywoluje zastanowienie nad warto$ciami i wolnoscia sztuki.® Przysztos¢ wartosci demo-
kratycznych w sztuce nurtuje wszystkich, nie tylko futurologow. Powszechnie wiadomo o przetomie cywilizacyj-
nym i nowych mediach, ktoére zmieniajg oblicze cywilizacji. Zmiany w wiedzy o sztuce odbiegaja od rutynowych
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1. Mozaika dfoni w jaskiniach
zwanych "Cueva de las Manos
Santa Cruz” w dolinie rzek

Pinturas w Argentynie. Rozpylanie
kolorowych glinek ziemnych wokaét
rak uzyskiwano wydmuchujagc farby
przez rurki z piszczeli. Fot. Wiki
Commons

2. MULTIPART Tadeusza Kantora jako
sztuka w procesie, 1970

- ..., mozaika cyfrowa. Dzieki
uprzejmosci archiwum Wydz.
Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki
ASP w Warszawie.

3. MULTIPART Tadeusza Kantora,
zrzuty z kadrow z filmu z pochodu
1-majowego w 1970 roku

w Warszawie. Dzieki uprzejmosci
autoréw (M. Mtodecki i K. Kubicki)
oraz Galerii Foksal w Warszawie.

4. Dzieto Magdaleny Abakanowicz
w Hiroszimie (Hiroshima - Space
of Becalmed Beings w Hiroshima
MOCA) - instalacja rzezbiarska

na otwartej przestrzeni tarasu-
lapidarium muzeum, powstata

w latach 1992-93. Fot. Iwona
Szmelter

5. Agora Magdaleny Abakanowicz
w Chicago w parku w centralnej
partii miasta, fragment instalacji
rzezbiarskiej 106 kroczgcych postaci,
z 2006 roku. Fot. Iwona Szmelter






interpretacji, nie zawsze ida w parze z oficjalnym nurtem, dyscyplinami i datami. Wszystko ptynie i otoczone jest
zmienng rzeczywistoscia.

Multipart Tadeusza Kantora

W zakresie faktow artystycznych nie trzeba przypominac sylwetki Tadeusza Kantora (1915-1990), ale warto je
ukaza¢ w $wietle udzialu spotecznego, zarbwno w jego teatrze narracji plastycznej, jak i w akcjach artystycznych.
W 1970 roku nowatorski koncept Kantora dotyczyt akcji Multipart, ktorej tytut oznacza ztozenie stéw: multiplikacja
i partycypacja. To wyraziscie stanowi konceptualne podstawy nickonwencjonalnej gry w sztuce. Pierwszy pokaz
miat miejsce 21 lutego 1970 w warszawskiej Galerii Foksal jako ,,wystawa jednego obrazu w 40 egzemplarzach”.
Autor odstapil od osobistej realizacji, kwestionowat i redefiniowat samo pojecie dzieta sztuki —jako dzieta autorskie-
go, efektu manualnej tworczosci artysty. Jego pomyst i idee ,,multiplikacji i partycypacji” przedstawiat regulamin
demokratycznego i nieograniczonego zmieniania obiektow przez ich nabywcow. Zaprzeczajac unikalnosci dzieta
sztuki, Kantor zakwestionowat rownoczesnie pozycje muzedw, galerii i kolekcjonerdw.

Z technicznej strony mnozenie-multiplikowanie obiektéw polegalo na zleceniu wykonania numerowanych eg-
zemplarzy obrazow, ktore powstaly wedtug wskazowek artysty. Do obrazéw na plotnie naciagnigtych na krosna
o formacie 120 cm x 110 cm przyklejono potamane duze parasole, ktdre pozyskano w biurach rzeczy znalezionych,
calo$¢ pomalowano na bialo i zatytulowano Parapluie-emballage. Prace te na pierwszy rzut oka tudzaco przypo-
minaly autorskie obrazy Kantora z parasolami, ale nie mialy rozbudowanej malatury naniesionej przez Kantora.
Przestrzenne parasole wowczas byly znakami-symbolami kojarzonymi ze sztukg Kantora. Jednak w przypadku
Multipartow autor podwazyl znaczenie autorstwa rozumianego jako wtasnoreczne wykonanie obiektow, jedynie je
zaprojektowat. W liscie do Wiestawa Borowskiego, ktory zatozyl i wowczas kierowat Galerig Foksal Kantor pisat
o Multiparcie:

»NOWYy sposob partycypacji dla nabywajacych, troche hazardowy, dla mnie osobiscie uciecha masochistyczna
— tzw. spoleczne zagrozenie prestizu artysty. Poza tym urzadzitbym dwie wystawy indywidualne bez przyktadania
do tego jednego nawet palca, jedng na poczatku, druga na koncu.” ° Niezaleznie od osobistych przekonan artysty
i zakulisowych rozwigzan jakie stosowat w interesie wlasnym albo wiasnej aktywnosci tworczej, faktem jest szcze-
gotowe opracowanie przez niego kolejnych etapdw przedsigwzigeia. Pomagali mu w tym Wiestaw Borowski oraz
ochotnicy zwigzani z Galerig Foksal.

