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Iwona SZMELTER

WSTEP
SZTUKA W PROCESIE

- O NIEZNOSNE]

LEKKOSCI BYTU?

OCHRONA, KONSERWACJA
| RESTAURACJA DZIEt SZTUKI
WSPOLCZESNE]

Zapraszamy na spotkanie ze sztuka wspodlczesna i jej
ochrong, archiwami, dokumentacja, elementami
nowej teorii konserwatorskiej i praktyki konserwa-
torskiej, ktore moga stanowié¢ ratunek dla nietrwa-

loéci najnowszej sztuki.

Znak zapytania w tytulowej ,nieznos$nej lekkosci
bytu” parafrazuje przepeliona niepokojem egzy-
stencjalnym proze Milana Kundery, ale odnosi to
pytanie poza literackie Zrédlo. Dotyczy sztuki i sensu
ludzkiej egzystencji, zastanowienia ,skad - dokad”,

i,po co” istniejemy.

Podobnie jednak wyraza niepokéj, ktory w tym
przypadku dotyczy kontrastu rzekomej latwosci
tworzenia sztuki przez artystow wspdlczesnych, wo-
bec trudu zachowania ich sztuki. Poteguje to fakt,
ze wspolezesne dzielo sztuki wizualnej jest jednoScia
zlozona z wielu elementéw i to w sposéb po wie-
lekro¢ bardziej skomplikowany niz bylo to daw-
nej, w dzielach tradycyjnej sztuki. Sztuki wizualne
w swojej ,nieznoénej lekkosdci bytu” powstaja dzis
w procesie, ktory nie ma ograniczen konceptualnych
1 materialnych, a ich tworzywem moze by¢ wszyst-
ko... Zapewnienie istnienia i trwalo$ci takiej sztuce,
obarczone jest troska konserwator6w o zachowanie

integralno$ci utwordw, ich idei i znaczenia, prze-

B4

slania, znaczenia oryginalnej (i czesto nieznanej)
materii dziel, mozliwosci rekonstrukeji. Takie ramy
opieki wychodza poza sens sztuki jako rzeczy, czy tez
przedmiotu z kontekstem intelektualnym, gdyz do-

tycza sztuki wizualnej, ktora jest w ciaglym procesie.

Powstaly wiec nowe zadania, ktore implikuje r6zno-
rodno$¢ dziedzictwa sztuk wizualnych, jak konser-
wacja poprzez dokumentacje, autoryzowane wywia-
dy z artystami, archiwizowanie materialnych pozo-
stalo$ci po sztuce efemerycznej, ewentualna zgoda
na rekonstrukcje, emulacje, czyli nasladownictwo,
re-enacment jak w przypadku performance i inne.
Te nowe zadania sa rodzajem ,procesu w sztuce”.
Procesualizacja ma r6zne wymiary, od konserwator-
skiego ratowania ,niezno$nej nietrwalosci materii”
sztuki, po procesy rekonstrukcyjne, wystawiennic-
two. Wielodyscyplinarna konserwacja, wlaczajac
obowigzki kustosza i kuratora do swoich zadan, sta-
je sie adwokatura na rzecz sztuki i spuécizny artysty

oraz obrony integralnosci utwor6w artystycznych.
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Iwona SZMELTER

INTRODUCTION

ART IN PROCESS:

"ON THE UNBEARABLE LIGHTNESS
OF BEING"? PRESERVATION,
CONSERVATION AND RESTORATION
OF WORKS OF CONTEMPORARY ART

The reader of this collection of papers is invited
to a meeting with contemporary art and its
protection, archives, documentation, elements
of a new conservation theory and conservation
practice - all of which are intended as a remedy for

the impermanence of the most modern art forms.

The question mark after the titular “unbearable
lightness of being” paraphrases the overwhelming
existential anxiety of Milan Kundera's prose, but this
question goes beyond the literary source. It concerns
holistically the art and the meaning of human existence,
a reflection on ‘where we are coming from and where

we are heading’ and ‘for what reason’ we exist.

It also expresses, however, another form of anxiety, in
this case concerning the contrast between the alleged
ease of creation of works of contemporary artists and
the difficulties inherent in the preservation of their art.
This is increased by the fact that the contemporary
work of visual art is a unit composed of many elements,
and they are combined in a way that is much more
complicated than in the work of older, traditional,
forms of art. Visual arts in their ‘unbearable lightness of
being’ arise today by processes that have no conceptual
and material limitations and they can therefore have

a wide range of material compositions. Ensuring

Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17
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the continued existence and durability of such art is
burdened with the attention that conservators are
obliged to devote to the preservation of the integrity
of the works, their underlying ideas and meanings, the
artist’s message, the significance of the original (and
often unknown) material used to create the works and
the possibilities of reconstruction. Such a framework of
care goes beyond the meaning of art as a thing or object
with an intellectual context, because it concerns visual

art that is participant in a constant process.

New tasks have been created that are a result of the
diversity of the heritage of the visual arts, such as
conservation through documentation, authorized
interviews with artists, archiving of material remnants
of ephemeral art, possible agreement to reconstruction
of emulation or imitation, or re-enactment in the
case of performance and others. These new tasks
are a kind of ‘process in art’. This ‘processing’ has
various dimensions, from the preservation of art,
despite the ‘unbearable impermanence’ of its matter,
to the processes of its reconstruction and exhibition.
Multidisciplinary conservation, incorporating the
duties of the custodian and curator into its tasks,
becomes an advocate for the art and the artist's legacy

and defending the integrity of artistic works.

Sl
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tukasz GUZEK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

DOKUMENTACJA, CZYLI JAK
ZOBACZYC NIEWIDOCZNE.
PODSTAWY METODOLOGICZNE
ANALIZY | INTERPRETAC]I DZIEL
EFEMERYCZNYCH

Praca z dokumentacja w przypadku dziet efemerycznych jest koniecznoécig. Brzmi to jak metodologiczny
truizm. Jednak za ta prosta konstatacja kryja sie liczne problemy, jakim musi sprosta¢ badacz tego typu
dziel. Poniewaz pierwszym przykazaniem badacza jest watpienie, co tu oznacza m. in. pytanie o nieoczy-
wisto§¢é dokumentacji, a w przypadku dokumentacji wizualnej, pytanie o to, co widzimy. Ponizej przedsta-
wie schemat stanowiacy ekstrakt zaczerpniety z kilku prac, ktérych autorzy mierzyli sie na poziomie meta
z warunkami mozliwo$ci interpretacji dziel. Na podstawie rezultatow ich badan, traktowanych wybibrczo,
powstal prezentowany w tym tekscie schemat metodologiczny pracy z dokumentacja dziel efemerycznych,

glownie sztuki akeji, choé nie tylko.

Zacznijmy jednak te rozwazania od stwierdzenia statusu dokumentacji. Jezeli efemerycznos$é jest zalozeniem
projektu artystycznego, to dokumentacja stanowi jedyny artefakt powstaly w wyniku jego realizacji. Przy tego
typu podejSciu nastepuje usamodzielnienie artystyczne dokumentacji. Nie jest wiec ona czym$ wtornym, czy
drugorzednym (wobec oryginalnego dziela). Ma status rowny dzielom. Tym ro6zni sie od statusu reproduk-
cji. Pisze to z pelng $wiadomo$cia postmodernistycznej gry tym statusem, tak jak ma to miejsce w cyklach
prac fotograficznych Sherrie Levine. Sg one oparte na innej metodzie, czyli innej teorii, niz dyskutowana
tu praca z dokumentacja. Relacja oryginal/reprodukcja jest oparta na tozsamo$ci wizualnej, a przesuniecia
miedzy nimi dokonuja sie w polu interpretacji, a wiec dyskursu. Obraz van Gogha czy portret Evansa mozna
przeciez interpretowac niezaleznie od wspodlczesnej rekontekstualizacji dokonanej przez Levine. Natomiast

relacja dzielo efemeryczne/dokumentacja jest oparta na przesunieciu transmedialnym (realizowaniu pracy

@ Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 9 .



w odmiennych mediach sztuki), z ktorych kazde zachowuje swoj charakter artystyczno-formalny, powsta-
je z zastosowaniem wlasciwych sobie srodkow artystycznych, ktore moga zosta¢ wyodrebnione i poddane
analizie. Zachowuja tym samym swoja odrebno$é artystyczna. Choé na poziomie interpretacji, dyskursu po-
zaartystycznego i dokonywanych rekontekstualizacji zdobywane w procesie recepcji dziela informacje sie

uzupelniajg, budujgc znaczenie dziela, ktére tym niemniej moze podlega¢ zmianom w historii.

Dokumentacja wizualna moze wiec by¢ badana tak jak dziela sztuki, jak obrazy, artefakty. Tak dzieje sie
w przypadku dziel sztuki akcji, dziel procesualnych i konceptualnych. Status dokumentacji-dziela wiaze sie
w historii sztuki z powstaniem sztuki konceptualnej w koncu lat sze$¢dziesiatych i na poczatku lat siedem-
dziesigtych i utrwaleniem jej dominacji na scenie artystycznej co najmniej na cala dekade (w zaleznosci od
oérodka nawet dluzej, co jest takze przypadkiem sztuki Polskiej). Chociaz oczywiScie zjawiska akcjonistyczne
oraz zagadnienie ich dokumentowania sa znacznie starsze (happening, czy jeszcze wczeSniejsze dziatania
w ramach formacji awangardowych I potowy XX wieku zwlaszcza takich jak dadaizm i surrealizm). Niemniej
jednak, to na gruncie sztuki konceptualnej nastapilo przesuniecie z artefaktu na znaczenie (tworzenie zna-
czen — making meaning), a wiec nastapilo odwrdcenie tradycyjnej hierarchii warto$ciowania dziel. To tez
stworzylo podstawy dla rozwoju dzialan efemerycznych (konceptualnych, performerskich, instalacyjnych,
nowomedialnych), a w konsekwencji dla ustanowienia pierwszorzednej roli dokumentacji obrazkowej w ba-
daniach nad sztuka. Dzisiejsza sztuka, w rozumieniu formy powstajacych dziel oraz sposoboéw aranzacji (in-
stalacji) wystawienniczych, ma w znacznej mierze (w sensie iloSciowej produkeji dziel, projektow, wystaw)
charakter postkonceptualny. Oznacza to, iz stanowiska wobec dokumentacji wypracowane w okresie domi-
nacji sztuki konceptualnej w latach siedemdziesiatych pozostajg aktualne, zachowuja funkcjonalnoséé jako

rozwiazania praktyczne w metodologiach artystycznych i badawczych.!

Nawiazujac do ogolnie sformulowanej tematyki prezentowanego tu bloku tekstow: ,Sztuka w procesie
— o niezno$nej lekkosci bytu? Ochrona, konserwacja i restauracja dziel sztuki efemerycznej” chce poru-
szy¢ kilka kwestii zwiazanych z zagadnieniem korzystania z dokumentacji w badaniach nad dzielami sztuki
efemerycznej. Szczeg6lny status takich dziel powoduje, iz wymagaja one zastosowania szczegolnej metodo-
logii badawczej. Jej konstruowanie jest wciaz na etapie rozpoznawania mozliwosci. Ponizej przedstawiam
propozycje teoretycznych podstaw takiej metodologii, a wiec stanowisko meta metodologiczne. Poszukujac
odpowiedniego punktu wyjscia dla tego typu rozwazan, odwoluje sie do refleksji metodologicznej Georgesa
Didi-Hubermana, zawartej w jego ksiazce Przed obrazem. Pierwsze zalozenie mojego tekstu stanowi teza,
iz specyfika badan dokumentacji dziel efemerycznych powoduje, iz z natury rzeczy zajmujemy sie tym, co
»przed obrazem”. Tytul ksiazki Didi-Hubermana - Devant l'image — réwnie dobrze mozna by oddac¢ jako
»~wobec obrazu”. W takim sensie tres¢ ksiazki mowi o sytuacji, gdy stajemy wobec obrazu, i... No wlasnie.

Patrzymy, ale czy widzimy? I czym jest to nasze patrzenie na obraz?

Zaznaczmy od razu, iz Didi-Huberman moéwi o recepcji obrazu malarskiego, podczas gdy my moéwimy o ob-
razie fotograficznym i filmowym, ewentualnie obiekcie post performance. Analizom w ksigzce poddawany
jest obraz wykreowany, a nie zdokumentowany, odzwierciedlony na no$niku. Taki obraz z zalozenia lub z na-
tury rzeczy pozostaje w relacji z istniejaca rzeczywistoScia. Niemniej jednak, mimo iz zmienia to nastawienie
do obrazu, to nie zmienia sytuacji odbiorczej, faktu, iz stajemy wobec obrazu. Zresztg, takze Didi-Huberman,
probujac przyblizy¢ sytuacje odbiorcza w jakiej znajduje sie widz przed obrazem, siega po dobrze znang
kategorie opisowa — punctum Rolanda Barthesa.? Cho¢ odnosi sie ona do recepcji obrazu fotograficznego,

to — jak sie okazuje — mozna jg zuniwersalizowa¢ i odnie$¢ do odbioru wszelkiego rodzaju obrazow, gdyz
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zawsze, $wiadomie badz intuicyjnie, mamy w nich wyznaczony element koncentrujacy nasza uwage i orga-
nizujacy percepcje catosci obrazu. Tak wiec, mimo odmiennej egzemplifikacji jaka postuguje sie w swojej
ksigzce Didi-Hubermana, nie odbiegamy tu od sedna jego rozwazan, odnoszac je do obrazu medialnego.
Ponadto, przed obrazem, wobec obrazu-dokumentacji, oznacza nie tylko sytuacje wobec tego konkretnego
artefaktu, ale i sytuacje wobec dziela w sensie nastepstwa czasowego — przed obrazem-dokumentacja byla
akeja, badz inne dzieto o efemerycznym charakterze. W takim przypadku sformulowanie ,przed obrazem”
oznacza, iz méwimy o dziele zdokumentowanym, ale nieistniejacym na mocy zalozenia artystycznego i z racji
zastosowanych §rodkéw artystycznych. Dla zbudowania §wiadomog$ci meta metodologicznej badan tego typu

dziel jest to wazna okolicznos$é¢, do czego wrdce w kolejnych akapitach.

