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PO NAS CHOGBY POTOP”? ’
ZACHOWANIE SZTUKI NASZYCH CZASOW

Wprowadzenie

W czasach, w ktorych szeroko dyskutuje sie na temat
zadan, budynkow, programoéw, wystawiennictwa, roli
muzeéw i kolekgji sztuki wspolezesnej, rzadko stawia
sie pytanie o kwestie wlasciwie najistotniejsza — mozna
powiedzie¢ podstawowa — czy sztuka ta w ogole ma
szanse przetrwac? Stynny brytyjski ekonomista John
Keynes stwierdzil, ze ,w dtuzszej perspektywie i tak
wszyscy umrzemy’, a wiec wlasciwie kogo to obchodzi?
Czy w zwigzku z tym dziedzictwo kultury naszych cza-
sow 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 p6zno, ze
nie bedzie juz czego ratowaé?

Utrzymanie w nalezytym stanie sztuki wspolczesnej,
szczegoOlnie dziel niekonwencjonalnych, jest duzym
wyzwaniem ze wzgledu na swoja zlozono$¢ — trzeba
podjac walke ze skutkami eksperymentalnych koncep-
¢ji, uplywu czasu, zastosowania materialow nietrwalych
lub elementéw gotowych, nowych technologii i roz-
wigzan technicznych. Trzeba w profesjonalny sposob
przeanalizowa¢, zidentyfikowa¢ i utrwali¢ materie lub
odwrotnie — po odpowiednim rozpoznaniu, dzialajac
zgodnie z intencja tworcy, traktowaé ja w sposob ade-
kwatny do charakteru dzieta wykonujac replike, rekon-
strukcje, emulacje, re-enactment, zachowanie poprzez
dokumentacje lub wykorzysta¢ inne mozliwosci no-
woczesnej konserwacji. Aby ustali¢ odpowiedni model
postepowania, trzeba zrozumie¢ co i dlaczego nalezy
zachowac i chroni¢, czyli co sprawi, ze dzielo pozosta-

nie autentyczne.

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

Co si¢ zmienito?
Pytanie o dzieto autentyczne

Dziela sztuki, wlasciwie ,,0od zawsze”, poddawane byly
r6znym przeksztalceniom wypaczajacym ich sens

i znaczenie, co czesto czyniono w imie ,dojscia do au-
tentyzmu”. Panowaly rézne kryteria oceny wartoSci.

W czasach $redniowiecznego kultu relikwii autentyzm
decydowal o wartoSci przedmiotu, ale paradoksalnie
nie autentyczno$¢ materii miala tu najwazniejsze zna-
czenie, a cuda, ktorych dokonywala. Inne kryteria decy-
dowaly o wartoSci dziela w renesansie — epoce wielkich
mistrzow, jeszcze inne w wiekach nastepnych.* Rozwa-
zania nad autentyzmem rozkwitly w wieku osiemna-
stym i okresie romantyzmu, kiedy to ktadziono szcze-
gblny nacisk na indywidualno$¢ i wyjatkowos$¢ dziela
sztuki? Dopiero jednak w wieku dziewietnastym zdano
sobie sprawe z odpowiedzialno$ci wobec oryginatu, za$
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rekonstrukeja i jej zasieg stala sie jedna z bardziej dys-
kutowanych kwestii. Przeciwstawne podejscie 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 ,,konserwowac zabytek nie znaczy za-
chowac go, naprawic czy przerobi¢, znaczy to przywro6-
ci¢ do stanu integralnosci, w jakim by¢ moze sie nigdy