Multipart — sztuka w procesie

Motyw parasola Kantor uczynit swoim rozpoznawalnym znakiem, systematycznie wykorzystujac go we wia-
snych pracach od roku 1964.!° Tymczasem w Multipartach parasole przytwierdzone do ptécien artysta kazat wie-
lokrotnie powtorzy¢ wykonawcom projektu. Lech Stangret, aktor teatru Cricot 2, wspotpracownik Kantora, obec-
nie kierujacy Galerig Foksal, wspomina, ze wszystkie parasole do projektu kupiono po okazyjnej cenie w jednym
z warszawskich biur rzeczy znalezionych. Listowng instrukcj¢ wykonania pojedynczego multipla Kantor rozpoczat
wiasnie od opisu spreparowania pojedynczego parasola. Aby moc go przytwierdzi¢ w dowolnej pozycji do ptotna,
wykorzystujac przy tym maksymalnie jego powierzchnig, nalezato potamac druty. Dzieki temu przedmiot tracit
SWoja ,,przestrzenno$¢” i w sptaszczonej postaci mogl przylega¢ do obrazu. W kolejnych multiplach r6znie wymo-
delowane parasole nadawaly obrazom indywidualne cechy. Podczas wernisazu wszystkie obrazy sprzedano
po symbolicznej cenie. Tu wkraczamy w drugg cze$¢ projektu — czyli partycypacje. Kupujacy musieli podpisaé
z Kantorem umowe, zgodnie z ktérg zgadzali si¢ na partycypacje w dalszym opracowaniu obiektow, a z obrazem
mozna bylo zrobi¢ praktycznie wszystko, m..in.:

,»pisa¢ obelgi, pochwaly, stowa uznania, wyrazy wspodtczucia, wyrazy najgorsze (...) wymazywac, przekreslac,

rysowac (...) zrobi¢ z obrazem co si¢ chce (...) podziurawic, spali¢ (...) sprzeda¢, odkupi¢, spekulowac, ukras¢”. !

Co wazne, nabywcy zobowigzani byli po dowolnej partycypacji do ponownego pokazania zmienionych przez
siebie obiektow w Galerii Foksal, miato to nastapi¢ po roku ich uzywania. Zatem 20 lutego 1971 roku zorganizowa-
no kolejng wystawe, pt. Multipart 2, podczas ktdrej po rocznej partycypacji nabywcow zaprezentowano dwadziescia
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pi¢¢ zmienionych prac. Nie wszyscy nabywcy, ktorymi byli znajomi artysty i kolekcjonerzy, ponownie wystawili
obiekty Czgs¢ egzemplarzy zagingta. Archiwalne fotografie pokazuja, ze najczestsza forma partycypacji okazaly
si¢ collage z roznorodnych materialow, pokryte napisami i bezksztaltnymi bazgrotami, ale byly tez zaskakujace
»partycypacje”.

Unikalny byt los Multipartu, ktory kupita grupa warszawskich studentow architektury z inspiracji ich profesora
Czestawa Witolda Krassowskiego, wybitnej indywidualno$ci i konesera znajacego Kantora.'>? Na wspolnym zdje-
ciu wida¢ grupe z obu luminarzami i przejetymi swoja misja studentami. Nazwani jako grupa ,,Zuzanna i Spotka”
z latami rozszerzyli nazwe na ,,Zuzanna i Inni”, w zabawnym skrocie ,,Zuzanni”, bo do kolejnych odston swojego
Multipartu dokooptowali demokratycznie partycypujacych w realizacji ludzi. W pierwszym roku ,,partycypacji”
Multipart trafit do mieszkania Marka Mtodeckiego i uczestniczyl w zyciu studenckim, a zwlaszcza w konsumpcji.
Na obrazie siano rzezuchg i to duzo wczesniej niz Teresa Murak w swych akcjach artystycznych, kiedy indziej
traktowano obiekt jako potmisek podczas uczt, z czego zachowaly si¢ materialne relikty w postaci m.in. zakretek
firmy Polmos. Skwapliwie zbierano przedmioty i doklejano je do lica. Atmosfera zycia studenckiego przetomu lat
sze$c¢dziesiatych i siedemdziesiatych byla inspirujaca nie tylko do konsumpcji, ale i do powazniejszych pomystow
zakotwiczonych w krytycyzmie dla istniejacej sytuacji spoteczno-polityczne;j.