Glownym przedmiotem refleksji Didi-Hubermana sa relacje miedzy stlowem (opisem, interpretacja) a ob-
razem oraz - tak przez niego nazywane — ,aporie”, czyli zaklocenia jakie obraz wprowadza w wiedze, nasza
wiedze o Swiecie rzeczywistym. Stad tez wynika znaczenie jego podejécia dla prowadzonych tu rozwazan:
Didi-Huberman, jako historyk sztuki, zgodnie z zalozeniami tej dyscypliny, czyni metodologicznym punktem
wyjscia swoich analiz dzielo, ktorego prawidlowe rozpoznanie, a wiec zgodne z rzeczywistoScia, jest punktem
wyj$cia interpretacji. A w dokumentacji dotyczy to rozpoznania dziela efemerycznego. Chodzi o sytuacje,
gdy méwimy o tym, co wiemy, a nie o tym, co przedstawia obraz. Kontekstualizujemy obraz, naginajac go do
naszej narracji. Zamiast trzymac sie obrazu i jego ,litery” — opowiadamy ,wtasne” historie. Fenomenologie
zastepuja ekfrazy. Autor ksiazki rozwaza przyklad interpretacji, jakiej podlegal w historii sztuki, na prze-
strzeni lat, obraz Vermeera Koronczarka oraz kilka innych znanych dziel. Szczegélow recepcji tego i in-
nych wymienionych obrazéw nie bede tu streszczal, odsylajac do tekstu Didi-Hubermana. Natomiast do
jego zestawu dodalbym inny przyklad - historie interpretacji i narracji budowanych wokot obrazu (cyklu
obrazéw) van Gogha przedstawiajacych buty. I tak: najpierw Martin Heidegger w eseju ,,Zrodlo dziela sztuki”
(1935-37) przedstawia ten obraz jako ilustracje egzystencji chlopki (). Nastepnie Meyer Schapiro pisze ostra
krytyke Heideggera, zarzucajac mu konfabulacje, a nie obserwacje dziela van Gogha, stwierdzajac, iz sa to
buty samego artysty i wyrazaja jego sytuacje egzystencjalna, co wydaje sie rownie nie majace uzasadnienia,
jak i prawdopodobne, a na pewno pasujgce do narracji artykulu ,Martwa natura jako przedmiot osobisty”
(1968). Po czym do dyskusji wlaczyt sie Jacques Derrida rozprawa ,,Prawda w malarstwie” (1978) — to praw-
da, ktorej stwierdzi¢ w sztuce nie sposob, gdyz nie lezy ona w rzeczy przedstawionej, a ma charakter tran-
scendentny i méwi najwiecej o artyécie, niejako w oderwaniu od obrazu.3 To skrétowe i moze zbyt pobiezne
streszczenie stanowisk w owej fascynujacej dyskusji, ma na potrzeby tych rozwazan dowieé¢ nieoczywistosci

obrazu, ktéry zmienia sie w dyskursie, w stowach, jak wskazal Didi-Huberman.

Autor Przed obrazem zaleca historykowi sztuki w sytuacji, gdy staje wobec obrazu postawe otwarto$ci spoj-
rzenia na obraz. Otwarto$¢ oznacza tu brak przedsadéw, spojrzenie pozbawione uprzedzen, zalozen, ocze-
kiwan utrudniajacych wglad w obraz, zobaczenie tego, co przedstawione, a nie tego, co chcielibyémy zoba-
czy€. Zarazem jest to takze cecha pracy kazdego naukowca, chcacego rzetelnie uprawia¢ nauke. Nie tylko
badacza obrazow. Ostatecznie wynikiem pracy jest zbudowanie reaktualizujacej narracji, wylaniajacej sie
z opisu przedstawienia. Narracja pozwala na przekroczenie przedmiotowego poziomu opisu obrazu-doku-
mentu w kierunku dynamicznego, a wiec performatywnego ujecia znaczenia dziela, pozwala na tworzenie
znaczen, w rozumieniu konceptualnego podejécia do dziela, jakie wprowadzil do sztuki Joseph Kosuth. Ba,
ale jak owa postulatywna otwarto$¢ zmieni¢ w metode pozwalajgca patrzec i dostrzegac. Zalecenie pada juz
we wstepie: ,,Dialektyzowac.”# Szczegdly owej metody dialektycznej zostaja streszczone natomiast w konklu-

zji ksigzki. To dialektyka szczego6tu i polaci. I o ile sposob rozumienia szczeg6tu nie wymaga tu przyblizenia
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— rozmaite przedmioty, rekwizyty, pojawiaja sie w dokumentacji i domagaja sie identyfikacji i powigzania
z calo$cia dziela, to pota¢ brzmi cokolwiek tajemniczo i nawet niemal staropolsko, jak stowo nie nowoczesne,
nieuzywane w dzisiejszym jezyku. Dodajmy, iz w zwiazku z polacia pojawia sie w tekécie Didi-Hubermana
odniesienie do punctum Barthesa, a wiec do tego, co w obrazie przyciaga uwage, decydujac o odbiorze ca-
loéci, regulujac takze ruch spojrzenia na dzielo. Tak jak punctum przyciaga wzrok: mimowolnie, w sposéb
konieczny, tak tez potaé to fragment plaszczyzny, ktora przycigga uwage, cho¢ nie jest czyms, co w sposéb

pewny, z pelng §wiadomoscia identyfikujemy w procesie odbioru, tak jak szczegot.

Wrbémy jednak do stowa potaé — pan. Oproécz znaczen z grubsza odpowiadajacych owej polaci, a dokladniej
wszelkiej plaskiej powierzchni, plaszezyzny (jak plaszezyzna — lico obrazu), stowo to jest uzywane w specy-
ficznym zargonie filmowym, gdzie oznacza pewien sposob prowadzenia kamery, mianowicie taki, by ogarna¢
calo$é sceny. Ruch kamery jest tu podobny do przesuwania wzrokiem po otoczeniu. Artysci lat siedemdzie-
sigtych, zwlaszcza zwigzani z Warsztatem Formy Filmowej (1970-1977), wielokrotnie w swoich pracach pod-
dawali analizom strukturalnym taki sposob filmowego ujecia. Zadaniem, jakie stawiali sobie Warsztatowcy,
bylto ukazanie podstaw budowy obrazu filmowego, badanie medium w jego specyfice, a méwigc nieco meta-
forycznie (ale zgodnie z zalozeniami dominujgcego wtedy konceptualizmu) — jezyka filmu. Eksperymentalne
prace tego typu (fotograficzne i filmowe) ukazywaly takze $wiadomo$c filmowca — tworcy obrazow, jego
widzenie obrazu przed powstaniem obrazu zanotowanego na blonie filmowej. Cwiczeniom sposobu uzycia
kamery byl po$wiecony, szczegoblnie dla nas tu przydatny jako ilustratywny przyklad, film Ryszarda Wasko
A-B-C-D-E-F = 1-36 (film na tadémie 35 mm, rok produkeji 1974, 6 min 10 sekund). Scenografie do filmu sta-
nowita zamocowana na $cianie plansza, podzielona w poziomie na sze$¢ kwadratowych p6l w dwoch rzedach
od A-B-C i D-E-F, a kazde z tych po6l dzielilo sie na szeé¢ kolejnych kwadratow w dwoch kolumnach. Caloéé
pola planszy byla ponumerowana od 1 do 36 (sze$¢ p6l w sze$ciu rzedach).5 Film polegal na zaprezentowaniu
opisu zadania (slyszanego zza kadru) oraz na jego wykonaniu — ruchu kamery po poszczego6lnych polach,
w rozmaitych kierunkach. Zadania byly proste i skomplikowane. I w zaleznosci od tej komplikacji przejazd
kamery po plaszczyznie opisywal ja w r6zny sposob. Film stanowil strukturalna ilustracje ¢wiczenia opera-
torskiego ze sposobu budowania caloSciowych ujeé, wlaénie owego pan. Zgodnie z zalozeniami Warsztatu
Formy Filmowej film Waski nie pokazywal narracji filmowej, nie stuzyl tworzenia kina ,literackiego”, ale
ujawnial ,kuchnie” pracy filmowca. Pokazywal wiec to, co jest istota ogladanego przez nas obrazu filmowego,
a z czego najczesciej nie zdajemy sobie sprawy, Sledzac akcje w kinie i spojrzenia bohaterdéw przesuwajacych
wzrok po scenie, czy pejzazu. Taki obraz ukazuje nam calo$é, a nie szczeg6l, ewentualnie narracja prowadzi
nas dialektycznie od ujeé¢ ogoélnych do wskazania szczegotu (zblizenia). Jednak, oprocz pokazu warsztatowej
wiedzy filmowca, Wasko pokazal co$ jeszcze, cos, co jest tu dla naszych rozwazan istotne — dynamike spojrze-
nia na polaé¢, owo bladzenie wzrokiem (tu kamera) od jednego do drugiego oznaczonego cyfra pola. W opisie
Didi-Hubermana wlasnie tak odbieramy polaé, co wiecej relacja szczegol/polaé zostala opisana przez niego
jako relacja dialektyczna, a wiec dynamiczna. A méwigc innym jezykiem — performatywna. Performatyw-
no$¢ odbioru potaci stanowi cze$¢ owej meta metodologicznej Swiadomosci, tu zracjonalizowanej i zilustro-
wanej w obrazie filmowym Waski. Odbior obrazu jest wiec dynamiczny, co wynika z natury recepcji potaci
czy plaszcezyzny obrazu. Kontemplacja, kojarzona z biernym odbiorem (w przeciwienstwie do partycypacji)

okazuje sie takze swoistym performance patrzenia i dostrzegania.
Polaé niesie z soba ryzyko, gdyz to jej recepcja prowadzi do tworzenia znaczen, do interpretacji, narracji (ja-

kie to ryzyko pokazuja przytoczone przyklady). W tym procesie wskazany zostal kolejny moment dynamicz-

ny — mianowicie hermeneutyka, budowanie relacji miedzy czescia (szczegdlem), a calodcia (polacia) i spo-
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sobem odczytania (narracja), a wiec przelozeniem obrazu na stlowa. Ostatecznie wiec pozostaja stowa opisu.
Whbrew potocznemu powiedzeniu, obrazy nie méwia same za siebie. Mowia tyle, ile my o nich powiemy. Slo-
wa pozwalaja zobaczy¢ niewidoczne. Stowa sa narzedziem wzroku, aparatem widzenia tego, co znajduje sie
przed obrazem, co go poprzedza, a co studiujemy na podstawie dokumentacji. Didi-Huberman odwolal sie
tu do wzorcowej dla kazdego historyka sztuki, triadycznej metody badania obrazéw Panofskiego, czyli opisu
ikonograficznego i analizy ikonologicznej.® W przytoczonych przykladach, Koronczarki Vermeera i butow
van Gogha, nastapilo jednak przejscie od razu do poziomu interpretacji ikonologicznej, z pominieciem etapu
opisu i identyfikacji typu. W ujeciu Didi-Hubermana, jego sposéb przedstawienia w analizach obrazu roli
szczegohu i polaci stanowi probe powrotu na ten etap. Zwlaszcza ten pierwszy, analizy preikonograficznej,
gdy koncentrujemy sie na opisie formy. Na tym etapie, po dokonaniu opisu, mozemy wyodrebnié¢ $rodki ar-
tystyczne i dokonaé poréwnan dzial, wskazujgc zaréwno ich cechy wspolne, jak i indywidualne oraz sytuujac
ich wystepowanie na osi czasu, identyfikujac procesy historyczne u ich poczatkdw, u Zrodel, a to przeciez za-
danie historyka sztuki. Ten etap, w przypadku oparcia badan na dokumentacji, pozwala na prace z dzietami
efemerycznymi tak jak z innymi dzielami, najpewniej figuratywnymi, jakie mial na mysli Panofski. No c6z,
performance to takze rodzaj sztuki figuratywnej, jak dowodzi dokumentacja. Tu raz jeszcze potwierdzona
zostaje samodzielno$¢é dokumentacji, co zostalo wskazane wyzej, jako rezultat innych badan nad dokumen-
tacja. Na podstawie dokumentacji mozna analizowa¢ performance tak jak inne dzieta. Niekompletnosé¢, frag-
mentaryczno$é czy niedoskonalo$é techniczna dokumentacji nie uniewaznia tego stanowiska, gdyz analiza
ikonograficzna dziel dawnych réwniez odbywa sie czesto ,w ciemno” wobec braku zrédet i dokumentow
pisanych. I czesto, mimo sukces6w tej metody, dziela pozostana niewyjasnione. Takze wobec dziel znacznie
blizszej przeszloSci rownie czesto jesteémy skazani na niewiedze i domysly. Nie jest to wiec cecha dziel daw-
nych, a naturalnych proceséw pograzania sie w niepamieci, zapominania i utraty danych. Bylo to takze moim

do$wiadczeniem zwigzanym z pisaniem historii sztuki akcji, a wiec historii stosunkowo nieodlegle;j.

Rozwazmy jeszcze jeden aspekt rozniacy przedstawienie obrazowe, bedace punktem wyjscia Didi-Huberma-
na, i dokumentacje dziela efemerycznego. Ot6z ten historyk sztuki czyni w swojej ksigzce tematem rozwazan
obraz malarski, ktory jest z natury rzeczy pojedynczy. Co prawda buty van Gogha sa cyklem, ale poszczegblne
obrazy sa tak rézne, ze laczy je tylko ogdlny temat. Tymczasem dokumentacja foto i filmowa dziel efeme-
rycznych rzadko wystepuje jako pojedynczy obraz. Najcze$ciej mamy do czynienia z seria ujec. Tak tez pre-
zentowali swoje prace artySci — jako plansze z zestawem kadréw z jednego dzialania (projektu). W procesie
odbioru i analizy dokumentacji powtarzamy wiec kilkakrotnie owa czynno$é przesuwania wzrokiem po po-
aci — powtarzamy nasz pan. Nawiazujac do stownictwa zaczerpnietego z teorii informacji, mamy tu do czy-
nienia z przekazem redundantnym, a wiec nadmiarowym (te same informacje sg powtdérzone w takiej samej
badz bardzo zblizonej postaci obrazowej, w zestawie kadréw, ujeé). Taki przekaz pozwala uniknac¢ szumow,
a wiec zaklocen odbioru informacji. Przytoczone wyzej przyklady interpretacji Koronczarki czy butow mozna
uznaé za rodzaj zaklocenia odbioru, zakldcenia wprowadzonego w proces widzenia obrazu przez zalozona
na wstepie narracje determinujgcg sposdb widzenia, 6w pan — calo$ciowe ujecie pomijajace szczegdly. Po-
wyzsze odniesienie do teorii informacji, zastosowanej w badaniach nad sztuka (obrazem), zaczerpnatem od
Mieczystawa Porebskiego.” W konkluzji akapitu poswieconego kwestii redundancji napisal on: ,,Sztuka jest
gra, ktora toczy sie o informacje istotng.”® Ta istotna pojawia sie na poziomie meta (metasztuki), a wiec gdy
dokonujemy transgres;ji, przekroczenia poziomu dziel, by spojrze¢ na calo$é¢ i zobaczyc¢ relacje miedzy dzieta-
mi. Inaczej jest to sposob charakteryzujacy spojrzenie na pota¢ — pan. W innym przyktadzie, przytoczonym
w ksigzce Didi-Hubermana, opisuje on pusta przestrzen we fresku Fra Angelico. Analiza znaczenia tej pustki

przynosi poglebione wyjasnienie znaczenia sceny Zwiastowania, o typowej ikonografii. Rozwiazuje nie tylko
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zagadke ikonologiczna, ale i wyjasnia sens uzycia Srodkow artystycznych. Wyjaénienie tkwi nie w szczegoéle,
aw plaszezyZnie, ktora przyciaga wzrok, jak punctum, mimo iz jest pusta, pozbawiona informacji, ale wlaénie
jako polaé (pan) jest informacja. Tak jak w filmie Waski, istotna informacja jest zawarta w samym ruchu

kamery, a nie w obrazie, ktory pokazuje.