nie znajdowal”3

Przeciwnikami takiego podejScia byli J. Ruskin

i William Morris potepiajac jakiekolwiek odtwarzanie,
uznajgc caly zapis zmian historycznych, ktore przeszly
zabytki, za ich unikalng warto$¢. Na poczatku dwudzie-
stego wieku Alois Riegl zwrocil uwage na fakt, ze dzielo
jest czeScia swojej historii i jako takie ma prawo do de-
strukgeji, za$ ,,warto$¢ dawnosci”, jaka z tego wynikala,
uznal za kluczowa dla zabytku. Kolejni wielcy teoretycy
(Camillo Boito, Georg Dehio, Cesare Brandi) postulo-
wali ochrone substancji oryginalnej m.in. poprzez mi-
nimalna interwencje konserwatorska oraz zachowanie
odroéznialno$ci i odwracalno$ci uzupehien. Postulaty
te mialy ogromny wplyw na wiele nastepnych poko-
len konserwatoréw. Zachowanie zabytku utozsamiono
z zachowaniem oryginalnej substancji materialnej,
jako zrodla wiedzy o obiekcie dla przyszlych pokolen.
Postulaty te skodyfikowano na stronach Karty Konser-
watorskiej z Aten (1930), a nastepnie Karty Weneckiej
(1964). W Europie mialo to silne umocowanie w trady-
cji chrzescijanskiego kultu relikwii $wietych. ,Zgodnie
z ta tradycja o autentyzmie zabytku decydowat auten-
tyzm jego substancji materialnej. Jej brak czynil z za-
bytku jego falsyfikat.”4 Wedle zalecenn Karty Weneckiej,
$rodowiska konserwatoréw europejskich nie wyrazaly
przyzwolenia na odbudowy czy rekonstrukcje, za nie-
dopuszczalne uznano tez uzupehianie lub wymiane
oryginalnych materialbw na nowe. Celem konserwa-
¢ji mialo by¢ przedluzenie zycia dziela, rozumianego

w kategoriach , przedmiotu”, poprzez opdznienie proce-
sow starzenia i zapobiezeniu dalszym zmianom. Jako
punkt wyjscia okreslono konieczno$é przeprowadzenia
rzetelnych badan identyfikujacych materie oryginalna

i p6zniejsze palimpsesty historyczne, zakonczeniem
za$ dokumentacja obejmujaca rozpoznanie, analize
materialows i stylistyczna, historie obiektu, cel i zato-
zenia oraz program prac, projekt konserwatorski, opis
realizacji prac i zalecenia dla uzytkownika. Po wiekach
zmagan i bledow, ustanowienie doktryn bezwzglednie
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chroniacych substancje dziela wydawalo sie koronnym,
a przede wszystkim koncowym etapem poszukiwan.
Okazalo sie, ze w obliczu wyzwan sztuki wspolczesnej,
to nie wystarczy.

Doktrynalny kult autentyzmu substancji nie zawsze
bowiem chroni oryginalng ekspresje i idee dziela. Eu-
ropejska koncepcja autentyzmu substancji materialnej
stoi w sprzecznosci do, na przyklad, dalekowschodniej.
Zachowanie dzieta w przypadku obiektow stworzonych

z materialdw nietrwalych, narazonych na trzesienia ziemi,
czy niestabilne warunki atmosferyczne, zasadzalo sie tu
nie na ocaleniu oryginalnego tworzywa, ale zachowaniu
tradycyjnych form i technik, przy jednoczesnej wymianie
materialu (np. drewniane japonskie $wiatynie). Zagad-
nienie, podjete przez instytucje dziedzictwa Swiatowego
takie jak ICOMOS, ICCROM, ICOM, UNESCO zostalo opra-
cowane w formie tzw. Document ofAutbmticity (Nara,
1994).5 Dekade p6zniej ustalono liste parametrow okre-
$lajacych autentyzm dziela (tzw. Tes? t)fAut/Jenticz'ty) -
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-
rial i funkcja, tradycja i technika, kontekst, idea, uczu-
cie, energia oraz inne wewnetrzne i zewnetrzne czynniki.
Opracowano tez, w formie konwencji, szalenie istotna
kwestie ochrony dziedzictwa niematerialnego (intangible),
gdzie stworzono kategorie dziel performatywnych, bar-
dzo przydatna dla sztuki nietradycyjnej (Paryz, 2003).
Ocalenie dziela sztuki ,w pelnym bogactwie jego autenty-
zmu”7 dostrzezono wiec jako akt ztozony, co jest szczeg6l-
nie istotne wobec dylematow, przed jakimi stoi opiekun
sztuki naszych czasow.