Tak narodzit si¢ performans, bedacy istotng partycypacja w losach obiektu, ale niebezpiecznym pomystem dla
miodych ludzi w ,,realnym socjalizmie”. Przekornie uzyto Multipart w celebrowanym wowczas i bardzo upolitycz-
nionym pochodzie 1-majowym o profilu deklaratywnie komunistycznym, a niekiedy socjalistycznym o ,,ludzkiej
twarzy”, jak mawiano. Zaplanowany performans, przesmiewczy udziat w pochodzie, zaczynat si¢ na Placu Teatral-
nym w Warszawie, gdzie grupa studentow wystartowata do akgcji, ktora byta filmowana przez Marka Mtodeckiego
1 Krzysztofa Kubickiego. Uzyli Multipart zakupiony przez siebie jako transparent przymocowany do kija i szli
w pochodzie 1-majowym w 1970 roku wotajac ,,Kantor, Kantor, Kantor” zamiast ,,Lenin”, czy Marks, Engels”. Po-
minigte tez zostaly inne prominentne nazwiska aktualnych wtedy przywodcow, jak Wiadystaw Gomutka, wowczas
pierwszy sekretarz partii PZPR, czy takze stojacy na trybunie Edward Gierek, wowczas delfin, przyszty nastgpca
Gomutki na kolejng dekade. Taka dezynwoltura byta wowczas ryzykowna, ale szeregi Politechniki Warszawskiej
nie wyeliminowaty tej grupy. We wspomnieniach bardziej chodzito o akceptacje¢ dla Zartu, nawet ryzykownego,
laczacego studenckie tradycje w kabaretach, wystawach, festiwalach z zyciem publicznym. Nie darmo méwiono, ze
Polska jest najweselszym barakiem w obozie socjalistycznym. Wydarzenie to utrwalil film dokumentalny pt. Multi-
part, ktory po montazu w ,,Stodole” nabrat znamion artystycznych dzieki niechronologicznej rejestracji i ciekawym
ujeciom. Autorzy zdazyli z montazem na kolejng wystawe w Galerii Foksal zaprojektowang przez Kantora.

Podczas wystawy Multipart 2 w 1971 roku projekcje tego, wowczas ryzykownego politycznie zapisu perfor-
mansu pierwszomajowego, prowadzono w trakcie wystawy na tle obiektu Multipart przekrgconego o 90 stopni
dla zgodnosci z prostokagtnym formatem klatek filmowych. Sam obraz stanowit niejednorodne tlo, byt peten ma-
terialnych resztek ze zdarzen, w ktorych byl udzial, u dotu w foliowym woreczku zgromadzono i przymocowano
czgs$¢ przedmiotow-swiadkow. Kantor byl zaskoczony $miatoscia pierwszomajowego performansu politycznego
i nowatorskim dokumentem filmowym, ale w koncu pozytywnie ustosunkowat si¢ do prezentowanej ,,partycypaciji”.
Pozycja artysty byla wystarczajaco silna w §rodowisku artystycznym. Nadto potraktowatl owg ,,partycypacje” jako
rodzaj $miatej prowokacji. Wowczas w polskich gazetach dominowat kpiacy ton w opisie Multipartu, natomiast dla
cenzury sztuka wspoétczesna uchodzita za zjawisko marginalne. Inaczej byto na Swiecie, gdzie przewarto$ciowania
sztuki nadawaty kierunek europejskiej kultury. Zwrot cywilizacyjny w sztuce w kierunku dziatania zamiast produ-
kowania obiektow przedstawia Joseph Kosuth:

»~Moim zdaniem, najwigkszym artystycznym osiggni¢ciem tamtej dekady bylo pojawienie si¢ obrazow przy-
wlaszczonych, tj. zabiegu polegajacego na przejmowaniu obrazow o ustalonym znaczeniu i »ustalonej« tozsamosci

oraz nadawaniu im nowego sensu i nowej tozsamosci.”!3
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Multipart — proces w sztuce

Wystawa nie stanowila konca realizacji koncepcji Kantora i udzialu grupy ,,Zuzanna i Spotka” jako wiascicieli.
Po wystawie zdecydowano obiektu nie dzieli¢ migdzy siebie, lecz ...zakopac obiekt do ziemi. Zaproszono kolej-
nych ,,partycypantéw’ i 44 kroki od Patacu na Foksal w Warszawie, uroczyscie dokonano pochéwku z konduktem
i muzyka skrzypcowa. Mingly dekady, pamig¢ o obiekcie odzyta w majowa noc muzealng 2003 roku. Wowczas
»Zuzanna i Inni”, grupa poszerzona o nowych cztonkow, dokonata odkopania obiektu, towarzyszyly mu thumy
gapiow, bo rzecz zostala opisana w prasie. Odsloniety Multipart niszczal w archeologicznym wykopie, az wezwa-
na specjalistka uznala, ze wobec braku pomystu ,,co dalej” lepiej go ponownie zakopa¢. Tym razem odpowiednie
izolacje dzielity Multipart od dotka ziemnego.'* Dwa lata pdzniej pod hastem ,,Multipart w procesie”, po 44 latach
od ,,pogrzebu” obiektu, na prosb¢ grupy architektow-wlascicieli, 18 maja 2015 rozpoczgla si¢ realizacja projektu
archeologiczno-konserwatorskiego. Akademicy - autorka tych stow i Krzysztof Chmielewski jako osoby odpowie-
dzialne i promotorzy powstatej przy okazji pracy magisterskiej Joanny Krakowian wspotpracowali z Roksang Cho-
waniec z Uniwersytetu Warszawskiego. Dokonano nie tylko odkopania obiektu (jak dwa lata wczesniej), ale takze
ryzykownej ,,ekshumacji” tegoz obiektu. Pracowali rami¢ w rami¢ cztonkowie grupy ,,Zuzanna i Inni”, a takze za-
przyjaznieni studenci, konserwatorzy z Pracowni NOVUM warszawskiego Wydziatu Konserwacji oraz archeolodzy
z Uniwersytetu Warszawskiego.