Podsumowanie

Dialektyka szczeg6tu i polaci taczy sie z hermeneutycznym kolem interpretacji czesci i caloéci. Rola polaci,
caloSciowego spojrzenia na obraz, polega na przeniesieniu interpretacji na poziom meta, uogélnienia i two-
rzenia znaczen. W obrazach dokumentacji (seriach obrazéw) to meta metodologiczny poziom analizy dostar-
cza metod rozumienia i interpretacji dziela efemerycznego, jego relatywizacji, kontekstualizacji w obszarze

srodowisk, nurtow, przez poré6wnania z innymi dzielami.

Sztuka o formach efemerycznych stanowi wazny skladnik historii sztuki, co najmniej od poczatku epoki
modernistycznej, a zapewne mozna bronié tezy, iz jest to staly sktadnik historii sztuki i kultury wizualne;j.
Tym niemniej w badaniach nad sztuka stanowi ona wciaz blind spot, a moéwiac inaczej black matter historii
sztuki, pomijany w badaniach. Ta préba, jak i inne podejmowane przez mnie w innych publikacjach, maja
za zadanie przywroci¢ obszarowi badan nad sztuka dziela i inne zjawiska o charakterze efemerycznym, tak
badz inaczej zdematerializowane, a wiec takie, do ktorych wypracowane dotad metody badan sie nie stosuja,
badz stosuja w bardzo ograniczonym zakresie. Podjecie prob zbudowania metodologii takich badan, jest,
wobec znacznego iloSciowego zasobu takich dziet stworzonych w historii sztuki i weigz rosnacego wspoteze-
$nie z uwagi na postkonceptualny charakter dzi§ tworzonej sztuki, jednym z waznych zadan stojacych przed
naukami o sztuce. Wymaga takze zintegrowania wysitkow wielu dyscyplin, m.in. takich, jak nowoczesne

konserwatorstwo.
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Przypisy

1 Badaniem zjawiska dokumentacji zajmuje sie od lat dziewiec¢dziesiatych. Wyniki prezentowatem w licznych
publikacjach. W sposdb syntetyczny zostaly one przedstawione w mojej ostatnio wydanej ksiazce Rekonstrukcja sztuki
akeji w Polsce (Torunh, Warszawa: Tako, Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, 2017). Znajduja sie w niej odno$niki
do innych ksigzek i artykutéw, w ktorych omawiam szczegotowe kwestie powiazane z szerokim i wielowatkowym
zagadnieniem dokumentacji i dokumentowania sztuki.

2 George Didi-Huberman, Przed obrazem (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2011), 179-passim.

3 Dyskusje o obrazie butéw van Gogha streécita Agata Stronciwilk, ,Buty van Gogha, czyli spor o interpretacje,” Fragile
nr 1 (23) (2014): 28-33.

4 Didi-Huberman, Przed obrazem,11.

5 Zob. Jozef Robakowski, red., Zywa Galeria, 16dzki progresywny ruch artystyczny 1969-1992 (L6dz: £.6dzki Dom Kultury
— Galeria FF, 2000), 149.

6 Autor w przypisach uznat za konieczne przypomnienie tabeli prezentujacej trzy etapy analizy dziel wg Panofskiego:
Didi-Huberman, Poza obrazem, 197.

7 Por. Mieczystaw Porebski, Sztuka a informacja (Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1986), passim.

8 Ibidem, 36.
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Lukasz GUZEK

DOCUMENTATION, OR HOW TO SEE THE INVISIBLE.
METHODOLOGICAL BASIS FOR ANALYSIS AND INTERPRETATION
OF EPHEMERAL WORKS OF ART

Working with documentation in the case of ephemeral works in a necessity. If the ephemerality is the basic
assumption of the art project, the documentation is the only artefact that remains. Such an attitude means
that the documentation becomes the sole artwork in its own right and can be researched just like any other
works of art. This is the situation in the case of action art, processual and conceptual works. The unique
and particular status of such artworks means that they require a particular research methodology. The
construction of such a methodology is still in the phase of recognition of its feasibility. This text points
to its possible condition on the meta- methodological level, and to a lesser extent at the level of practice.
The specificity of the documentation of ephemeral works means that when we study its documentation we
are by nature “confronting images” of what was before this image. In my article, I refer to methodological
reflection of George Didi-Huberman from his publication Confronting Images. The main subjects of my text
are questions concerning the relationship between the word (description, interpretation) and the picture,
and what Didi-Huberman called ‘aporias’, or disturbances which the picture introduces to knowledge (we
see what we want to see, not what is presented), and this is illustrated by relevant examples. In the attitude
of the researcher towards the image, an openness of looking at the image is crucial. This means building a re-
actualising narrative emerging from the description of the representation. The source of new narratives in
the history of art are image analysis, in which we pay attention to detail and the ‘pan’ and the interpretation
results from their dialectical relationship, which allows the limits of the description on the objective level
of the document-image to be exceeded towards the dynamic and therefore performative approach to the
meaning of the work. The manner of understanding the word ‘pan’ is of key importance here. I analyze it
based on the example of Ryszard Wasko's experimental film. And the manner of picture reception of a ‘pan’
type is characterized by the notions taken from the theory of information adapted to art by Mieczystaw
Porebski. In conclusion, in addition to the methodological framework of working with documentation of
ephemeral works, I also point out the urgent need to undertake such research, because works of this type
constitute a ‘blind spot’ or ‘black matter’ in the field of art history, and this by now concerns a huge and

growing number of works and projects.
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Hanna B. HOLLING

University College London, Department of History of Art

ARCHIVE AND
DOCUMENTATION

What is an archive?

In common parlance, the archive is a large repository of paperwork no longer in bureaucratic circulation.!
Archives can be seen as active nexuses of unique documents that bear marks, objects, images, and inscriptions

and enable researchers to recall and revisit individual and shared memories and histories.?

Archives confront the impossibility of storing everything. Traditional archives are usually organized by
dominant powers, able to decide what is preserved and what is excluded.3 The archive often occupies
a physical space where documents are gathered and organized; a space whose dimensions and systems
of access often stagger the imagination; a space that becomes comprehensible only when destroyed (as
happened when the municipal archive of the city of Cologne was partly damaged in 2011). The nineteenth-
century objectification of linear time and historical process prompted a shift in the purpose of archives from

legal depositories to institutions for historical research that were rooted in public administration.4

The word archive has roots in the Greek words archeion — meaning a government house, a house of archons
or magistrates — and arche, or magistracy, rule, or government, and those roots were the point of departure
for the French philosopher Jacques Derrida’s concept of the archive.> Derrida saw the archive as a physical,
destructible locus of records that would disclose its meaning only in the future. His view of the “archive” also

suggests a link with archaeology and its search for foundations or a founding principle.

Yet the archive is not only a physical space containing documentary materials; it is also memory, residue, and
interpretation. Since Foucault, modern theories have extended the definition of the archive as a collection
of records and the space that houses them to include a quasi-transcendental, metaphysical space.® Thus the
archive today can entail both a conceptual and a material approach to the formation of cultural memory.

The media theorists and art historians Knut Ebeling and Stephan Giinzel speak of “two bodies of [the]
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archive” — an institution and a conception, a working space and a method.” Efforts to name the role of an
archive as a research practice have recently produced such terms as archivology and archival sciences.
According to the social-cultural anthropologist Arjun Appadurai, the archive is a site of memory, occupying
a place between the physicality of the stored material — the archival body — and the spirit that animates
it, “pastness itself.”8 Yet if the archive were synonymous with memory, would it require a physical space?
In his anthropological view, Appadurai conceives of an archive as a “deliberate” social project, a work of
imagination.? If the archive is our cultural memory,° exclusion from it must involve forgetting. So archiving
could be linked with exclusion and forgetting as much as with memory, if we follow Friedrich Nietzsche’s
directive: that we must forget in order to imagine.** To destroy the archive would be the same as forgetting,
which links us again to the archive as a physical space.'? The archive, conceived either as a theory or a physical
space, is a dynamic space of exchange and actualization; in the words of Foucault, the archive regulates
and generates statements, thus highlighting the distinction between an archive and a library: the archive

produces knowledge; the library stores it.

The museum archive and its documentary dimension

Contemporary art museums, as places where artworks are created, re-created, and reinstalled, have a unique
role in forging and maintaining archives. The museum archive includes documents, files, and images related
to the acquisition, maintenance, exhibition, conservation, insurance, and loan of artworks. Museum archives
contain information not only about the objects in the museum but also about the professional group engaged
with the institutional life of those objects. Often institutions that collect or exhibit multimedia artworks
either participate in their technical development or facilitate their reinstallation, giving rise to a vast amount
of material and nonmaterial data derived from these projects and ultimately processed by the museum’s
archive and preserved in its records. The museum archive reflects simultaneously the impulse to archive
everything and the impossibility of doing so. Although all institutions have archives, the archive of a museum
— charged with caring for cultural, visual heritage — has a particular role in preserving records of the artifacts
in its custody. Whereas many contemporary art museums adopt this role gradually, museums of modern
and traditional art have long-established archival practices. The museum archive — and the museum as an

archive — play a dominant role in creating the identity of the artwork.

The role of the archive in the museum may explain why archival work is so closely associated with
musealization, the process of separating artworks from the “immediacy of life” — their previous vital function
— and preparing them for their afterlife as museum objects.'3 In his essay “Valéry Proust Museum,” Theodor
Adorno discusses the association between a museum and a mausoleum, ascribing to the two words more
than a phonetic analogy.14'4 Adorno echoes both Heidegger’s contention that artworks placed in a collection
have been “withdrawn . . . from their own world,” and Hegel’s remark that “art, considered in its highest
vocation, is and remains for us a thing of the past.”5 Adorno, in juxtaposing Valéry’s and Proust’s views on
art — Valéry emphasized the autonomy of the artwork, and Proust gave primacy to experience and memory
— suggests that artworks must be sentenced to “death” in order to live. With the Adornian death and rebirth
of objects in mind, and divorcing the archive from its exclusive “pastness,” one might conceive of the museum

archive as a place where conservators and curators undertake the process of de- and re-activating artworks.
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Dispersion of the archive

The museum archive consists of a network of microarchives housed in the departments of the institution.
The archives of the museum’s director, as well as those of departments in the museum, including curatorial,
conservation, registration, and technical, gather an ever-expanding quantity of information and knowledge
about artworks and their performance in the museum environment. Additional archives might also be formed:
MoMA, for example, maintains an archive documenting the history of the museum itself as an institution.
A microarchive, consisting of part of a museum’s larger archive, is made accessible to researchers outside
the museum according to conditions that are not always spelled out in a written policy. That microarchive
omits material designated “for internal use only” (or containing confidential information). Moreover, the
archives in a research library (like the ones at Museum of Modern Art MoMA in New York and the Stedelijk
Museum in Amsterdam) and sometimes an archive-within-an-archive at a museum (like the Nam June Paik
Art Center in Yongin) — including artists’ correspondence, memorabilia, or even multiples of the artists’
works — contribute to the rhizomatic complexity of the archive.!® Consequently, the museum itself, as
a locus of many heterogeneous repositories, can itself be seen as an archival space. Both the museum as an
archive and the museum’s archive (specific to its institutional culture, collection policies, and the size of the
institution itself) shape the identity of an artwork in the museum’s custody by determining what is — and

can be — known about it.

In the day-to-day practices of an institution, microarchives in its departments are constructed simultaneously,
with each department maintaining its own appropriately focused record of specific aspects of the work (such
as its conservation record, registration record, and so forth). In other words, the separate repositories of

object-related documentation disperse the archive throughout the museum.

The museum pins down all possible evidence related to an artwork. Conservators are noted for their
professional dedication to documenting artworks, and to preserve their findings, the conservation department
creates its own specific archive (in the case of large departments, this can even be split into subdepartmental
archives). For instance, the conservation department of the ZKM | Center for Art and Media where I worked as
a conservator maintains an extensive record of conservation, condition, and damage reports; exhibition and
collection maintenance reports specific to each work (detailing daily maintenance procedures as well as reports

of special requirements for works on display); and loan, storage-surveillance, and climate-control reports.

My experience in various museums suggests that the conservation archive is often a repository of remnants:
leftovers from an artwork’s installations, spare parts, replacement materials, and assembly instructions for
pieces fabricated by the artist or disassembled in the course of maintenance. The conservation lab commonly
retains elements of contemporary art and art created in situ that are not built into the exhibited piece; these
often become a part of the material archive of a work. The conservation archive files may be accessible only

in part, and sometimes only those with special permission or clearance are permitted to view them.

The department responsible for exhibitions provides a vast amount of contextual information on artworks.
It might maintain a record of an artwork’s past display and bibliography, correspondence with the artist,
documents related to the context of the planned exhibition and provenance of the artwork; loan negotiations;
ephemera such as flyers, exhibition posters, and notes; and even floor plans and drawings from past exhibi-

tions and technical documentation on lighting, traffic flow, and room capacity.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 2 1 .



Exhibition staff might also draw on (and contribute to) curatorial archives that reveal details about the
creation of an exhibition or artwork, correspondence documenting the often close relationship between
artists and curators, and material remnants of these partnerships and collaborations. Curatorial archives can
also include records of an artwork’s prior owners and exhibitions; documents of the acquisition process that
might include information on an artist’s galleries and agents and the donors and prior owners of artworks.
Researchers value these bits and pieces of information for the insight they offer into the artistic attitudes and
processes guiding the realization of a piece and the circumstances of its exhibition or acquisition. Only rarely

are these archival materials accessible to people outside the museum.

The archive maintained by the registration department records the artwork during its time in the collection
of the museum, including its commission, loans to external exhibition venues, storage, logistical issues
such as transport and crating, and insurance data. The registration archive provides an overview of data
on the artwork. Ideally, the collection management database is created in conjunction with the registration
department’s records. The registration archive (or a part of it) can sometimes be made available to researchers

outside the museum.

The artwork can also be documented by photographs, notes, and the art-handling registers that record the
unpacking of an artwork and its placement in a gallery or its crating and removal to storage. The photographic
registry of the art-handling department is a source of site-related information about the condition of a work

when it is unpacked or crated, its location in the exhibition space, and the institution’s handling practices.

Institutions that collect media artworks have established departments that maintain playback and display
equipment. A separate audiovisual department can preserve the artwork’s video and film carriers, including
backup and/or digitized copies. These technical records can be incorporated into the conservation archive or
kept in the technical department. Again, the information is often accessible internally in a database (ideally
interdepartmental). The digitizing of artworks and the archiving of digital-born artworks, moreover, has
led to the establishment of a hybrid archive and repository for digital works. Because the field of media art

conservation is just emerging, the ideal form for this archive has yet to be developed.'”

Microarchives will continue to develop to house records relevant to artworks, including those of even such
seemingly unrelated departments as building services, which might have records relevant to the effect of
security, building maintenance, climate control, and the illumination of spatial settings in the galleries where
large-scale multimedia artworks are installed; and departments of education, public relations, and event
management, as well as research institutes, museum libraries, or the so-called media library (Mediathek in
German), all of which can provide invaluable information. In smaller institutions, a microarchive might take

the form of a personal archive gathered according to the professional orientation and interests of its creator.