Sztuka wspétczesna

Jaki ma to wplyw na ochrone wspotezesnych sztuk wi-
zualnych? Zmiany cywilizacyjne i kulturowe wymusity
zmiane podejScia do sztuki, a mozliwosci techniczne,
materialowe, technologiczne i komunikacyjne wpro-
wadzily rewolucje w sposobach wyrazania artystycz-
nej ekspresji. Kompleksowos$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 stwierdzit prof. Zygmunt Bauman, sila na-
szych czasoéw jest ogromna r6znorodno$¢, wymuszajaca
szacunek do innoéci i zindywidualizowania w réznych
sferach.8 W éwiecie sztuki zindywidualizowanie jest
ogromne, wkraczajace w koncepcje tak radykalne, jak
brak tacznosci z rzeczywistoScia (np. abstrakcjonizm),
brak dziela sztuki na rzecz konceptu (np. konceptu-
alizm, sztuka efemeryczna, eat art, land art i inne),

czy w ogole brak artysty (staje sie on tworca ,wyboru”
przedmiotu uzytku codziennego, samounicestwiajacej
sie materii, czy wydarzenia artystycznego). Okazuje

sie jednak, ze w kontekscie zachowania ,,dzieta” przy-
wigzanie do materialu wciagz jest ogromne. Waznym
zrodlem wiary w prawdziwo$¢ materiatu jest przeko-
nanie, ze przedmioty, odwrotnie niz stowa, nie ktamia.
Od renesansu poczawszy, kiedy to zaufano materialnym
reliktom widzac w nich $§wiadkow wiekow dawnych, az
po badania archeologdow, traktujacych artefakty jako
bardziej autentyczne od tekstow — rzecz materialna
kojarzy sie z ta warstwa dziela, ktéra przekazuje orygi-
nalna intencje tworcy i czaséw, w ktorych powstala. Po-
wszechne jest przekonanie, ze ,materialna kultura jest
prawdziwsza niz pisana”, czy zachowana w inny spo-
s6b.? Pomimo, ze niektdre przedmioty, dziela sztuki, czy
artefakty sa ewidentnie zmienione w czasie, do dzi$ pa-
nuje ogoélne przekonanie, ze cos, co jest dotykalne i wi-
dzialne musi by¢ 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 te koncepcje.

W sztuce wspolezesnej przetlom polegal nie tylko na za-
stosowaniu réznych form ekspresji (happeningu, multi-
plikacji, konsumpcji, wykorzystania natury, krajobrazu,
zwierzat, ludzi), ale i na uzyciu nowych materialow i ich
kombinacji, nowych technik i technologii. W wieku
dziewietnastym, lub nawet wedlug niektorych badaczy
w okresie romantyzmu, arty$ci odeszli od poprawnosci
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 obiektow.
Dla Duchampa ogromna role odgrywal sam dob6r ma-
terialow. Material zyskat znaczenie poprzez indywidu-
alne okreslenie ikonograficzne w danym dziele.*® Od lat
60-tych zaakceptowana, a wrecz promowana byla kon-

cepcja tworzenia dziel, ktore miaty krotki, ograniczony
czas istnienia. M.in. Lawrence Weiner, Sol LeWitt, Ro-
bert Morris tworzyli prace, ktore intencjonalnie mialy
okreslony limit czasowy, po czym ulegaly degradacji.
Odejécie od dzieta jako obiektu fizycznego, postmoder-
nistyczny ,.koniec sztuki”, zaowocowaly lubowaniem sie
w entropii, efemerycznosci i procesie. Przez nastepne
lata tworzenie dziel, ktorych zywot mial by¢ z zaloze-
nia kroétki, 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 mydlanej
piany, ktore spadajac w dot w nieprzewidziany sposob
zmienialy forme, by z uplywem czasu zanikna¢.

Cele i limity zachowania oraz konserwacji

Ochrona débr kultury i sztuki poprzez dzialania kon-
serwatorskie zaklada zachowanie w niezafalszowanej
formie materii, struktury i koncepcji dzieta. W sztuce
dawnej interwencje konserwatorskie dokonywane sa na
obiektach stworzonych z trwalych i w wiekszosci rozpo-
znanych materialow, tworzacych zdefiniowana struk-
ture (nawet biorac pod uwage historyczne palimpsesty).
Inaczej rzecz ma sie w przypadku sztuki wspolczesne;.
Tu forma, materialy i ich kombinacje, moga by¢ za
kazdym razem inne, najczeSciej nienalezace do palety
typowych srodkéw artystycznych. Roznorodno$é i nie-
przewidywalno$¢ dotyczy charakteru materii, efektow
ich kompilacji z innymi materialami oraz proces6w sta-
rzeniowych. Do tego dochodza wzgledy ekonomiczne

i prestizowe. Zmienna, efemeryczna, lub wrecz skazana
(przynajmniej teoretycznie) na zanikanie materia stala
sie problemem nie tylko dla konserwatorow, ale i dla
innych tzw. stakeholders, a wiec ludzi zaangazowanych