Prace archeologiczne odstonily bardzo zty stan materii obiektu. Sprawcami byli jak zwykle — czas 1 wptyw
ziemnego $rodowiska. Kamienie i potluczona cegta podsypane pod obiekt w czasie ,,pochowku” okazaty si¢ spraw-
cami rozcztonkowania obiektu, zamienily obiekt w puzzle, ptotno zanikngto, resztki stelaza parasola i fragmenty
krosna wyraznie jednak pozwalaty na identyfikacj¢ obiektu. Z mozotem wydobyto Multipart. Na podstawie do-
kumentacji fotograficznej ztozono dzieto i zakonserwowano jego szczatki, ktére zmontowano na tle czarno-biatej
fotografii obiektu. W $wietle praktyki i nauki, w sytuacji w ktdrej nalezalo sprawnie polaczy¢ ze soba dyskursy
i nomenklature kilku dziedzin, odstonigcie szczatkow obrazu o zmienionej w znacznej mierze substancji nosito zna-
miona badania doswiadczalnego. Mimo ryzyka, dziatanie doprowadzito ekipe archeologiczno-konserwatorska do
finatu - ponownego odstonigcia obiektu, wydobycia a nastgpnie zmudnej konserwacji, sktadania z puzzli ziemnych
w procesie restauracji i rekonstrukcji. Wraz z tymi materialnymi dziataniami analizowano ,,tozsamos¢” i ,,zanikajaca
przedmiotowo$¢” dzieta.

Projekt Kantora moze trwac nadal budujac kolejne etapy partycypacji. Pracom archeologiczno-konserwator-
skim towarzyszyli gapie, dziennikarze, ale takze konserwatorzy-dokumentalisci i profesjonalna kamera z krakow-
skiego MOCAKU, ktorej pracg kierowat Jozef Chrobak. Powstat drugi film o Multiparcie, tym razem dotyczacy
jego ekshumacji. Zakonserwowane i zrekonstruowane materialne pozostatosci, jakie znaleziono w wykopalisku
archeologicznym, staly si¢ kolejng odstong tego Multipartu. Ze wzglgdu na otwarty charakter dzieta odtad przy-
jeto nazwe Multipart w procesie. Narracje o dziejach tej nietypowej sztuki wspotczesnej dotaczono jako ,,dowod
rzeczowy” w akcji artystycznej Multipart w procesie. Po raz pierwszy stato si¢ to podczas wyktadu i1 prezentacji
inaugurujacych rok akademicki dokonanych przez piszaca te stowa, potem wystawy Coming-Out z nagrodzonym
dyplomem Joanny Krakowian w warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych w 2015 roku. Integralnymi czgsciami
prezentacji projektu sg filmy Multipart o pochodzie 1-majowym i film MOCAK-u o ekshumacji obiektu. Podobnie
funkcjonowata dokumentacja z obu filmami podczas wystawy Brudnopisy. Multipart zorganizowanej w gdanskiej
Zbrojowni przez Akademi¢ Sztuk Pigknych w Gdansku w 2017 roku. Paradoksalnie akcja Multipart nadal trwa (!)
i interesuja si¢ dalszym jej ciggiem zaréwno wiasciciele, jak i kolekcjonerzy i muzea.'® Projekty, podobnie jak dzieta
sztuki maja swoje tak zwane socjalne zycie, daleko wykraczajace poza materialno$¢.'® Akcja Multipart nalezy do
najbardziej znanych projektow konceptualnych Kantora, gdyz otworzyta nowy rozdziat w mysleniu o sztuce.
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Agoraiiinne realizacje przestrzenne Magdaleny Abakanowicz

Do dyskursu o demokratycznym znaczeniu sztuki pragng przywota¢ prace Magdaleny Abakanowicz (1930-
2017) ze wzgledu na ich wielka spoteczng rozpoznawalnos¢, gdy zrealizowane byty przez artystke w publicznych
przestrzeniach. Prace te poprzez swe monumentalne otoczenie sytuuja cztowieka w kontekscie przestrzeni w sposob
przemyslany i zamierzony.'” Nie tylko nie pozostawiaja widza obojetnym, ale i prowokuja do reakcji, sa podziwiane,
ale, niestety, takze niszczone, jak wiele innych dziet sztuki znajdujacych si¢ w przestrzeniach ogdlnodostepnych.
Rzecz jasna, ze takie konsekwencje wynikaja w pierwszym przypadku z pewnego, takiego lub innego zasobu skoja-
rzen, ktore przynosi konkretyzacja dziet w umysle odbiorcy, zwlaszcza w miejscach o pewnej symbolice. Mozna je
uznac za ,,przestrzenie emocji”” odczuwanych przez widzow, fenomenologiczne dziatanie sztuki.