The interrelation of the individual microarchives of a museum and the institutional archive as a whole is
similar to the relation between the institutional archive and the larger cultural archive to which it contributes.
Although the admitted “messiness” of the archival structures in a nascent discipline such as media-art
conservation is defensible, there is no plausible explanation for the blurred boundaries of departmental
archives in many museums. It appears to be caused by the conflict between the drive to classify and organize
knowledge and the impossibility of classifying archival records clearly in accord with the temporal, cultural,

economic, and political factors that condition them.!8

. 22 Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 @



Archive in practice

Research on the institutional history of an artwork requires that the researcher know how the microarchives
of diverse departments function and what kind of information can be gathered from them. My research on
Arche Noah (1989), one of Nam June Paik’s multimedia artworks from the ZKM collection and one of the
major case examples described in my book Paik’s Virtual Archive (2017), was facilitated by my employment
at ZKM and my practical involvement in the recovery of the artwork from the vault. Arche Noah consist of
a wooden vessel which rests on a base decorated with large photographs of Mount Ararat, colorfully painted
papier-méaché animals and two sets of TVs located on the vessel and around the base. On different occasions,
banners and plants occurred in the life of the work. Arche Noah was acquired by the museum in 1989 from the
Gallery Weisses Haus in Hamburg, exhibited, among others, and in an already altered form, on the occasion
of Multimediale 2 in 1991, and subsequently stored until 2006. In this year, I was involved in a recovery
of the work from bits and pieces. I gathered information that was scattered throughout the institution:
photographs and reports about the condition of the artwork; art-handling sheets giving details about the
wrapping, crating, and securing of the work for transportation and storage; data about its relocation; and

playback and display equipment, which was stored in the museum’s external technical storage facility.'9

I located traces of Arche Noah throughout the museum: disassembled planks, animals, and technical
equipment in storage; documents in many archival registries; oral accounts and memories. All these findings
— truly scattered, diffuse, and fragmentary — did not initially add up to anything physically identifiable
as Arche Noah. Gradually, however, as I tracked diverse references and gleaned information from many
departments, my image of the work began to crystallize. Its (re)materialization as an installation required
help from and the creative involvement of conservators and, later, during the test reinstallation, a curator,
technicians, and Paik’s assistant. This process drew on a combined creative and interpretative use of archival

documents and tacit knowledge.2°

Fragments, regions, and levels

The archive I describe here contradicts the ideal of a centralized, single, easily consulted locus of documents
and materials, for I mined a dispersed system of institutional departments whose heterogeneity affects the
construction of an artwork’s identity. Recovering the diverse fragments of a work from such a dispersed
archive necessitates a more flexible and multi-locational effort to define what the artwork is in the institutional
domain of a museum. This decentralization is reflected in other ways as well. Artworks are registered not only
in the collection that houses them but also in other institutions that lend and borrow works for temporary
exhibitions. As a result, material traces and information about an artwork can be found outside the museum.
When pursuing research on a particular artwork, one often has to investigate the archives of the artist and
track down information from his galleries, collaborators, estate, family, and friends. The archival research
on Arche Noah involved consultation with Paik’s assistant and ZKM’s technicians and curators. The archival
research for TV Garden (1974), another of Paik’s work described in my book, was more complex: the archives
of three different institutions contained information on it, and each of those institutions, in its reinstallation,
collaborated with different actors.?! Scattered and fragmented, the archive appears to be distributed across
continents. And this is where, I believe, the work reveals its true processuality — not in the idea of being
unfinished formally or physically, but rather in the impossibility of archival exhaustion, in the fact that the

work is always more than what can be found of it or about it. The unbearable lightness of being — the topical
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sentence of this publication — can be expressed in the serendipity of the archive, in the contingency of what is
being found and what goes forgotten. In other words, when it is impossible to track down all the documents
related to a work that has experienced a rich history of display and acquisition, no investigation into that
artwork can be exhaustive; it can provide information on only a fragment of that artwork’s existence. Any
reconstruction of an artwork’s biography based solely on its museum life or the documentation of its ori-
gins, moreover, can only be incomplete and fragmentary. According to Foucault: “The archive cannot be
described in its totality. It emerges in fragments, regions and levels, more fully, no doubt, and with greater

sharpness, the greater the time that separates it from us.”?2

A work’s identity is created on the basis of what the archive offers and what it withholds because of ruptures
in its record, its belatedness, and its heterogeneity, and for this reason a researcher, curator, and conservator
also confront a lack of documentation during their archival work. What lies between and beyond a gap
in information, what is retrievable from it, may provide its own useful information. The construction of
the identity of a multimedia artwork always depends on the information that is retrievable and accessible
— within limits. This identity is formed on the basis of the archive, filtered through the present cultural
context. The interesting question here remains: What do the archives make possible and what do they

repress? Is all the materiality of an artwork archivable?

The system of accessibility

Access to museum archives is highly controlled, first, because some information, for political, economical, and
strategic reasons, is not meant to leave an institution; second, because the fragmented, scattered structure
of museum archives hinders accessibility; and third, because some museums do not give conservators full
access to the curatorial archive, and vice versa.23 The collection management database — if one exists —

often gives limited, protected access to different departments.

In the course of my research for Paik’s Virtual Archive, 1 encountered archives that, though inaccessible,
nonetheless provided invaluable insights into their workings. For instance, my field research at the Nam
June Paik Art Center in Yongin (in October 2012) yielded no physical data on Paik’s installations in their
collection, but I was able to glean a wide range of possibilities for interpretation by observing the works in
situ and conducting discussions with members of the staff. On further reflection, I realized that even if the
archives in Korea and Japan I consulted in my research had been wholly, formally accessible, culture and

language would have imposed a significant barrier to eliciting information from them.

Another aspect of accessibility depends on the organization and storage of documents and other archival
information in the museum archive, which can often become more relevant than the content of the archive
itself. An archivist has authority over the configuration of the archive. In the conservation archive, the
conservator controls and maintains power over the organization and content of the archive. The archive
is heterogeneous, both because it is created from physically diverse materials and because it implements
different technologies to accumulate and maintain its contents.?4 These technologies change not only the

process of archiving but also the content archived.25

To use the archive effectively, one must learn how it is structured and how it functions — knowledge

seldom obtained by individuals who do not work in the museum and have daily dealings with the archive.
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For example, my firsthand experience of the archive as a museum insider facilitated my research on Arche
Noah, whereas with TV Garden, I could construct my knowledge on the basis of only the information made
available to me as an external researcher. Knowledge of the system of the archive — the metadata, as it were,
of archival knowledge that exists beyond the physical holdings — is key to accessing archival data effectively.
A work reconstructed from a selection of incomplete documents results in imperfect records that can shape
the work’s future manifestations. For instance, the earliest realizations of Arche Noah, which were done
with and without the plants, with and without banners, led to later versions, such as the one in the external
exhibition venue at the Energie Baden-Wiirttemberg where Arche Noah was decorated with plants. These
versions permitted greater change and more modification. In this way the accessibility of archival data on
a multimedia installation shapes its identity; a work reinstalled on the basis of a fragmentary archive enters

the archival domain as a possible model for future materializations.

In conclusion

The museum archive /museum as an archive is an ever evolving space in which the flux of information is
constant — a heterogeneous space with many points of access, all of which can affect the meaning of objects.
The serendipity and unpredictability of retrieved information are interesting aspects of searching through
an archive: we always find something other than what we are looking for — and what is to be found in the
archive depends on where we enter it, that is, on our physical (location) and nonphysical (mental-cognitive)
access. The greatest challenge in a well-functioning archive is the meta-structure of description and reference
that enables users to retrieve information. The archive unveils its arcana only to those who engage with it
on a conceptual level, where the information is created, where the resource is analyzed, and where one can
learn about the economy of its function. The archive is a dynamic entity involving constant reorganization,
addition, and loss. More than a physical realm of papers, files, and objects, it is also a conceptual realm of
thought and interpretation, of tacit and embodied knowledge, and a condition of possibility for a multitude

of readings.2°
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Stephan Giinzel (Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2009), 176—200.

1 Forgetfulness was essential to Nietzsche’s philosophical project as an upholder of psychic order. Friedrich Nietzsche,
On the Advantages and Disadvantages of History for Life (Indianapolis, IN: Hackett, 1080 [1874]).

12 Derrida, Archive Fever, 14.

13 See Theodor Adorno, “Valéry Proust Museum: In Memory of Hermann von Grab,” in Prisms (London: Garden City
Press, 1967), 175—85. For the discussion of musealization, see also Chapter 1 in Hanna Hélling, Paik’s Virtual Archive:
Time, Change, and Materiality in Media Art (Oakland: University of California Press, 2017), 17-29.

14 “The German word museal has unpleasant overtones. It describes objects to which the observer no longer has a vital
relationship and which are in the process of dying. . . . Museum and mausoleum are connected by more than phonetic
association. Museums are like the family sepulchres of works of art.” Adorno, “Valéry Proust Museum,” 175. For the
relation of museum to mausoleum, see also Friedrich Cramer, “Durability and Change: A Biochemist’s View,” in
Durability and Change: The Science, Responsibility, and Cost of Sustaining Cultural Heritage, eds. W. E. E. Krumbein
et al. (London: John Wiley and Sons, 1994), 23.

15 Martin Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” in Poetry, Language, Thought, translated by Albert Hofstadter
(New York: Harper and Row, 1975), 39; Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Aesthetics: Lectures on Fine Art, trans. T.

M. Knox, Vol.1 (Oxford: Oxford University Press, 1998), 11. John Dewey, in Art as Experience (New York: Penguin,
2005), signals the negative effect that separating museum objects from the experience of everyday life can have on their
perception. See: Tom Leddy, “Dewey’s Aesthetics,” The Stanford Encyclopedia of Philosophy, ed. Edward N. Zalta (Fall
2012), accessed January 1, 2015, http://plato.stanford.edu/entries/dewey-aesthetics/.

16 Deleuze and Guattari refer to Rhizome as a mode of research that allows nonhieratical entry and exit points in the
interpretation and representation of data. Gilles Deleuze and Félix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and
Schizophrenia, translated by Brian Massumi (London: Continuum, 2004 [1987]).

17 The recent development of the digital repository at MoMA might serve as an example.

18 For the implications of classification as a natural human compulsion, see Geoffrey C. Bowker and Susan Leigh Star,
Sorting Things Out: Classification and Its Consequences (Cambridge MA: MIT Press, 2000), 1-32 and 319—26.

19 As is often the case with media installations in large institutions, this equipment was not reserved exclusively for

Paik’s work but was also used in other installations—for example, in the reinstallation of Marie-Jo Lafontaine’s and
Fabrizio Plessi’s works.
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20 For a discussion of tacit knowledge and its role in the actualization of the works from the archive, see “Memory, Tacit
Knowledge, and the Nonphysical Archive” in Holling, Paik’s Virtual Archive, 149-152.

21 In the case of TV Garden, I consulted Paik’s curators, Hanhard in the United States, Herzogenrath in Germany, Young
Cheol Lee in Korea; Paik’s various technicians and assistants; and Paik’s galleries and their owners.

22 Foucault, The Archaeology of Knowledge, 130.

23 During my research for the book Paik’s Virtual Archive: On Time, Change and Materiality in Media Art the Paik
archives, donated by Paik’s estate to the Smithsonian Institution in Washington DC, were inaccessible because they were
being processed and classified.

24 The archive reflects the technical and technological status of the time when it was accumulated. Computerized and
digitized records, although they held great promise, failed to make the archive accessible to outsiders; only rarely is an
external researcher allowed to browse the databank of a museum.

25 See: Eric Ketelaar, “Tacit Narrative: The Meanings of Archives,” Archival Science 1 (2001): 134.

26 Derrida maintains that every interpretation of the archive enriches it, and that is precisely why the archive is an antic-
ipation of the future. Derrida, Archive Fever, quoted in Ketelaar, “Tacit Narrative,” 138.
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THE ARTIST INTERVIEW AS

A PLATFORM FOR NEGOTIATING
AN ARTWORK'S POSSIBLE
FUTURES

In the 1990s, Carol Mancusi-Ungaro, a chief conservator at the Menil Collection, started to interview
artists in order to gather information about collected artworks for the sake of potential future conservation
treatment. Initially, the interviews were expected to inform caretakers at the Menil about the approach of an
artist towards preservation and to provide conservators with information on materials and techniques used
for the creation of an artwork. This marked the beginning of the pioneering Artists Documentation Program,
the first project in which artists were invited by an art institution to dialogue on the future of their work.*
Following the steps of Mancusi-Ungaro, in the second half of the nineties another initiative was established,
this time in the Netherlands. Within the ground-breaking research project Modern Art: Who cares?, the
artist’s participation in preservation of contemporary art was discussed at length.2 Both the project and
the resulting international symposium had a major impact on the field of modern and contemporary art
conservation, and became an inspiration for further research initiatives, like Artists’ Interviews and Artists’
Interviews / Artists’ Archives, carried out in the Netherlands between 1998 and 2005 by the SBMK.3 1999
saw the establishment of INCCA, a platform designed to collect, share and preserve knowledge valuable for
the conservation of contemporary art.4 The goal of this initiative was twofold: firstly, to develop guidelines for
interviewing artists, and secondly, to build a website allowing for the exchange of professional information
and knowledge about contemporary art.5 In the first year after the INCCA’s foundation, its members,
both conservators and curators, conducted about fifty interviews with artists.® This experience helped to
develop the INCCA Guide to Good Practice: Artists’ Interviews.” Since that time the artist interview has
been acknowledged within the conservation field and implemented in practice. Various publications on the
subject have advanced interviewing techniques, provided examples of its application and proved its value for

designing conservation strategies.®
There is no single common explanation in the literature of what an artist interview really is, and the intuitive

answer to this question can be misleading. Although all definitions of the word ’interview’ in the online

Oxford Dictionary of English refer to oral interaction, the conservation-related concept embraces different
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types of communication like letters and questionnaires.® Nevertheless, in this research the artist interview
is a concept even more distanced from the original meaning of the word. Using as a point of departure the
definition of ‘oral history’ proposed by Abrams (2010), who describes it as “both a research methodology (...)
and the result of the research process,” I define the artist interview as a process consisting of the preparatory
research, the encounter(s) and the post-production (transcript, annotations and analysis). In this context,
the interview as such is framed as a semi-structured, guided conversation, where the interviewer plays the
role of a guide.'® Such a description associates this kind of interview with what is defined in the conservation

field as an ‘extended interview’, which provides the opportunity to explore deeper layers of information.**

The various sections of this article will provide an overview of the steps of the artist interview as described
above, together with an analysis and reflection on how data gathered during the preparatory phase
shape expectations, and the actual course of the encounter. Additionally, the reconstructed history of the
musealisation of Barbara Kruger’s piece provides grounds for a reflection on how the way this process

unfolds can shape the future of a contemporary artwork.