i odpowiedzialnych za sztuke (kolekcjonerdw, dyrekto-
row muzedw i galerii, marszandow, historykow sztuki,
artystow, kuratorow itd.). Niewtasciwe dzialania (zwia-
zane z wystawiennictwem, transportem, przechowywa-
niem) moga wypaczy¢ lub calkowicie zmienic jej sens.
Wymbg traktowania kazdego dziela indywidualnie,
wzmocniony by¢ musi wielokrotnie. Sztuka nowocze-
sna, by nie straci¢ swej istoty, wymaga réwnie staran-
nego i profesjonalnego traktowania, jak sztuka dawna,
by moc ustali¢ postepowanie w zakresie jej ochrony

izachowania. Konieczne jest rozeznanie relacji pomie-
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dzy sfera materialng, a konceptualna, skutkujace odpo-

wiednimi badaniami i dzialaniami konserwatorskimi.

Dlaczego konserwator
potrzebuje dokumentaciji

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

w sferze materialnej jak i koncepcyjnej, doktadny opis
wszystkich jego aspektow i wskazowki na temat uzytko-
wania w przyszlo$ci* Konserwacja tradycyjnych dziet
sztuki ma za zadanie zachowanie i przedtuzenie zycia
obiektu rozumianego, jak juz stwierdziliSmy, w kate-
goriach przedmiotu, dla ktorego mozna ustali¢ pewien
jego ,stan”. W odro6znieniu od ,wartoéci” kreujacych
tozsamos¢ dziela, ,,stan” zwigzany jest zazwyczaj z ma-
teria. Zmiana ,stanu” jest niezamierzona, niepozadana,
wigzaca sie ze zniszczeniem, ubytkiem i degradacja.
Niekonwencjonalne dziela sztuki instalacji stworzone
sg z innym zalozZeniem. Cze$¢ z nich zaklada zmiane

i degradacje materiatu, jako ilustracje pewnych proce-
sow (np. prace z lodu, czy materialéw organicznych).
Inne istnieja tylko w danym miejscu i czasie (size spe-
cz'ﬁc), jeszcze inne sa tworami mobilnymi, a ich forma
zalezna jest od kontekstu, czy przestrzeni. Sa tez i takie,
ktorych destrukeja taczy sie z nieznajomoscia techno-
logii lub procesow starzeniowych wykorzystanych ma-
terialow i jest niezamierzona. Jeszcze inne wykorzy-
stuja tradycyjne materialy i technologie, wprowadzajac
tylko pewne elementy spoza repertuaru konwencjo-
nalnych Srodkow artystycznych. Niewlasciwa interpre-
tacja wla$ciciela, kuratora, czy opiekuna, owocujaca
zlymi ingerencjami, moze zmieni¢ dzielo w sposdb
drastyczny.

Dokumentacja stala sie nie tylko panaceum na nad-
interpretacje. Stala sie 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 zachowac
zgodnie ze specyfika materiatu, techniki i koncepcji
dziela, a dopiero potem konfrontacja z mozliwosciami
konserwatorskimi, jest czeScia tego systemu. Na kaz-
dym etapie towarzyszy temu dokumentacja. Oprocz

m Sztuka i Dokumentacja / Numer 05 / Jesien 2011

tradycyjnej funkcji opisu dziatan konserwatorskich,
stanowi ona réwniez forme certyfikatu autorskiego,
jako $rodka prawnego zabezpieczenia. Jest nieodzowna
dla dalszej egzystencji dziela, jego zrozumienia, prze-
prowadzania prac konserwatorskich, instalacyjnych,
aranzacyjnych, wystawienniczych. transportowych

i wielu innych. Niekiedy staje sie jedynym Sladem ist-
nienia obiektu, lub wrecz ten obiekt zastepuje — jest to

tzw. ,zachowanie dziela przez dokumentacje”.*3

Dokumentacja — dobra i zta praktyka — przyktady

Specyfika dziel sztuki wspolczesnej okresla zakres

i charakter interwencji konserwatorskich. Po doktad-
nym przeanalizowaniu dziela podejmujemy decyzje od-
nosnie praktycznych dzialan. Nieprawidlowa, niepelna
dokumentacja lub, co gorsza — jej brak, moze doprowa-
dzié¢ do katastrofy. Pominnmy tu szalenie wazng kwestie
konserwacji profilaktycznej, czy interwencji koniecz-
nych a budzacych mniejsze kontrowersje. Rozpatrzmy
natomiast przyklady budzace najwiecej watpliwoSci:
wymienialno$¢ elementéw typu readymade, elementow
efemerycznych lub zdegradowanych, re-instalacja dziet
typu site specific, czy dziet wykorzystujacych elementy

sensoryczne.