Abakanowicz uzyla celnej metafory dotyczacej roli sztuki:

,ewolucjom ludzkiego poczucia rzeczywistosci towarzyszy sztuka. I ona jest tym kamieniem milowym naszej
odysei. Wigc to trzeba nieprawdopodobnie szanowaé, bo to jest niepowtarzalne”. Po czym dodata: ,,materiat jest
lyzka do jedzenia zupy. On jest zawsze niepodzielng czeScig, poniewaz jemu si¢ teoretycznie pozwala opowiedzie¢
jego wiasng historig. [...] Te uktady, ktdre ja pokazuje, wystawiajac czy czasowo wystawiajac, ulegaja za kazdym
razem likwidacji 1 na nowo ustawieniu. Jesli nie ja to robig¢, to musz¢ wysyta¢ bardzo doktadny instruktaz, jak to
powinno by¢ zrobione. Albo posyta¢ tam kogos, kto doskonale wie, o co mi chodzi, kto bedzie tego pilnowat [...].
Naturalnie, wszystkie moje wystawy sa fotografowane i posiadaja bardzo doktadna dokumentacje, co jest szalenie
wazne, dlatego ze w wypadku takiej sztuki jak moja, ktéra tatwo moze zyskac¢ niewlasciwy kontekst przez to, ze
ona jest przekazem, nie dekoracja, trzeba by¢ szalenie ostroznym, jaki to kontekst moze by¢ przyjety, i nie psuc tej
sztuki.”!® Stowa te, ktore padly w wywiadzie udzielonym przez artystke w 2003 roku, zapisanym w publikacji Za-
chowa¢ dla przysziosci i staly si¢ obowigzujacym konserwatoréw przekazem artystki, majacym charakter spuscizny

artystyczne;j.

Rozwazania poswigce trzem pracom artystki — w Hiroszimie, Poznaniu i Chicago, jakkolwiek mozna wymieni¢
wiele jej wezesniejszych realizacji artystycznych, ktore niosg przestania taczace jednostke z kontekstem przestrzeni
i udzialu w symbolicznej wspolnocie.

Te monumentalne dzieta sg przedstawione w formie niepelnych figur. Ich odbidr wzmacnia powtarzalnos¢ po-
dobnych postaci, rodzacej si¢ wspolnoty rzezb w grupie, nastepnie jej wspolnotowego przestania, ktore staje si¢
szczegoblnie mocne w przestrzeni wytyczonej przez artystke. Na odczucia odbiorcow o naturze egzystencjalnej na-
ktada si¢ znaczenie przestrzeni, niekiedy historycznej, niekiedy znaczacej przyrodniczo a takze oddzialuje na widza
ascetycznie wyrazona symbolika, ktéra wraz z innymi wartosciami dzieta konkretyzuje si¢ w umysle odbiorcy.

Hiroszima to miejsce szczegdlnie zapisane w ludzkiej pamigci. Historia przemocy wojennej i dramatu ofiar
detonacji bomby atomowej zostawita traumg. Tam sztuka Abakanowicz to bez watpienia sztuka kontekstualna i tam
wiasnie kontekstowe metody interpretacji s mozliwie najbardziej demokratyczng i otwartg, niezbgdng, partycypa-
cyjna formg funkcjonowania sztuki.

Dla dzieta artystki ukazujgcego w Hiroszimie przestrzen umartych istot (Hiroshima - Space of Becalmed Bein-
gs) powstatego w latach 1992-93 nie starcza stow, by odda¢ wielo$¢ znaczen. To instalacja rzezbiarska na wzgorzu
nad miastem, w otwartej przestrzeni tarasu-lapidarium muzeum. To fragment Open-Air Exhibition Area w Hiroshi-
ma City Museum of Contemporary Art (Hiroshima, MOCA). Stanowi je 40 rzezb, przedstawiajacych zgarbione
plecy siedzacych postaci, odlanych w brazie, postaci anonimowego thumu ztozonego z siedzacych bezgtowych figur
zwrdconych, niejako ,,patrzacych” w jedng strone.'” To kierunek miejsca wybuchu bomby atomowej. Wstrzasajaca
wymowa tej pracy nie pozostawia nikogo obojetnym.