The research described in this paper was carried out during a five-month fellowship in the largest modern and
contemporary art museum in the Netherlands, the Stedelijk Museum Amsterdam (SMA). Having the status
of collection researcher, with all the privileges of a museum employee, allowed for the efficient application
of various ethnographic research methods and the exploration of the museum’s archives. From the outset,
I was assigned a specific task related to Kruger’s 2010 Untitled (Past, Present, Future), a spatial installation
from the SMA’s collection. Challenges that the work presented for its institutional keeper resulted mainly
from its conceptual nature, and were connected to its future display and status within the collection. The
main goal of my mission was to gather and analyse existing documentation on the artwork, to interview the

artist about the future of the piece, and finally to recommend preservation measures.!?

Setting and background

The story of Kruger’s piece starts in 2010, during the directorship of Ann Goldstein, a renowned American
curator, the first woman and non-Dutch person in this position. In 2010, the SMA, located on Amsterdam’s
Museumplein, had been closed to museumgoers for six years due to delays in the construction works on its
new building. There was extreme pressure, both from the public as well as financing bodies, for the museum
management to take action in order to improve the image and visibility of the institution, and solving
this problem became one of the main tasks of the newly appointed director.'3 Although the new building
remained unfinished, the renovation of the old one had reached completion months before. Goldstein chose
to explore this opportunity and use the latter as a provisional venue. The Temporary Stedelijk: Taking place
was planned as a show which would welcome visitors back home’ to the SMA.'4 Since the exhibition was
designed to take advantage of the temporary nature of the situation, artists were invited to make site-specific
works for the gallery spaces, and this ‘site-specificity’ became a trademark of the project. Most of the works
presented had a conceptual character, which, aside from the fact that conceptual art was one of the new
director’s main areas of expertise, also had a more practical motivation. As the museum’s infrastructure was
still unfinished and the galleries did not meet exhibition standards, the presentation of vulnerable objects
would not have been possible due to conservation requirements.!> One of the artists invited to the show
was Barbara Kruger, who has a long common professional history with Goldstein.'® For the purpose of the

exhibition, Kruger designed a temporary immersive installation for the Stedelijk’s Erezaal (Hall of Honour),
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the main gallery of the old building. The location was not coincidental — an intervention by a female artist in

a space with a long history of male dominance was a significant gesture.'”

The commissioned artwork, Untitled (Past, Present, Future), 2010 is an example of one of Kruger’s ‘wall-
wraps’. This term is borrowed from advertising, where it describes large-scale prints covering walls and/
or floors in public spaces like airports or shopping centres. In the case of the Stedelijk installation, all walls
and the floor were covered by words printed in capital letters, in Kruger’s characteristic Helvetica typeface
(Figure 1-2). The size of the letters was adapted to the specificity of the space by entirely filling the area, and
the only colours used were black and white. Because of the messages’ immense size, in order to read the
content of the work it was necessary to wander across it. The text is a combination of sentences written in
English and Dutch, most of them authored by the artist, while others are quotes from other writers, such as
Orwell and Barthes. As Dziewior once remarked, Kruger’s text combinations “in fact frequently make too
much sense, that is, they enable multiple levels of interpretation and association, generating forms hindering
the easy consumption that is existent in advertising”.!® Therefore the basic, personal interpretation of the
Stedelijk piece can be made as an emotional and/or intellectual reading of separate messages as well as the
discovery of relations between them. The key features are the directness in addressing the viewer, and the
sheer scale of the text. However, as I will argue below, further study of both the artist’s practice and the

context of the wall-wraps’ creation will allow for a different, more complex reading of the Stedelijk piece.

To conclude this description, it is important to mention the physical characteristics of the installation,
which, from a technical point of view, consisted of a digital print on vinyl film stuck directly to the walls
and floor of the gallery space. The basis for the print was a design created by the artist which was then
produced as a digital vector file by the studio that has worked with Kruger on her spatial installations for
many years. Because wall-wraps are transient by nature, after each show the printed vinyl is removed from

the architectural surfaces and destroyed.

Two years later, in 2012, the construction works in the museum were nearly complete, and the preparations
for the inauguration of the new building started to gain speed. The first event planned for the 1100-square-
meter gallery in the basement of the new wing was an exhibition titled Works in place, which addressed the
way contemporary artists make use of architectural space in their work.!9 It was announced as a presentation
of the collection and Kruger’s piece was planned to be installed again. However, at that point the need to
regulate its status became urgent, as Goldstein wanted to show it as a recent acquisition: “it is critical that the
work is purchased and acquired by the time of our reopening so that it is presented as one of the collection
works”.2° The musealisation of the artwork, which in this case was related to its conversion from a temporary
installation using the museum as a space to part of the museum collection, started with the purchase, which
came to an end in mid-August ahead of the show’s opening at the end of September. The new manifestation
of the artwork was radically different from the previous one (Figure 3-4).2* This time it was arranged in the
lower-level gallery around a pavilion built exclusively for the purpose of the show, and the words occupied the
floor and the external walls of the space. While there were several new phrases added, the major difference
was the employment of a third colour — green. During the acquisition an oral agreement was made between
the artist and Goldstein that Kruger would provide three alternative installation options, “including an
adaptation of the original version for the Erezaal (which now will incorporate the two additional doorways)
and for one other smaller space like one of the large interior rooms”.?2 Ann Goldstein resigned as director in

December 2013,23 as of which time none of aforementioned adaptations had been delivered.
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In 2016 the museum staff started to work on the redesign of the permanent exhibition and the reinstalation
of Untitled (Past, Present, Future) was again taken into consideration. The new location, a space on the
mezzanine containing the entrance to the auditorium, was proposed by curators and accepted by the artist,
whereupon it once again became urgent to resolve tasks related to Kruger’s piece. In preparation for the
installation of this third and supposedly final manifestation, the museum requested that the artist produce
the modified drawings agreed upon under Goldstein but which had not been delivered, as well as installation
instructions, a certificate of authenticity, and guidelines regarding the future of the work. As details of the
agreement between the artist and the former director were never recorded on paper, it was ultimately decided
that the best way to collect the missing information about the uncertain future of the piece once all agreed
versions had been executed was to conduct an interview with the artist. As these circumstances coincided
with the beginning of my fieldwork at the SMA, I was assigned the task of compiling existing documentation

on the artwork and preparing the interview.

Unpacking the nature of the artwork

Preparatory research is certainly one of main challenges of interviewing, and at the same time a firm
foundation that allows the interviewer to pose appropriate questions and interpret the participant’s answers.
In the museum framework this challenge is conditioned by the time and skills required to accomplish the task.
Although the aforementioned Guide to Good Practice recommends close collaboration with a curator or art
historian, in everyday museum practice this advice is usually difficult to follow due to the internal institutional
dynamics and notorious work overload.24 The responsibilities of curators in modern and contemporary art
museums has shifted in recent decades from collection-focused to exhibition-focused, and so the process of
artwork documentation has been passed on almost completely to registrars and conservators.25 At the SMA
this gap was filled by a team of researchers, art historians who are regularly involved in conservation-related
investigation. However, during recent rearrangements of the museum’s structure this unit has been reassigned
from the section responsible for collection to the one in charge of curatorial concerns. As a result, priorities
have changed, and most of researchers’ work has shifted its focus to exhibition-making. Nevertheless, having
the time, means and willingness to fully analyse the implications of the interview process as defined at the

beginning of this text, I decided to face the challenge alone.

The first step of the investigation was to learn about the status of the piece from the SMA collection within
the context of Kruger’s artistic practice. For this purpose, as well as to analyse the development of immersive
installations as a medium, a complete list of wall-wraps by Kruger was created, based on a survey of the
available literature. The beginning of immersive, site-specific installations in Kruger’s oeuvre dates back
to the end of the 1980s.26 Over the following three decades Kruger created more than 40 installations in
various types of interiors, covering their walls, floors, and occasionally ceilings with words.?” In the first
decade, the text was almost always complemented by black and white images, and in many cases it contained
direct quotes from Kruger’s older, formally more traditional pieces, amplified and often cropped differently.
This self-appropriation also extends to fragments of texts, both the artist’s own writings as well as numerous
quotes from other authors.28 During this period the predominant colours are black, white and red, which are

characteristic of Kruger’s oeuvre in general.

Although Kruger associates her first experiments of filling spaces with words and imagery with her interest

in architecture, in various interviews the artist has stressed the fact that in contrast to architects, she never
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works with drawings or models.?9 Her method is much more intuitive: “I walk into a space and pretty much
know how I'm going to engage it”;3° “I can walk into a space and pretty much know immediately ... how

I think things will play out”.3!

One of the aims of preparing a detailed list of all Kruger’s wall-wraps was to understand whether the artist
considered these installations from the outset as autonomous artworks. In this context, by autonomous
I mean a work that had been conceived as a fixed ‘art object’. In Kruger’s case, an example of such works
would be formally more traditional pieces, for instance prints designed to be hung on a wall, framed in
characteristic red frames. This issue was addressed by tracing the development of the room-wraps’ titles
through the history of their exhibitions. The research was built upon the assumption that an autonomous
artwork would be assigned a title. This ultimately turned out to be a rather challenging task, as not all
artworks are always listed in a show’s description. Nevertheless, based on this investigation it was possible
to conclude that, at least in the beginning, room installations were not titled, but rather were referred to
under the general name of an exhibition. That is the case of the iconic work presented at Mary Boone Gallery
in New York in 1991, which lacks a title in all of the reviews encountered during the investigation.32 An actual
title is assigned to a wall-wrap for the first time in 1994, and this fact is directly related to the musealisation
of one of the installations by the Museum Ludwig in Cologne.33 Outside of the collection context, a title
appears in relation to the installation commissioned by Stockholm’s Moderna Museet (2008). However,
the 2008 installation Untitled (Between being born and dying) adopted as a title the name of the whole
show. Interestingly, the room-wrap shown the following year in the Lever House Art Collection in New York
was given the same name as the one presented in Stockholm; however, this time the first part, the word
“Untitled”, had been removed.34 Since that time the wall-wraps have been given independent titles that

differ from the names of the exhibitions in which they appear.35

The study of the titles, together with other features of Kruger’s oeuvre as a whole, allowed for the supposition
that wall-wraps, even those commissioned and/or later acquired by art institutions, were at first designed as
temporary interventions. To understand their character in depth, it is necessary adopt a broader perspective
and look at room installations as a practice which emerged in parallel to Kruger’s politically and socially
engaged projects in public spaces. In the context of the artist’s common employment of mediums such as
billboards, advertisement-like wall compositions, stickers on urban buses or posters in bus shelters, the
wall-wraps are just another way of intervening, although in this case mostly inside art-related spaces, namely
galleries and museums. An example which links these two apparently divergent concepts are installations
designed for museum lobbies, like the one at the Hirshhorn Museum.3¢ Also worthy of note are those
executed directly in public spaces, like the project Empatia, in which Kruger covered the walls and ceilings

of Mexico City’s metro station with words.37

The study of Kruger’s oeuvre allowed for a basic understanding of the artist’s ideas and methodology behind
her room installations. Yet, one of the issues left to be addressed was their idiosyncrasies in terms of the site-
specificity, material-specificity and relation to a particular historical moment — concepts which are crucial
for consideration of an artwork’s possible futures. My analysis of the sentences employed in the piece relied
on the advice of the artist herself, who has often emphasised that “no one needs a PhD in conceptual art to
understand my work”.38 After translating the parts written in Dutch I found most of the sentences familiar,
as Kruger repeats them continuously in other works — room installations, videos, as well as formally more

traditional ‘hanging’ pieces. Characteristic and powerful quotes from Barthes and Orwell (e.g. “All violence
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is the illustration of a pathetic stereotype”) are combined with short phrases directed to an undefined ‘you’
(e.g. “please laugh”). The only element which recalls the geographical location of the installation is the
use of Dutch. Accordingly, the site-specificity of the piece can be understood merely in terms of the actual
relationship between the dimensions of the artwork and the particular architectural space. It is not related
to the Stedelijk Museum, to Amsterdam as a geographical location, or to idiosyncrasies of Dutch culture, and
as such it seems that it can be adapted to any other architectural space which meets the right conditions in

terms of dimensions, even outside the SMA’s walls.

The next issue to analyse was material specificity, understood as the rigid bond between the materials
employed and the reading of the work. As there were no physical samples of the artwork’s material presence
kept by the museum, the issue of material specificity required a trustworthy source of information. Both
instantiations of Untitled (Past, Present, Future) were produced by the same printing lab, Omnimark.
Therefore, interviewing the company’s project manager, Hwie-Bing Kwee, who coordinated the process in

both instances, seemed to be the best option.39

In 2010, when the artist was invited by the SMA for the first collaboration, Kruger had already been working
comfortably with digital printing for almost a decade. She typically executes her wall wraps in commercial
printing labs that work with different types of printing techniques on vinyl film. It is important to mention
that this was not the case in the very earliest of Kruger’s immersive room installations. Her first wall-wraps
were screen-printed on paper and/or vinyl and then stuck to the walls in pieces.#® There is a documented
case of an installation originally printed in this traditional technique and later reprinted digitally.4* However,

both instantiations of the Stedelijk piece were produced in a similar manner.

According to Kwee’s account, the artist assisted in the installation of the piece and took an active part in
changing the original design to adapt it more precisely to circumstances encountered in-situ.4? With the help
of a technician from Omnimark, the artist altered previous drawings to account for the empty spaces in the
walls. Both versions were executed as a UV-cured print on PVC self-adhesive film, laminated with a matte
coating. Wall and floor graphics in both instances were printed in panels whose size depended on the capacity
of the printing machine and the available width of the PVC film rolls. In both cases, the rolls of film employed
were of the same width; however, while in 2010 the wall graphics were divided into vertical panels, in 2012
they were printed on horizontal panels which were split into two parts, resulting in a horizontal joint at mid-
height. As the panels were precision-cut on the digital cutting table, the joints were barely visible. However,
there are many ways to make this division: it can be performed mechanically according to the width of the roll,
or in a more careful, precise way by hiding the joints between the letters to make them even less perceptible.

The choice of method, which obviously affects the production budget, was consulted with the artist:

I was a little bit worried about the panelling. But she loved the panelling because she said [...]
I want to be recognized like a graffiti artists. Don’t make it invisible, make it visible. So with the
floor, if you have the panels’ seams — she loves the way you could recognize the panels, it is her

way of being a graffiti artist.43
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Wrapping up the research stage

After analysing the gathered data, I came to understand that the artwork’s musealisation process had been
influenced by the special circumstances in which the piece was commissioned and later included in the collection,
namely the transitional moment for the institution during the delayed construction of the new building.
Furthermore, the bond between the artist and the director played an important role; this relationship of trust

allowed arrangements to be made quickly, as required by the fast pace of the art show’s preparation and planning.

Nevertheless, the research described in this article could prove that the current artwork’s status may not allow
for its future continuity to be ensured, at least not in its initial form as an immersive room installation. It
can be preserved in other ways, e.g. as documentation or by means of re-creation or re-enactment. However,
I assumed that the aspiration of the institution would be to preserve it as closely as possible to the initial
state as intended by the artist, which in this case includes immersiveness as one of its key features. Although
after the execution of its third instantiation, Untitled (Past, Present, Future) could be, in theory, reinstalled
following any of its past manifestations, in practice this would not be an easy task. The architecture of
the first location has changed since then, and the artist would have to adapt the initial design to the new
situation. The second manifestation was bound to the design of the temporary exhibition, and in order to
repeat the architectural context the pavilion would have to be rebuilt. However, to complicate matters, the
lower gallery recently underwent a renovation that included the construction of movable partitions. These
two examples triggered a reflection on architecture as a support or medium which can become obsolete,
similarly to hardware in the case of technology-based art. Certainly, spaces can be reconstructed by creating

life-size models, but as I will argue later, such an approach seems to go against the wall-wrap’s nature.