Wymiana oryginalnych, ale zdegradowanych, niespel-
niajacych swojej funkeji elementéw, moze byé¢ dopusz-
czalna lub konieczna dla zachowania dziela w warstwie
znaczeniowej. Wymiany wymagaja przykltadowo zuzyte
rurki neon6w w pracach artystow wykorzystujacych
tego typu elementy, np. dzietach Dana Flavina. Wydaje
sie, ze to samo powinno dotyczy¢ wszystkich elemen-
tow nietrwalych. Ro6znorodnoéc sztuki wspolczesnej
nie pozwala jednak na stosowanie gotowych rozwiazan.
Na przyktad Mirostaw Batka nie akceptowal wymiany
jakichkolwiek elementéw bez swojej zgody. Nawet roz-
sypane na muzealnej podtodze igliwie mialo konkretna
historie i znaczenie (pochodzilo bowiem ze $cietego
przez ojca drzewa rosngcego obok rodzinnego domu).
7 drugiej strony artysta ten zgadzal sie na wymiane soli
na nowa, jako substancji, ktora zawsze musi by¢ czysta,
a nie wazne jest skad pochodzi. Wymiane zdegradowa-
nych elementéw (niektorych) zaklada rowniez angielski
artysta Damian Hirst. Przykladem moga by¢ 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



wypehionej formaldehydem z prawdziwym rekinem

w Srodku. Obiekt zostal sprzedany amerykanskiemu
kolekcjonerowi za niebagatelng sume, ale krotko po
stworzeniu zaczal wykazywaé oznaki destrukeji. Zamo-
wiony wiec zostal nastepny rekin, gdyz artysta potrak-
towal ten element nie jako specyficzny i indywidualny,
ale jako reprezentacje pewnej grupy, w tym przypadku
wywodzacych sie z dziewietnastego wieku obiektow

z muze6w historii naturalnej. Decyzja ta nie bylaby
oczywista bez konkretnej, spisanej w formie certyfi-
katu, dyrektywy autora. Hirst bowiem przywiazuje
duza role do pokazania proceséw destrukeji jako efektu
naturalnej niestabilnoci i fizycznej $mierci. Wybranie
momentu, w ktéorym nalezy przerwac owa destrukeje

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

i konserwacji wywiadow.4

Brak odpowiedniej dokumentacji moze skompliko-
wac kwestie prawidlowej re-instalacji, ekspozycji, nie
mowiac juz o aspekcie ekonomicznym. Notion Mo-
tion (2005) Olafura Eliassona, tworcy m.in. wielkiego
stotica The Weather Projelt, (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, blikow,
abstrakeyjnych blaskéw i cieni. Trzy ogromne, ciemne
pomieszczenia zalane byty woda odbijajaca sie na $cia-
nach i sufitach. Inicjacja fal na wielkich nieruchomych
taflach wody zalezna byla od ruchu widzow, przecha-
dzajacych sie po specjalnych kladkach. Efekt wzmoc-
niony byt poprzez magiczne $wiatlo wydobywajace sie
nie wiadomo skad, muskajace powierzchnie wody tylko
po to, by odbic¢ jej refleksy. Odbicia Swiatel na wielkich
Scianach oraz widz, ktory poprzez stapanie po ukry-
tych zapadkach uruchamial za kazdy razem inny ruch
wody ,tworzac” zywe obrazy — to wszystko stanowito
fenomen rekonfigurujacy przestrzen. Przeslaniem arty-
sty bylo zwrécenie uwagi widza, zZe nic nie jest stabilne,
trwale i takie, jakim je widzimy. Odtworzenie instalacji
okazalo sie jednak niezwykle skomplikowane. Powo-
dem trudnosci byt brak odpowiedniej dokumentacji.
Praca powstawala przez ponad rok w umysle artysty.
Nastepnie, dzieki technicznym rozwigzaniom pracow-
nikow specjalistycznej firmy technicznej, opracowano