Bardziej uniwersalistyczne przestania towarzysza monumentalnym grupom rzezbiarskim, jak Nierozpoznani .To
najwigksza realizacja Magdaleny Abakanowicz w przestrzeni zewngtrznej na terenie Polski, zlokalizowana na wznie-
sieniu w Parku Cytadeli w Poznaniu. Sktada si¢ z 112, wysokich na ponad dwa metry, odlanych z Zeliwa, antropomor-
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ficznych figur, tworzacych grupe rzezbiarska. Figury pozbawione sg glow i sprawiajg wrazenie dynamicznie krocza-
cych w réznych kierunkach. Instalacje rzezbiarska zamontowano i odstonigto w 2002. Abakanowicz komentujac te
monumentalng realizacje stwierdzita, ze ,.jest dla mnie znakiem wciaz trwajacej obawy, konfrontacja z iloscig i z sobg
samym”. %

Podobny w swym demokratycznym przestaniu jest przekaz Agory Abakanowicz w Chicago - nawigzuje bez-
posrednio do greckiego znaczenia publicznej przestrzeni uzytkowanej przez wspolnote, zywa ludzkg spotecznosé
miejska. Agora (gr. dost. miejsce zgromadzen) — centralne miejsce wokot ktorego toczylo si¢ zycie publiczne, czgsto
o funkcjach codziennych, handlowych ale szczeg6lnie istotne w dziataniach ogélno demokratycznych, jak dyskusje
i glosowania polityczne, dysputy i ceremonie religijne.?! W sercu Chicago artystka wystawila intrygujacg instalacje
zlozong ze stu szeSciu monumentalnych figur, ktore sa umieszczone na stale w centrum Chicago, na skraju Grant
Parku, wzdtuz Michigan Av. i Roosevelt Rd. Te odlewane rzezby oddziatujg swym gigantyzmem i rzezbiarskim de-
talem, maja nalot rudej rdzy. Kazda z nich jest powyzej wzrostu przechodniéw, do 3 metréw wysoka (majg wymiary
285-295 x 95-100 x 135-145 cm). Postacie sg jakby kroczace, zamrozone w ruchu, ale usytuowane tak przestrzenne,
ze umozliwiaja przechodniom, gapiom i wszystkim chetnym na swobodne przemieszczanie si¢ migdzy figurami,
a nawet na poruszanie si¢ miedzy ich zastyglymi w ruchu nogami. Rzezby r6znig si¢ w szczegdtach. Modele dla
kazdej odlewanej w brazie figury, podobnie jak w przypadku poznanskiej instalacji rzezbiarskiej Nierozpoznani,
zostaly wykonane r¢cznie przez artystke i jej troje asystentow. Powierzchnia figur jest rozbudowana, niczym kora
drzewa lub powierzchnia pomarszczonej skory. Dla widza wyrazaja one rozne tresci zaklgte w fakturze, co nadaje
indywidualno$¢ kazdej rzezbie a odbiorcy daje swobodg interpretacji tak detalu, jak i calej monumentalnej instalacji
rzezbiarskiej.

Demokratyczne przestanie prac

Pytanie o sens swych prac Magdalena Abakanowicz pozostawiata najcze$ciej otwarte, dajac wolno$¢ skojarzen
odbiorcom, angazujac widzow do rodzaju introspekeji i przemyslen o losie ludzkim. W przypadku 4gory komento-
wata w wywiadzie seri¢ reakcji przechodnidw, ktéra byta cytowana przez gazete: ,,ludzie, ktdrzy boja si¢ tego dzicta
lub sadzg, ze powinno by¢ pigkne chcieliby to mie¢ to wyjasnione do konca (...) ale dzieto jest o wielu roznych

problemach, ktére odczuwamy i nie cheg o tym mowic.”?

To wlasnie, zdaniem piszacej te stowa, w dziele o nie-
zdefiniowanym i otwartym charakterze stanowi sens demokratycznego znaczenia jej dzieta. Czy wszyscy odbiorcy
s3 w stanie wyj$¢ naprzeciw humanitarnym skojarzeniom z rolg chicagowskiej ,,agory”’? Mozna mie¢ watpliwosci.
Rzecz jasna odbior jest sprawa osobista, do dowolnej interpretacji, bo wszak kazdy w demokratycznej wspolnocie
ludzkiej ma prawo do swojego zdania. Gorzej, gdy w przestrzeni publicznej dochodzi do niszczycielskiej dziatal-
nosci wandali, co stawia nowe i prowokujace poznawczo pytania dla teorii i praktyki konserwacji, dopuszczalno$ci
a niekiedy niezbednosci rekonstrukcji. Puentujac te rozwazania - niezaleznie od zagadnien interpretacji autorskiej
lub kazdej innej, zewngtrzne realizacje Abakanowicz wiaczajg przestrzen do dziet dedykowanych odbiorcom, co