The study of Kruger’s artistic practice related to room-installations led to the conclusion that the wall-
wraps were not intended to be permanent, but rather that they are intrinsically ephemeral and temporary.
The main goal of this practice was to increase the impact of the messages used by the artist in her more
traditional pieces meant to be hung on walls, which is why her installations combine elements from older
works. The changeability of the piece is directly related to the idea of the ‘intervention’ and the ‘occupation
of space’, and therefore its character evokes other forms of art occurring in public spaces, for instance graffiti
art. Moreover, following this line of thought, a wall-wrap recreated in the same space over and over again
would give up an important part of the ‘freshness’ inherent to the idea of artistic intervention, and the artistic
gesture would lose a part of its authenticity. Additionally, to my current knowledge, none of the wall-wraps
has been reinstalled so far without changing its location. Based on the in-depth analysis of issues related to
both past executions of the piece at the SMA, it is safe to conclude that the materials employed should not be
considered as significant. Since the artist was continuously adapting her technique to the available technical

possibilities, such an approach can likewise be employed in the future under certain conditions.44

At this stage of the investigation, my understanding of Untitled (Past, Present, Future) was that of a set of
components which, following certain rules or constraints, can be employed in infinite combinations.45 This
observation was made with the assumption that the limitation to three manifestations is not a meaningful
condition for reading the artwork, but more a practical provision which helps to limit the artist’s involvement
in the ‘adult’ life of her works.4® As such, following Goodman’s distinction used in the field of contemporary
art conservation, the artwork can be classified as allographic rather than autographic, which opens up the

possibility of ‘re-performing’ it in the future.4” What was certainly lacking in order to open up this option
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was a ‘score’ or ‘script’ which could guide the artwork’s future realisations. After analysing the history of the
artwork’s metamorphosis throughout its consecutive instantiations, I started to consider the possibility of
proposing the creation of guidelines or instructions enabling future adaptation of the piece to other spaces,
following Kruger’s way of thinking about the relations between the words and the particular space. This
solution would require a precise specification of the features which tie together the separate elements of the

installation and make them function as a coherent piece.

Would it be possible, by applying the Variable Media Paradigm, to invite the artist to define her work
“independently from the medium”, understanding ‘the medium’ to mean the walls and floors of particular
spaces within the Stedelijk Museum?48 Undoubtedly, the design of this kind of instructions would require
close collaboration with the artist and her willingness to grant a part of the control over the final result to the

artwork’s institutional keeper. At this stage, the time had finally come to approach the artist herself.

The encounter

While the interview’s main and stated aim was to establish a preservation strategy for Kruger’s wall-wraps in
the framework of the museum’s collection, a second, covert goal was to assess the possibility of negotiating
the future of the artwork, and to test the efficiency of the interview as a means to achieve this goal. The in-
depth research into Kruger’s artistic practice allowed for a precise design of the interview’s script, which
was divided into several blocks of questions. The first one addressed Kruger’s general approach to wall-
wraps as a distinct genre in her oeuvre. Issues related to the history and development of room installations,
her creative process, and her artistic practice were intended to be discussed in this part. Although the
initial research had provided most of the answers, the goal of posing these questions was to juxtapose the
information encountered in written sources with a more personal account. The second block was related to
the musealisation of wall-wraps and Kruger’s approach to their consecutive adaptations to various spaces.
The third block started with rather direct questions addressing preservation problems of wall-wraps from
museum collections. Although Concept Scenario Artists’ Interviews, as well as many practitioners, advise
against posing straightforward questions related to possible conservation solutions, in this case it was

difficult to avoid.

I decided to open up a space for a reflective answer by asking Kruger to imagine possible futures of the
piece from the SMA’s collection, and to let her develop her own ideas. The latter, conservation-related part
ended with the key question addressing the possibility of writing installation instructions to allow for future
adaptations of the wall-wraps to different spaces without the artist’s involvement. The rest of the script was
divided into two blocks to be applied according to Kruger’s reaction to raising this possibility. One elaborated
on the subject with detailed queries, while the other, more focused on practical details related to the display

of the work, was meant to release any tension if the artist had a negative reaction to the proposal.

The meeting took place in a location proposed by the artist, a café in Greenwich Village. Only after listening to
the recording of the meeting did I realise the importance of the Oral History Society’s advice on choosing the
interview site: “Unless part of the ... process includes gathering soundscapes, historically significant sound
events, or ambient noise, the interview should be conducted in a quiet room with minimal background noises
and possible distractions.”#9 Indeed, the problem was not only that the noise of the coffee maker rendered

entire utterances inaudible in the recording, but also that in the interview itself the participant and I at

. 38 Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 @



times had trouble understanding one another. Indeed, I had not taken into account the language difference;
Kruger speaks American English, which I am not familiar with. Meanwhile, I speak ‘international’ English,
with a fair share of borrowed constructions and expressions, combined with a foreign accent. The presence
of constant background noise caused multiple misinterpretations of particular words. This, together with
the specificity of Kruger’s digressive way of constructing her narrative, severely affected the course of the
interview. The general feeling was that the aim of specific questions was not transparent to the artist and
therefore her responses to the queries were neither clear nor direct. In order to obtain concrete information
I had to return to the same question over and over again. Understandably, the flow of the dialogue forced us
to stray from the script. At one point I became so desperate to ‘save’ the interview that I started to interrupt
the artist’s digressions with queries. The conversation was quite dense. After the first hour, I felt that both
of us were already tired, and I became aware that we were running out of time. The interview’s transcript
reveals how, at a certain point, I grew impatient and forced the question regarding the possibility of re-

installing wall-wraps without the artist’s involvement.

AW: We have this piece in the collection and they [future museum curators] will reinstall it in 100 years in
some way, and the whole idea of our conversation is to collect your thoughts about how to do it in the future,
as close to how you would like to have it as possible. What would be your vision then?

BK: I don’t want the text to change. I don’t want the image to change. I mean - who is going to that?

AW: But two of the pieces have already changed ... we have at least two different variations ... the text
changed ...

BK: I've changed the text. But if I am not around ...

AW: You don’t want anybody to change it.

BK: Who is going to change the text? The meaning?? The words?? No!5°

Conclusions

By following the consecutive steps of the artist interview, this article has aimed to determine whether such
interviews can be used as a tool in the negotiation and common planning of an artwork’s possible futures.
The analysis of the practice and the information gathered allowed for partial confirmation of this assumption,
and for the establishment of a framework in which this tool could be a valuable asset. The first important
outcome of the artist interview as a process is the documentation of the artwork, gathered and organised both
in the preparatory phase and during the encounter. This documentation allows the piece to be understood from
multiple angles, and serves as a potential basis for any future activities related to the artwork. The encounter itself
proved no less valuable, as the conversation with the artist made it possible to confirm certain assumptions and
discard others. During the interview, Kruger took a firm stance regarding further adaptations of the Stedelijk
piece, explaining her approach to the continuity of the work and providing a clear reference for future decision-
makers. Moreover, the conversation brought up new practical information that will prove useful in planning
how her work is displayed in the future. For instance, Kruger discussed her approach to dating her own work,
as well as to translating her work’s linguistic content from various languages. Furthermore, in my opinion, the
interview raised the artist’s awareness regarding issues related to the preservation of spatial installations, which
opened up the possibility for a continuation of the dialogue. At one point in the conversation, Kruger openly
expressed her scepticism towards the proposed documentation strategy that includes the artist’s opinion.
When I recalled once again one of the goals of our meeting, by explaining that recording the artist’s view on the

future of the artwork may prevent its keepers from altering its meaning and doing “whatever they want”, she
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responded with a shrug: “But they will do it anyway!”5! This statement indicates that Kruger is aware of certain
consequences of the musealisation of her intrinsically temporary piece, which makes a good starting point for
follow-up. On a practical level, the encounter made it possible to complete the recommendations to the SMA
regarding the preservation strategy for Untitled (Past, Present, Future), which without the artist’s opinion

would be based on mere speculation.

However, the critical reflection on the course of the process described in this article also led to the conclusion
that in the museum context, the artist interview can easily turn from a tool designed for documentation into
the one which serves a certain instrumentalisation of the artist. In many cases, this problem is reflected in the
way the concept of artist interview is approached, by literally using it as a ‘tool’ to obtain useful information.
Yet, this instrumentalisation can have different dimensions, and in fact could easily be used to describe
my own practice of documenting the piece by Kruger. I approached the artist with the preconception that
the artwork was a conceptual piece that could be fixed by a set of instructions, and to a certain extent I was

expecting the artist to validate this line of thinking.

How can this struggle be avoided? I would argue that artists should be included from the start as partners in
museum practices related to acquisition, and should take part in a joint discussion on their artwork’s future
life. Certainly, this is not a new idea and there are multiple cases in which the creator has taken an active role in
transforming her artwork into a museum object. However, I would advocate for this involvement to be a part
of the regular museum acquisition workflow. This can be done by incorporating artist interviews, together
with preliminary research, into the standard acquisition procedure. Of course, the importance of engaging in
dialogue with the artist when the work enters the collection is broadly acknowledged within the field of time-
based media conservation, and has also emerged as a necessity in light of the idiosyncrasies of technology-
based art. Indeed, the Tate’s Time-Based Media Department website mentions that their employees “conduct
detailed interviews with the artist about the work as close to the point of acquisition as possible”;52 likewise,
dialogue with the artist, the so-called ‘intake interview’, is also a part of the Guggenheim’s time-based media
conservation practices.53 Why is this practice not common among the other specialisations of contemporary
art conservation? The reason is probably rather simple. Technologies used in art in the recent past are already
becoming obsolete, and a lack of careful documentation could make it impossible to actually ‘turn the artwork
on’, which in conservation terms would be equal to a ‘total loss’. In the case of contemporary artwork which
does not involve technology and is made of more or less stable materials, the importance of the interview may
seem less pressing than other priorities of the museum’s everyday work-flow. However, although the artwork
described in this paper does not fall within the category of time-based media, we have nevertheless seen how
the involvement of the artist is necessary in order to develop a strategy for its preservation. I would also argue
that the story of Kruger’s installation would have taken a different path if such a collaboration, in the form of

a negotiation, had been in place at the beginning of the artwork’s musealisation process.

Although the task assigned to me by the SMA has come to an end, the issues my experience raise for the
work of contemporary art conservators are far from resolved. The central question to be tackled is the extent
to which the artist should have a say in the future of her own piece. This time around I was able to pass
the burden of answering this question on to future decision-makers. However, to quote a passage from
the Kundera book whose title inspired the name of this volume, we might just assume that, like a person,
an artwork “has only one life to live and that which occurs in life occurs only once and never again”. Might

museums, then, instead of insisting on keeping an artwork forever, one day simply accept its transience?
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Endnotes

1 Although there had been earlier initiatives that involved collecting data from artists about their artworks with

a focus on conservation, they took the form of a written questionnaire, not an actual interview. Some of the projects
with similar aims date back to the beginning of the twentieth century and are described in: Cornelia Weyer and
Gunnar Heydenreich, “From Questionnaires to a Checklist for Dialogues,” in Modern Art: Who Cares? edited by
Ysbrand Hummelen and Dionne Sillé (London: Archetype Publications, 2005), 385-388. For more information on
the Artist Documentation Program, see: “Program History,” accessed 29 June 2017, http://adp.menil.org/.

2 Modern Art: Who Cares? was a project initiated in 1995 by The Foundation for the Conservation of Contemporary
Art (Dutch abbreviation: SBMK) and The Netherlands Institute for Cultural Heritage (from 2011, The Netherlands
Cultural Heritage Agency), which concluded with an international symposium on the conservation of modern art,
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Conservation of Modern Art, 1999, accessed 15 December 2017, http://www.sbmk.nl/uploads/concept-scenario.pdf.
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Preservatives: Conversations About Conservation, Art 21 Magazine Blog, 2009.

1 Tbidem.
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18 Yilmaz Dziewior, “Words on Words,” in Barbara Kruger. Believe + Doubt (Bregenz: Kunsthaus Bregenz, 2014),
74.

19 Exhibition: Works in Place, Stedelijk Museum Amsterdam, 23 September - 4 November 2012. See: “Exhibition
- Works in Place - Stedelijk Museum Amsterdam,” 2012, accessed 16 August 2017, http://www.stedelijk.nl/en/
exhibitions/exhibition-works-in-place.
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Kruger. Believe + Doubt (Bregenz: Kunsthaus Bregenz, 2014), 79.
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of this research. This document has been deposited in 360°, SMA’s virtual archive.

28 The list of authors quoted in different works by Kruger includes, among others, Virginia Woolf, Mark Twain,
Robert Frost, Victor Hugo, Abraham Lincoln, Dwight D. Eisenhower, Malcolm X and Indira Gandhi. For a full list,
see: Allie Craver, “Picture This: Barbara Kruger’s Imperfect Utopia,” 2013, 27.
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I couldn’t do it. But when I had the opportunity to spatialize my work, it was a thrill to me.” (Beatriz Colomina
and Mark Wigley, “Spaces, Phrases, Pictures, and Places. A Conversation with Barbara Kruger,” in Barbara
Kruger. Believe + Doubt (Bregenz: Kunsthaus Bregenz, 2014); “And I ... don’t build models, I don’t have acolytes
and assistance, ... not that it’s wrong but it is not my methodology, it’s not my way of working.” (Iwona Blazwick
and Barbara Kruger, “Barbara Kruger: In Conversation with Iwona Blazwick, from Modern Art Oxford,” This Is
Tomorrow, 2014).

30 Beatriz Colomina and Mark Wigley, “Spaces, Phrases, Pictures, and Places. A Conversation with Barbara Kruger.”
In Barbara Kruger. Believe + Doubt (Bregenz: Kunsthaus Bregenz, 2014), 125.

31 ITwona Blazwick and Barbara Kruger, “Barbara Kruger: In Conversation with Iwona Blazwick, from Modern
Art Oxford,” This Is Tomorrow, 2014, YouTube, accessed 25 August 2017, https://www.youtube.com/
watch?v=pO_ 4frg7efQ.

32 Exhibition: Barbara Kruger, New York: Mary Boone Gallery, 1991. For a detailed description of the exhibition,
see: Roberta Smith, “Barbara Kruger’s Large-Scale Self-Expression,” The New York Times, 11 January 1991, accessed
16 August 2017, http://www.nytimes.com/1991/01/11/arts/review-art-barbara-kruger-s-large-scale-self-expression.
html?mcubz=1.

33 The artwork is titled Untitled (Ohne Titel) 1994/1995. It is important to mention that the issue of titles in
Kruger’s artistic practice is rather unusual as most of the artworks, not only wall-wraps but also those that the artist
referred to as “plain pieces” during the interview, are called Untitled with a subtitle in brackets, as in the case of the
Stedelijk’s Untitled (Past, Present, Future).