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

Kolejnym problemem zwigzanym z dzialaniami bez
odpowiedniej dokumentacji jest re-instalacja dziet
typu site specific, tworzonych z mysla o konkretnej
przestrzeni, rownie waznej jak samo dzieto. Okre$lona
przestrzen ekspozycyjna powoduje okreslone dzialania
artystyczne dazace do odpowiedniej aranzacji i prezen-
tacji pracy ,,zdeterminowanej swoista gra kontekstow

i sensow dziela i miejsca”® Przykladem sztuki zintegro-
wanej z miejscem moga by¢ prace Leona Tarasewicza,
czy Sol LeWitta. Praca tego ostatniego pt. Wall dra-
wing #801: Spiral, (1996), wystawiana w Bonnefanten-
museum w Maastricht to malowidlo $cienne (regularne
czarno-biale pasy) pokrywajace od wewnatrz ciany

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

nie mozna go odtworzy¢ w innej przestrzeni, miejscu

i czasie.
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Dlaczego artysta potrzebuje konserwatora

7 dos$wiadczenia wiemy, ze arty$ci réznie mysla 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, zamkngé

w magazynie albo narzuci¢ sobie na grzbiet i nosi¢.””

Opieka nad dzielami sztuki wspolczesnej powoduje
rozszerzenie roli konserwatora, ktory przeprowadza
szeroka analize obiektu w zakresie materii, formy, kon-
tekstu i relacji z przestrzenia itd. Konserwator prowa-
dzi badania humanistyczne okreslajace idee i warto$ci
dziela, a takze badania z dziedziny nauk $cistych nad
materig, technologia i technikami wykonania. Obecny
jest przy akwizycji, okresla stan zachowania dziela, zna-
czenie poszczeg6lnych elementéw, materii, warunki
aranzacji oraz mozliwo$ci i ksztalt kolejnych prezenta-
¢ji. Sztuka wspolezesna (np. instalacje, land art, hap-
pening) powstaje w dialogu z miejscem, przestrzenia,
w interakcji z odbiorca *® Nieznajomoé¢ kontekstu
moze doprowadzi¢ do falszywej interpretacji. Kon-
serwator musi by¢ wiec tez po czesSci archiwista, a po
czeSci antropologiem kultury badajacym nie tylko sam
obiekt, ale i jego kontekst, czasy i warunki zewnetrzne,
w ktérych powstawal'® Dawny model konserwacji
zwiazany z instytucja, przeksztalcil sie dzi§ w dialog

z artystg. Artysta, czesto z wlasnej inicjatywy, wlaczany
jest w proces opieki, doceniajac obecnos¢ konserwatora
na réznych etapach zycia obiektu (lacznie z procesem
powstawania). Korzy$¢ jest podwojna. Dla artysty jest
nia pomoc (np. w doborze materialow), u§wiadomienie
irefleksja nad kwestiami technicznymi i zwigzanymi

z zachowaniem i trwaloScia, uczestnictwo w dokumen-
tacji, tworzenie archiwum, 27#is#5 box i inne. Konser-
wator natomiast uzyskuje u samego ,,zrodla” autor-
skie deklaracje w zakresie interpretacji idei, znaczenia,
dane o technikach i wykorzystanych materiatach, co
pozwala zidentyfikowa¢ poszczegdlne elementy bez
kosztownych badan materialoznawczych. Opieka roz-
poczyna sie od momentu wspolpracy z artysta w trakcie
formulowania i realizacji projektu i trwa przez caty
lifespan dziela.
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Konkluzja

Prawidlowa dokumentacja stanowi nie tylko baze wie-
dzy o dziele sztuki wspdlczesnej, ale i jest jego niero-
zerwalnym, niezbednym elementem. Jest punktem
wyjscia, narzedziem dla dalszych badan i okre$lenia
projektu konserwatorskiego, ale rowniez towarzyszy
dzietu przez cale jego Zycie, stanowiac zabezpieczenie
jego prawdziwosci. Jest narzedziem do monitorowania
i zarzadzania oraz dyrektywa dla przyszlych konserwa-
torow dla zachowania autentyzmu sztuki. Moze przy-
bra¢ rézne formy, takie jak:

« dokumentacja procedurujgca akwizycje dzieta do
muzeum czy galerii (niekiedy juz w studio, w trak-
cie powstawania dziela) — dokltadny opis technik
i technologii, specyfikacja materialow, autorski
komentarz, instrukcja,