obliguje nas i przyszle pokolenia do respektowania tego zwigzku.
Podsumowanie

W opisanych i wielu podobnych przypadkach idea jest dla zachowania dziet najwazniejsza, takze istotne sa
relacje dziet i przestrzeni, czgsto nadajace kierunek demokratycznemu odbiorowi ukrytych sensow. Wymaga to
lacznego traktowania materialnego i niematerialnego dziedzictwa. Kompleksowa ochrona dziet i ich rozumienia,
pamigci i tozsamosci maja charakter demokratyczny, jako starania o zachowanie dziedzictwa ludzkosci. Jakkolwiek
brzmi to pompatycznie, to wynika z naturalnego instynktu cztowieka i kolejnych pokolen. Niestety, jest tez naturalne
i odwieczne nawet jesli glosem czesci spoteczenstwa sa deprecjonowane, niszczone bez baczenia na demokratyczne
wartosci. Termin ,,ochrona” oznacza wprowadzenie metod i srodkéw majacych na celu przede wszystkim zacho-
wanie tego co szanujemy, uznajemy za dobro. A czynne dziatanie ma na celu ,,dobrostan”, gdy ,,chroni¢” oznacza
stosowac¢ dla $rodki zaradcze dla zachowania dziedzictwa.? Jak wynika z opisanych przyktadow rozpoznanie war-
tosci jest pierwszym krokiem na tej drodze. Inicjuje kolejne procesy w sztuce konserwacji. Dopiero w przypadku
niezbednej konserwacji lub rekonstrukcji w trakcie tych proceséw rozstrzygana jest kwestia autentyzmu materii,
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wiernosci oryginatowi, ale i mysli tworcy. To oznacza takze mozliwos$¢ replikacji w sytuacji, gdy obiekt zostanie
uszkodzony. To sg zasady wcigz kontrowersyjne w kregu zachodnioeuropejskiej tradycji stawiajacej na pierwszo-
planowa role konserwacji oryginalnej materii. Ukazanie wytacznie ruiny w wyniku konserwacji szczatkow materii,
popularne w procesie ,,muzeifikacji”, bytoby jednak btedem. Ogolnoludzki przekaz wspolnotowy ma charakter de-
mokratyczny, pozostaje gldownym sensem dziel, nawet gdy jest podany przez tworce do intuicyjnego odbioru widza.
Edukacyjne wizualizacje lub rekonstrukcyjne dziatania sg zatem czgsto niezbedne dla oddania catego bogactwa
warto$ci dziedzictwa, w tym wartosci ideowych.

Rewizja zwrotnych, wzajemnych relacji migdzy artystami a odbiorcami sigga najdawniejszych czasow, gdy ro-
dzita si¢ sztuka. Jej granice czasowe i zasi¢g sg zaskakujace. Wedtug najnowszych odkry¢ okoto czterdziestu tysiecy
lat wstecz odnajdujemy przyktady wspdlnotowych dziatan artystycznych w jaskiniach na wszystkich kontynentach.
Niejednokrotnie niematerialna strefa dziet sztuki wizualnej, z ktérymi mamy kontakt jako opiekunowie sztuki daw-
nej a takze nowoczesnej i wspotczesnej, ukazywala bogactwo znaczen i narracji daleko szersze niz konwencjonal-
ne, materialne obiekty sztuk plastycznych. O ile zachowanie dziedzictwa materialnego jest obwarowane zapisami
doktryn, teorii konserwatorskich utrzymanych w duchu zachodnioeuropejskiej kultury od czasu relatywistycznej
teorii Aloisa Riegla, Karty Weneckiej z 1964 1 weszto na state do prawodawstwa polskiego i ponad 180 krajow, to
duchowe i niematerialne znaczenie prac bywa ignorowane. Dopiero u schytku XX wieku, a doktadnie w 1994 roku
rozszerzono role autentyzmu dzieta sztuki lub zabytku poza znaczenie materii, by dotyczyto catego jego bogactwa,
tozsamosci i pamigci w zapisach The Nara Document on Authenticity.**

Przyznano prawne znaczenie dziedzictwu niematerialnemu w efekcie dyskusji doprowadzajacej do powstania
migdzynarodowych konwencji UNESCO dopiero w latach 2003-2005 roku, w Convention for the Safeguarding
of the Intangible Cultural Heritage® oraz Operational Guidelines for the Implementation of the World Heritage
Convention.*

Majac $wiadomosé¢, ze sztuka demokratyczna jest uwiktana w dramaty wspotistnienia spotecznego, przyznaj-
my, ze najszybciej przestaje by¢ aktualna propaganda, natomiast warto$ci egzystencjalne majg uniwersalny charak-
ter. Wyjasnienie, jakie przynosi idea kola hermeneutycznego pozwala artystom ufa¢ zaréwno instynktownie, jak i za
filozofia Gadamera,”” Ze sztuka jest gra, powtarzajaca si¢ w egzystencji kolejnych pokolen. Zatem wolny charakter
sztuki, jako gry o tworczych, nieustalonych regutach, moze mie¢ takze znamiona wolno$ci a nawet zabawy, ktorg na
dobre i na zte gwarantuje uprawianie sztuki. Jan Tarasin stwierdza:

,»Na pewno wiaze si¢ z ta gra state poczucie dialektyki, Swiadomosé, ze wszystko jest uzaleznione 1 niczego nie
mozna bra¢ w oderwaniu. A takze poszukiwanie ruchomego modelu §wiata, rozumienie go jako czego$ absolutnie
wzglednego, czego$, co w jednej chwili przyjmuje jakas forme, ale w kolejnej juz inng, mimo ze realnie obiekt
pozostanie ten sam.”?