34 The description on the Lever House Art Collection’s website states: “Works in the exhibition: Barbara

Kruger, BETWEEN BEING BORN AND DYING, 2009. Acrylic ink on adhesive vinyl, dimensions variable”. See:
Barbara Kruger, Between being born and dying, accessed 16 August 2017, http://leverhouseartcollection.com/
collectionsexhibitions/collection/between-being-born-and-dying/194.

35 Two installations: Untitled (Suggestions), 2013 and Untitled (Reminder), 2013 were shown in Kunsthaus Bregenz

during the exhibition Belief + Doubt. In 2016, for the exhibition Mashup: The Birth of Modern Culture at Vancouver
Art Gallery, Kruger designed the piece Untitled (SmashUp).
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36 Exhibition: Barbara Kruger: Belief+Doubt. 20 August 2012 — present (ongoing). Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden, Washington DC. See: Hirshhorn Museum and Sculpture Garden. “Barbara Kruger: Belief+Doubt,”
2012, accessed 26 August 2017, https://hirshhorn.si.edu/collection/barbara-kruger/#detail=https%3A//hirshhorn.
si.edu/bio/barbara-kruger-beliefdoubt/.

37 Exhibition: Empatia, México City, 2016. See: Aaron Barrera, “Barbara Kruger deja su Empatia en el Metro,”
El Universal, 2016, November 23. Retrieved from: http://www.eluniversal.com.mx/articulo/cultura/artes-
visuales/2016/11/23/barbara-kruger-deja-su-empatia-en-el-metro#imagen-1.

38 Barbara Kruger and Alexis Dahan, “On New Forms of Activism,” Purple Magazine, 2014, accessed 25 August
2017. http://purple.fr/magazine/fw-2014-issue-22 /barbara-kruger/.

39 Interview with Hwie-Bing Kwee. (2017, February 17).

40 Kruger describes in detail her struggles with the shift from analogue to digital in the interview conducted by
Blazwick. See: Iwona Blazwick and Barbara Kruger, “Barbara Kruger: In Conversation with Iwona Blazwick, from
Modern Art Oxford,” This Is Tomorrow, 2014.

41 Untitled (Ohne Titel) 1994/1995 from the Ludwig Museum, Cologne. See: Untitled (Ohne Titel), accessed 16
August 2017, https://www.kulturelles-erbe-koeln.de/documents/obj/05023084.

42 Which at first did not include semi-circular plains at the junction of the wall and ceiling of the gallery.

43 Interview with Hwie-Bing Kwee. It is important to note that Kruger herself, in correspondence with the author,
firmly denied that she ever called herself a “graffiti artist”. Indeed this comparison does not appear in any other
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44 A detailed description of the artwork’s technique, material specifications and possible preservation measures has
been provided in the report prepared by the author of this text for the SMA. See: Agnieszka Wielocha, “Report on
the state of documentation and recommendations regarding preservation strategy for B. Kruger’s Untitled (Past,
Present, Future),” 360° SMA’s virtual archive (August 2017).
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46 This assumption was confirmed in a part of the investigation which has not been described in this paper. Two
additional Kruger wall-wraps collected by museums were studied: Untitled (Shafted), 2008, from the Los Angeles
County Museum of Art, and Untitled (Ohne Titel), 1994/1995, from the Museum Ludwig, Cologne. In the case of the
latter, the artwork has already undergone five different manifestations, displayed not only at the home institution
but also on loan to other museums.

47 Nelson Goodman’s concept of ‘allographicity’, developed in the context of the performing arts, has been employed
to devise conservation frameworks that account for differences between manifestations of artworks which have no
singular or fixed physical presence. See: Nelson Goodman, Languages of Art: An Approach to a Theory of Symbols
(1968) (Indianapolis, Ind.: Hackett, 2009). It was introduced in the field of conservation of time-based media art
by Pip Laurenson. See: Pip Laurenson, “Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media
Installations.” Tate Papers no. 6 (2006), accessed 16 August 2017, http://www.tate.org.uk/research/publications/
tatepapers/06/authenticitychangeandlossconservationoftimebasedmediainstallations. Furthermore, it is important
to highlight that since then this binary division has been critically discussed among academics (see: Renée van de
Vall, “The Devil and the Details: The Ontology of Contemporary Art in Conservation Theory and Practice,” The
British Journal of Aesthetics 55.3 (2015): 285—-302. doi:10.1093/aesthj/ayvo36; Tiziana Caianiello, “Materializing
the Ephemeral: The Preservation and Presentation of Media Art Installations,” in Media Art Installations:
Preservation and Presentation: Materializing the Ephemeral (Berlin: Dietrich Reimer Verlag, 2012), 207-229.
However, for this line of thinking Goodman’s distinction has become the usual point of departure.

48 Variable Media Network’s “methodology is seeking to define acceptable levels of change within any given art
object and document ways in which a sculpture, installation, or conceptual work may be altered (or not) for the sake
of preservation, without losing that work’s essential meaning. The Variable Media approach integrates the analysis
of materials with the definition of an artwork independently from its medium, allowing the work to be translated
once its current medium becomes obsolete” (“The Variable Media Initiative,” n.d.). See also: Alain Depocas, Jon
Ippolito and Caitlin Jones, eds., Permanence Through Change: The Variable Media Approach (New York and
Montreal: Guggenheim Museum Publications and The Daniel Langlois Foundation for Art, Science, and Technology,
2003).

49 See: “Principles and Best Practices for Oral History | Oral History Association,” 2012, accessed 16 August 2017,
http://www.oralhistory.org/about/principles-and-practices/.

50 Interview with Barbara Kruger (12 July 2017).
51 Ibidem.

52 See: “Conservation — time-based media | Tate.” (n.d.), accessed 28 August 2017, http://www.tate.org.uk/about/
our-work/conservation/time-based-media.
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53 See: Caitlin Dover, “Analog To Digital: A Q&A with Guggenheim Conservator Joanna Phillips, Part Two,”
Guggenheim Blogs, 2014, accessed 28 August 2017, https://www.guggenheim.org/blogs/checklist/analog-to-
digital-a-q-and-a-with-guggenheim-conservator-joanna-phillips-part-two; Joanna Phillips, “Reporting Iterations:
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Bibliography

Abrams, Lynn. “Introduction. Turning Practice into Theory.” In Oral History Theory, 1—17. London: Routledge, 2010.

Blazwick, Iwona and Barbara Kruger. “Barbara Kruger: In Conversation with Iwona Blazwick, from Modern Art Oxford.”
This Is Tomorrow. 2014. YouTube. Accessed 25 August 2017. https://www.youtube.com/watch?v=pO_ 4frg7efQ.

“Concept Scenario Artists’ Interviews.” Amsterdam: Netherlands Institute for Cultural Heritage / Foundation for the
Conservation of Modern Art, 1999. Accessed 25 August 2017. http://www.sbmk.nl/uploads/concept-scenario.pdf.

Colomina, Beatriz and Mark Wigley. “Spaces, Phrases, Pictures, and Places. A Conversation with Barbara Kruger.”
In Barbara Kruger. Believe + Doubt, 123—47. Bregenz: Kunsthaus Bregenz, 2014.

Craver, Allie. “Picture This: Barbara Kruger’s Imperfect Utopia.” Virginia Commonwealth University. (2013). Accessed
25 August 2017. http://scholarscompass.vcu.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=4290&context=etd.

Dziewior, Yilmaz. “Words on Words.” In Barbara Kruger. Believe + Doubt, 74—88. Bregenz: Kunsthaus Bregenz, 2014.

“Guide to Good Practice: Artists’ Interviews.” 2002. Accessed 25 August 2017. http://www.incca.org/files/pdf/
resources/guide_to_good_ practice.pdf.

Kruger, Barbara and Alexis Dahan. “On New Forms of Activism.” Purple Magazine. 2014. Accessed 25 August 2017.
http://purple.fr/magazine/fw-2014-issue-22 /barbara-kruger/.

McCoy, Richard. “Concepts Around Interviewing Artists: A Discussion with Glenn Wharton.” No Preservatives:
Conversations About Conservation, Art 21 Magazine Blog. (2009). Accessed 25 August 2017. http://blog.art21.
org/2009/10/20/concepts-around-interviewing-artists-a-discussion-with-glenn-wharton/#.ViFwEPlg5hE.

Hummelen, Ysbrand, Nathalie Menke, Daniela Petovic, Dionne Sille, and Tatja Scholte. “Towards a Method for Artists’
Interviews Related to Conservation Problems of Modern and Contemporary Art.” In ICOM-CC 12th Triennial Meeting,
Lyon, 29 August-3 September 1999, edited by Janet Bridgland, I:312—17. London: James & James, 1999.

Hummelen, Ysbrand and Dionne Sillé, eds. Modern Art: Who Cares? An Interdisciplinary Research Project and an
International Symposium on the Conservation of Modern and Contemporary Art. London: Archetype Publications,
2005.

“The Variable Media Initiative.” (n.d.). Accessed 25 August 2017. https://www.guggenheim.org/conservation/the-
variable-media-initiative.

Interviews conducted by the author:

Interview with Barbara Kruger. (12 July 2017). Café Dante, New York. Audio recorded and transcribed, transcript
archived in 360°, SMA'’s digital repository.

Interview with Bart Rutten. (26 September 2016). Participants: Bart Rutten, Head of Collections at the SMA. Stedelijk
Museum, Amsterdam. Audio recorded and transcribed.

Interview with Hwie-Bing Kwee. (17 February 2017). Participants: Hwie-Bing Kwee, responsible for business
development at Omnimark B.V., the printing lab that produced two versions of Untitled (Past, Present, Future), 2010
for the SMA. Stedelijk Museum, Amsterdam. Audio recorded and transcribed, transcript archived in 360°, SMA’s digital
repository.

. 44 Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 @



Acknowledgements

This article presents part of a PhD research project carried out at the University of Amsterdam, Amsterdam School for
Heritage, Memory and Material Culture, within the framework of New Approaches to Conservation of Contemporary Art
(NACCA), Marie Sklodowska-Curie Innovative Training Network, funded by the European Commission (Marie Curie
Program UE, Horison 2020). The dissertation is supervised by Prof Selma Leydesdorff, Prof Christa-Maria Lerm-Hayes,
Prof Ella Hendriks and Dr Sanneke Stigter, who provided insight and expertise that greatly assisted the research. The
author would like to thank the Stedelijk Museum Amsterdam team and Hwie-Bing Kwee from Omnimark for their help,
support and participation, and Barbara Kruger for her time and involvement.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 45 .



SZTUKA W PR
— O NIEZNOS!
BYTU? / ART |
- ON THE UN
LIGHTNESS

SZTUKA W PR
— 0 NIEZNOS!
BYTU? / ART |
- ON THE UN
LIGHTNESS




Monika JADZINSKA

Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki,
Miedzykatedralna Pracownia NOVUM Ochrony i Konserwacji Sztuki Nowoczesnej i Wspotczesnej, Pracownia
Konserwacji i Restauracji Malarstwa na Podtozach Ruchomych

NIEZNOSNA ZMIENNOSC
MATERII. TWORZYWA SZTUCZNE
W SZTUCE

Wprowadzenie

Tworzywa sztuczne stanowig ogromng cze$¢ dziedzictwa naszych czaséw. Wedle okre$lania danej epoki
przez pryzmat przetlomowych dlan materialow (epoka kamienia, brazu, zelaza), zostaly one wrecz nazwane
»epoka tworzyw sztucznych”. Tworzywa towarzysza nam na kazdym etapie naszego zycia i we wszystkich jego
aspektach. Ich pojawienie wywotalo prawdziwa rewolucje cywilizacyjng wplywajac na standardy i estetyke
w kazdej dziedzinie zycia. Wykorzystywane sa w budownictwie, transporcie, przemysle spozywczym, sprze-
cie medycznym, sprzecie gospodarstwa domowego, nowoczesnych technologiach. Od ponad stu lat réwniez
w kulturze i sztuce, co wciaz dostrzega niewielu, a szersza Swiadomos$¢ koniecznosci ochrony dziedzictwa

sztuki stworzonej z nowoczesnych materialow, jawi sie jako teren niemalze dziewiczy.

Ogolnie panujace przekonanie, ze 6w stosunkowo ,,nowy” material musi by¢ trwaly — nie jest prawdziwe.
Bombardowani codziennymi wiesciami o zadémiecaniu Swiata rozkladajacymi sie przez dziesieciolecia plasti-
kowymi odpadkami, mozemy uznac za zaskakujacy fakt, ze pozornie wytrzymatle i odporne materialy synte-
tyczne wykorzystywane w sztuce, niejednokrotnie ulegaja starzeniu znacznie szybciej niz tradycyjne. Szcze-
golnie jezeli sa laczone z innymi materialami lub eksperymentalnie wytwarzane przez artystow, niegodnie
z restrykeyjnymi procedurami technologicznymi. Kolejnym czestym powodem zlego stanu zachowania jest
przechowywanie obiektu w nieodpowiednich warunkach. Jezeli pozwolimy na inicjacje procesu degradacji,
dla wiekszosci tworzyw jest on juz nie do zatrzymania. Istnieje wiec palaca konieczno$é ochrony poprzez od-
powiednia opieke, konserwacje profilaktyczna i aktywng tego wyjatkowego dziedzictwa sztuki wspolczesnej
1 nowoczesnej, ktore w czesci przypadkoéw na naszych oczach rozpada sie w pyl lub trwa pod realna presja

duzej zmiany zwigzanej z postepujaca degradacja.
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Potrzeba stworzenia nowoczesnych zasad opieki nad sztuka tradycyjnych dyscyplin oraz nad niekonwen-
cjonalnym dziedzictwem sztuki tworzonej przy wykorzystaniu tworzyw sztucznych, zwigzana jest z usys-
tematyzowaniem wiedzy na ten temat. Dlatego powstal projekt dedykowany opiece i ochronie dziel sztuki
z tworzyw w Polsce, finansowany ze Srodkéw Narodowego Centrum Nauki (2011-2015). Zbudowana zostata
platforma wiedzy z zakresu historii wspolczesnej kultury dotyczacej dziel sztuki, obiektéw wzornictwa arty-
stycznego i uzytkowego, stworzonych z wykorzystaniem tworzyw sztucznych. Dokonano szerokiego rozpo-
znania, usystematyzowania i opisu materialéw wykorzystywanych w dzielach sztuki, poczynajgc od historii
polimeréw naturalnych, syntetycznych i pélsyntetycznych oraz sposobow ich odkrycia, historycznych i obec-
nych metod otrzymywania, po ich wykorzystanie w przemysle, zyciu codziennym, wzornictwie i sztukach
plastycznych. Zgromadzono i usystematyzowano wiedze dotyczaca budowy tworzyw sztucznych, wlasciwo-
Sci fizycznych, chemicznych, mechanicznych, optycznych, termicznych i innych oraz przetwoérstwa i metod
formowania tych materialéw. Stworzono opracowanie dotyczace identyfikacji materialéw syntetycznych, jak
rowniez vademecum rozpoznawania tworzyw metodami prostymi, mozliwymi do przeprowadzenia przez
kazdego w warunkach muzealnych i galeryjnych, na podstawie wygladu (transparentnosci, barwy, charakte-
ru powierzchni, znakoéw towarowych), wlasciwosci i innych cech charakterystycznych dla danego materiatu.
Okreslono tez metodologie badan instrumentalnych (nieniszczacych i mikro-niszczacych) umozliwiajacych
analize i identyfikacje polimerow i dodatkow tworzacych tworzywo syntetyczne, wykorzystywanych w dzie-
lach sztuki. Ten szeroki material opracowany zostal z uwzglednieniem uzytecznoéci dla tzw. stakeholders,
czyli ludzi réznych dziedzin odpowiedzialnych za kulture i sztuke, ale i artystow pracujacych lub majacych

zamiar pracowac z tworzywami syntetycznymi.