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, trwatosci,
reprodukeyjnoéci 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 wspolcze-
sne, zdjecia, analizy, badania),

baza materialowa artysty (a7tis¢s box) — groma-
dzenie materialow i elementow wykorzystanych

w stworzonych obiektach (uzyskanych zazwyczaj
bezposrednio od artysty), wraz z ich dokladng spe-
cyfikacjg; baza ta moze postuzy¢ w przysztosci nie
tylko do analiz, ale i stanowi¢ niezastapione zrodto
dla dziatan majacych na celu uzupelienie, wy-
miane elementéw zdegradowanych,

dokumentacja konserwatorska — (1.) raporty kon-
serwatorskie dotyczace proceséw zachodzacych
w obiekcie, zaleznych od rozpoznanych technik,



Zakonczenie

technologii i materialow, stanu zachowania, przy- Zachowanie wieloaspektowej struktury nadaje unikalna
czyn zniszczen, prognozy na przyszlo$c; (2.) projekt ~ wartoé¢ dzietu sztuki. Paradygmat teorii i praktyki kon-
konserwatorski okreslajacy rekomendacje dziatan serwacji sztuki wspolczesnej zaklada szeroka analize:
konserwatorsko-kuratoryjnych (opieka pasywna, rozpoznanie istoty i krytyczna interpretacje dziela, jego
konserwacja prewencyjna, konserwacja aktywna, przestania, kontekstu, przestrzeni, jedno$ci wewnetrz-
inne formy: rekonstrukeja, replika, emulacja, re-in-  nej, procesu tworzenia, zgodnosci z intencjami arty-
stalacja i inne); (3.) dokumentacja przeprowadzo- sty, percepcji widza — czyli tych prawd, ktére stanowia
nych prac konserwatorskich, o autentyzmie dziela sztuki. Droga do tego jest rzetelne
przewodnik ekspozycyjny oraz zwigzany z trans- badanie i rozpoznanie konserwatorskie dziela, czego
portem, pakowaniem, przechowywaniem — metody,  kluczowym elementem jest tworzenie fachowej doku-
instrukcje, zalecenia, wskazania konkretnych roz- mentacji w ciggu catego ,zycia” obiektu. Wtedy bedzie
wigzan, szansa, ze nawet w razie potopu — co$ przetrwa.

ochrona praw autorskich — certyfikaty, okreslenie
regul zachowania integralnosci utworu i wlasnos$ci
intelektualnych artysty. Monika JADZINSKA
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Monika JADZINSKA

“AFTER US THE DELUGE?”
THE PRESERVATION OF THE ART IN OUR TIMES

This article outlines issues associated with the preservation and conservation of contemporary art and the role
that documentation plays in this process. A contemporary artwork, in order to become an object of interest, analy-
sis, purchase, collecting, exhibiting etc. must exist, and its existence must be preserved. Its preservation does not
always mean, however, fixing the matter and halting the processes of deterioration such as in the case of tradi-
tional art, but it may adopt a totally different form, for example preservation in the form of documentation. The
changeable character of ephemeral art, the use of perishable materials or readymades, as well as innovative con-
cepts and techniques makes conservation a complex issue. An additional worrying factor is also often improperly
conducted activities associated with exhibiting, transportation or storing of the artworks that cause a falsification
of the artist’s concept and destruction of an artwork’s structure. The conservator must analyse, identify and pre-
serve the matter in a professional way or, on the contrary, after an appropriate examination, act according to the
artist’s intention, and treat it in a way that is adequate to the artwork’s character. This may involve the making of
areplica, a reconstruction, an emulation, a re-enactment or preservation through documenting, or it may use enti-
rely different possibilities of modern conservation. One must set a proper strategy of care and protection over the
works of art and the proceedings must keep the authenticity of the artwork.

The author of this article analyses the notion of authenticity and shows the change in understanding this concept,
and the influence which this change had on the form and method of preserving artworks in the past, in contrast
with contemporary visual art. She writes about the new role of an artwork’s matter and substance, and the chal-
lenges that result from it, and about the new role and relationship between a conservator, an artist and other
‘stakeholders’. She describes the threats to preservation and the aims and limits of preservation and conservation,
pointing out the key role of documentation. She also pays attention to various forms of documentation by illustra-
ting the article with comprehensive examples of good and bad practices associated with documenting contempo-
rary artworks.

Bibliography: see p.55
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