Sztuka to obszar wolnosci artysty, ktora manifestuje si¢ dowolnym wyborem wartosci i idei, czgsto o demo-
kratycznym rodowodzie, jak i srodkéw wyrazu i ewentualnie ich korespondencja. Sfery mediow procesualnych,
jak happening, performans, akcje artystyczne itd. s3 wlaczane do dziedzictwa zardwno sztuk wizualnych i teatru.
Specyfika sztuki zwigzana jest z jej istota, idea i przekazem a dopiero wtdrnie z materiatami, mediami. Dzieta, ktore
dzigki swojej niekonwencjonalnosci maja charakter osobny lub tez pelnig rol¢ syntezy sztuk, powinny podlegac
odpowiedniej ochronie konserwatorskiej. Takim transdyscyplinarnym formom ochrony i konserwacji dziel Kantora
z Muzeum Sztuki w L.odzi i Galerii Foksal, environmentéw Jozefa Szajny z Galerii Studio w Warszawie, dziedzic-
twu Abakanowicz i wielu innych artystow poswigcono wiele projektow w Miedzykatedralnej Pracowni NOVUM
Ochrony i Konserwacji Sztuki Nowoczesnej 1 Wspolczesnej na Wydziale Konserwacji 1 Restauracji Dziet Sztuki
Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie. Kazdorazowo dokumentacja i wywiady z artystami pozwalaly na poznanie
intencji artystow, idei ich prac i celu oraz przebiegu procesu tworczego. Wiele autorskich tresci odstaniato istote
tworczosci o duzych walorach intelektualnych, a mimo to rutynowo lub opacznie dotad rozumianych.
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Fenomen sztuki, polegajacy na jej bezustannym stawaniu si¢, pozwala na przedstawienie i zachowanie réznych
form spotecznych rél sztuki oraz udziatu odbiorcow. Generalnym wnioskiem jest, ze sztuka jest formg ludzkiego
dziatania, pozostajaca w nieustannym procesie wraz z uptywem czasu i kolejnymi pokoleniami odbiorcow. Gdy
sztuka jest w procesie zmian, erozji czasu podlega nie tylko materia, ale i zapomnieniu ulegaja idee a rutynowe po-
znanie charakteru poszczegdlnych dziet grozi wyalienowaniem przedmiotéw z rzeczywistosSci.

Praktyke demokracji mozna interpretowac jako stale trwajaca dyskusj¢ odzwierciedlajaca spoteczng i1 indywi-
dualng zmienno$¢ sztuki i potrzeb ludzi. Dla zachowania sztuki potrzebne jest wlasciwe rozpoznanie pozbawione
rygoryzmu dyscyplin plastycznych, diagnoza, koncepcja zachowania i ochrony. Role zaré6wno artysty, jak i konser-
watora podazajacego za jego intencjami, moga polega¢ na prowokowaniu owej dyskusji, by w finale kazdorazowej
interpretacji i przezycia uczyni¢ odbidr dzieta wspdlnotowym przezyciem. Obrazujg ten proces opisane w opraco-
waniu dzieta, poczawszy od mato znanych dziatan artystycznych w jaskiniach z okresu paleolitu, az do projektu
Multipart Tadeusza Kantora i prac Magdaleny Abakanowicz w przestrzeniach publicznych. Staratam si¢ je ukazac¢
w mato znanych wspdlnych aspektach materialnego i niematerialnego istnienia, i tylko w tej facznej postaci, ich
kompleksowego oddziatywania na odbiorce.

W dhuzszej perspektywie, niezaleznie od ontologicznego znaczenia dziedzictwa sztuk wizualnych, zachowanie
indywidualnego charakteru i demokratycznego oddziatywania sztuki zapewnia praktyka kompleksowej opieki nad
dzietem. Zachowanie dziet sztuki i ich demokratycznego sensu stato si¢ wielkim przywilejem, jak ,.kromka chleba”
doswiadczanym na co dzien, gdy wprost rzutuje na dobrostan spoteczny. Pozwala na ciggla obecnos¢ sztuki w rze-
czywistosci, a jednoczesnie — w zakresie ocalonych idei — na ponadczasowa wspolczesnos¢ sztuki.
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