W ponizszym artykule cheialabym zwrdci¢ uwage na wybrane zagadnienia, przedstawiajac krotki zarys wy-
korzystania tworzyw sztucznych w sztuce i designie, prezentujac przyklady przebadanych w trakcie projektu
dziel polskich artystow (Tadeusz Kantor, Alina Szapocznikow, Jan Tarasin) i problemy zwigzane z ich sta-

nem zachowania, ekspozycjg i ochrong.

Tworzywa syntetyczne w sztuce

Istnieje ogdlne przekonanie, ze w odr6znieniu do obiektéw wzornictwa przemystowego, gdzie w naturalny
sposob uzywa sie nowoczesnych materialow, dziet sztuki stworzonych z wykorzystaniem plastiku jest niewie-
le. Nic bardziej blednego. Od lat dwudziestych dwudziestego wieku tworzywa sa uzywane sa przez artystow
jako gléwne medium, materiat konstrukcyjny lub w formie elementéw ready made. Tworzywa syntetyczne
staly sie ulubionym materialem wielu artystow. Naum Gabo w latach dwudziestych wykorzystywal arku-
sze celuloidu, potem Perpexu (polimetakrylanu metylu), z ktérych w polaczeniu z nylonowymi ni¢mi two-
rzyl przestrzenne kompozycje, nazwane pozniej ,,archetypicznymi rzezbami z plastiku” np. Model kolumny
(1920-1921); Konstrukcja Linearna nr 1 (1941-1943). Artysta, ktory jako pierwszy tworzyt rzezby odlewajac
je z tworzyw sztucznych, byl, zafascynowany mozliwoSciami nowych materialéw i wierny im do konca swej
kariery, Leo Amino. Jedng z pierwszych takich form byla poliestrowa Rodzina (1948) z zatopionymi we wne-
trzu kolorowymi przedmiotami, gdzie pewne niedoskonalo$ci powstale w trakcie procesu odlewania (nie-
wielkie pecherze, nieregularnos$ci, spekania) poglebialy niesamowite efekty $wietlne. Niki de Saint Phalle
budowata z poliestru bajecznie kolorowe, olbrzymie kobiety, do ktérych mozna byto nawet wchodzié. César
(Baldaccini) tworzyt stynne poliestrowe Kciuki, ale zaslynal tez jako ,nowoczesny potbdg poliuretanu” dzieki
Ekspansjom - happeningowi podczas ktorego artysta wylewat dziesiatki litréw plynnego, kolorowego poliu-

retanu, ktory ,rost” na oczach widzéw, przybierajac coraz to bardziej nieoczekiwane formy. Claes Oldenburg
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uzywal do swoich ,miekkich rzezb” polichlorku winylu; Christo otulat folia polietylenowa lub polipropy-
lenowa najpierw male przedmioty, potem wyspy, parki czy budynek niemieckiego parlamentu. Eva Hesse
tworzyta post-minimalistyczne rzezby z wykorzystaniem lateksu i tkaniny plocienno-poliestrowej. A to tylko

wybrane przyklady artystow eksperymentujacych z nowymi materiatami.

Réwniez wspolezesnie wielu tworcow uzywa tworzyw sztucznych, niejednokrotnie jako gtéwnego budulca
swych prac — zeby cho¢ wspomnie¢ Rona Mueck’a tworzacego hiperrealistyczne rzezby z silikonu i r6znego
rodzaju zywic, czy Maurizio Cattelan’a wykorzystujacego cala palete réznorodnych materialow syntetycz-
nych. W Polsce wielu wybitnych artystow siegalo po tworzywa sztuczne, odkrywajac wlasciwoéci, jakich nie
dawat Zaden inny material. Byli to miedzy innymi Wlodzimierz Borowski, Tymon Niesiotlowski, Henryk Mo-
rel, Tadeusz Kantor, Alina Szapocznikow, Magdalena Abakanowicz, Aleksander Kobzdej, Jan Tarasin, Wia-
dystaw Hasior, czy wspoélcze$nie — Pawel Althamer, Zbigniew Libera, Zuzanna Janin czy Mirostaw Balka.

Dzieki temu tworzywa sztuczne staly sie powazna cze$cig dziedzictwa naszej kultury.

Dwa stowa historii

Od zawsze ludzie wykorzystywali materialy naturalne pochodzace z drzew, roslin, insektow, czy zwierzat,
z ktorych niektore (choé zazwyczaj nie sg tak kojarzone) sa polimerami: wosk pszczeli, bursztyn, gutaperka,
rogi i kopyta bydlece, szylkret, bitum czy szelak. Rogi zwierzece w Anglii od poczatku osiemnastego wieku
zaczeto poddawaé obrobcee termicznej, dzieki czemu rozwinetla sie produkcja ozdobnych tabakierek, guzikow
czy pudelek. Ale faktyczny przelom w historii polimeréw mial nastapi¢ w dziewietnastym wieku. W 1839-40
Charles Goodyear i Thomas Hancock odkryli, Ze ogrzewanie naturalnej gumy roztworem siarki, pozwala
uzyskac elastyczny material odporny na rozpuszczalniki, za§ dodatek wysokowartoSciowej siarki daje mate-
rial twardy - ebonit. Do tej pory guma topita sie w cieple, marzta i pekala w zimnie, przez co byla wlasciwie
bezuzyteczna. Ebonit byl pierwszym tworzywem produkowanym poprzez chemiczng modyfikacje polimeru
naturalnego i mial wkrotce sta¢ sie materiatem uzywanym do wyrobu bizuterii i puzderek oraz pudelek do

zapalek. To byla juz powazna ingerencja czlowieka w to, co dala nam natura.

W roku 1862, na Swiatowej Wystawie w Londynie, zaprezentowano Parkesine — material wykorzystywany do
wyrobu guzikow, grzebieni, czy zestawdw na biurko, nadajacy sie do imitacji ekskluzywnych i drogich surow-
cow. Przedmioty te cieszyly sie ogromnym zainteresowaniem do momentu, kiedy, juz po paru tygodniach,
nastapil wysyp masowych reklamacji, gdyz rzeczy te lamaly sie i pekaly. W 1909 roku nastapil kolejny prze-
tom, ktoéry $§mialo mozna nazwac krokiem milowym dla ludzkosci - powstal pierwszy catkowicie syntetyczny

polimer — byt to tzw. Bakelit (zywica fenolowo-formaldehydowa).

Po okresie prekursoréw i odkrywcodw, ktorzy budowali podwaliny dla p6zniejszych wzoréw, produktow
i metodologii, nadszedt okres faktycznych badan nad stworzeniem materialéw syntetycznych. Po roku 1914
pracowano nad wynalezieniem syntetycznych materialéw dla kolejnych imitacji ekskluzywnych materiatow
naturalnych. Rozwoj tworzyw sztucznych byl caly czas odbiciem historii ekonomii. Ograniczenie importu
gumy, lateksu, welny, jedwabiu i innych materialdbw naturalnych do Europy w czasie II wojny $wiatowej,
spowodowalo wzrost zainteresowania i rozwdj technologii tworzacych alternatywne materialy syntetyczne.
W tym czasie produkcja wielu tworzyw byla $cisle zwigzana z zaspokojeniem sil zbrojnych. Po wojnie na-
gromadzony potencjat trzeba bylo skierowa¢ na nowe rynki zbytu, odnajdujac nowe zastosowania. Od lat

piecdziesiatych dwudziestego wieku datuje sie rozwdj i stale doskonalenie metod produkeji materialéw syn-
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tetycznych traktowanych juz jako materialy dajace nowe mozliwo$ci. Pomiedzy 1935 a 1945 rokiem pojawilto
sie wiele polimer6w: polietyleny, poliamidy, polimetylometakrylany, poliuretany, polichlorki winylu, polite-

trafluoroetyleny i polistyreny i inne. Dzi$§ produkuje sie ponad 80 tys. formul tworzyw sztucznych.

Kolekcje

Pierwszy, zrobiony przez czlowieka material polimerowy — azotan celulozy, byt wystawiany na Swiatowej
Wystawie w Anglii w 1862 roku przez Aleksandra Parkera. Celem jego istnienia byla imitacja szlachetnych,
luksusowych materialow, takich jak szylkret, na ktére byt wciaz rosngcy popyt, a coraz mniejsze mozliwo$ci
sprowadzenia. Niestety wizerunek tworzywa sztucznego, jako materialu luksusowego zanikt po II wojnie
Swiatowej, na skutek uzywania go na szeroka skale, w ogromnej ilosci tanich produktéow. Na dlugo zakwalifi-
kowano go jako materiat slabej jako$ci, malej wartoSci, o charakterze efemerycznym. Dopiero w latach sze$¢-
dziesigtych, a potem osiemdziesigtych dwudziestego wieku zmienit sie odbiér spoleczny tworzyw sztucznych
— obiekty z nich stworzone staly sie modne i czesto kolekcjonowane ze wzgledu na znaczenie historyczne,

artystyczne i technologiczne.

Obiekty zawierajace tworzywa lub z niego stworzone, stanowia czesto ponad kilkadziesiat (!) procent prac
wystawianych na czolowych wystawach sztuki wspolczesnej, jak to mialo miejsce na Documenta w Kassel,
Biennale w Wenecji, czy International Art Shows in Basel. Najwazniejsze instytucje muzealne, takie jak lon-
dynskie TATE Gallery, Victoria and Albert Museum, nowojorskie Muzeum Sztuki Nowoczesnej MOMA, czy
monachijska Pinakothek der Moderne maja osobne potezne dzialy kolekeji dziel z tworzyw sztucznych. W ok.
100 000 muzeach i instytucjach zawigzanych ze sztuka wspoélczesna i nowoczesna na calym Swiecie, obiekty
wykorzystujace réznego rodzaju tworzywa stanowia duzy procent zbior6w. Podobnie jest w kolekcjach pry-
watnych i w przestrzeni publicznej. Ceny dziel sztuki wspoélczesnej wykorzystujacych tworzywa sztuczne,
bizuteria i plastikowe modele zwigzane z filmem, od polowy lat osiemdziesiatych dwudziestego wieku sa
coraz wyzsze. Na aukcji rzezbe Construction in Space No 3 Nauma Gabo sprzedano za 1 252 000 £, za$ lalka
Barbie wyprodukowana w 1955 roku zostala sprzedana na aukeji za 9000 £ i byla najdrozsza lalka sprzedana

kiedykolwiek na aukgji.

Zaden artysta nie zainteresowatby sie materiatami polimerowymi, gdyby nie dawaly one tak ogromnych moz-
liwosci w tworzeniu dziel sztuki. Wlasciwie jest to jedyna grupa materialow, ktére moga by¢ wykorzystywane
w nieskonczenie r6znych postaciach, pozwalajac zrealizowaé nawet najbardziej niekonwencjonalne idee arty-
sty. Tworzywa polimerowe sa stosunkowo latwe w obrdbce, a pozwalaja tworzy¢ skomplikowane formy prze-
strzenne. S tanie i tatwo dostepne. Sa lekkie, co nie zawsze, ale zazwyczaj, jest ich zaleta. W konicowej postaci
material polimerowy jest juz nietoksyczny i catkowicie bezpieczny. Mozna wybieraé je z szerokiej palety kolo-
row, wykorzystywac ich transparentnos$é, fakture czy polysk, twardo$é, elastycznosé lub pltynnosé lub samemu
tworzy¢ formy, stosowac produkty fabryczne (o wielkim zréznicowaniu: od wylewanych mas plastycznych, pia-
nek, cienkich folii po plyty réznej grubosci), stosowac gotowe przedmioty, ktore decyzja artysty staja sie sztuka,
czyli ready made lub lgczyé je z tradycyjnymi materiatami, takimi jak drewno, plétno, metal, tynk czy kamien.

Naturalnym wiec nastepstwem szerokiego wachlarza mozliwoéci byl fakt, ze artyéci i designerzy siegneli
po ten material. Ilo$¢ obiektow stworzonych z uzyciem plastikdw stale sie powieksza. W duzej czeSci przy-
padkéw niestety artysta postugujac sie danym materialem nie jest Swiadomy proceséw przemiany materiatu

i skutkow jego starzenia, za$ kolejny wiasciciel nie zawsze zdaje sobie sprawe, jak powinien sie z obiektem
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prawidlowo obchodzi¢. Dziela te sa nie tylko §wiadectwem talentu danego artysty, ale i okresu, w ktérych po-
wstaly. Dlatego tak wazne jest zachowanie samego materiatu, ale tez ocalenie designu, autorskiej koncepcji
odbitej w stworzonym obiekcie — jednym slowem zachowanie dziela sztuki, obiektu wzornictwa, czy zwykle-

go przedmiotu uzytku codziennego w pelnym jego autentyzmie. Z r6znych powod6éw okazuje sie to trudne.

Zachowanie dziedzictwa sztuki stworzonej
z wykorzystaniem tworzyw sztucznych

Zachowanie i konserwacja dziel sztuki wspolczesnej ze wzgledu na ich niejednokrotnie kompleksowy charak-
ter stanowi duze wyzwanie dla konserwator6w-restauratoré6w. Aby opracowac strategie interpretacji, ochro-
ny i konserwacji, nalezy rozpozna¢ cala sfere niematerialng pracy (intangible) - koncepcje, kontekst, role
elementow sensorycznych, przestrzeni, miejsca i inne. Jednak nadal podstawa jest przeprowadzenie analizy
i identyfikacja ,ciala” dziela, a wiec warstwy materialnej (tangible) i proceséw jego degradacji. Szczegoblnie
wazne jest to w przypadku dziel stworzonych z materialow, ktore ulegly lub ulegaja diametralnej zmianie,
a przez to utracily (lub istnieje duze prawdopodobiefistwo, ze tak sie stanie) swoja pierwotna forme i ekspre-

sje. A takimi sa czesto niekonwencjonalne dzieta stworzone z materialdw polimerowych.

Stan zachowania i zywotno$¢ obiektow stworzonych z polimerowych tworzyw sztucznych jest wypadkowa
wielu czynnikéw. Na niektére z nich nie mamy wplywu: autorski dobér materialu, nieprawidlowe procesy
technologiczne wynikajace z tworczej kreacji, polaczenie degradujacych sie wzajemnie materialow w jednym
dziele, dotychczasowe losy obiektu. Jednak na reszte jego ,zycia” (lifespan) mozemy mie¢ wplyw, zapew-
niajac prawidlowa profilaktyke poprzez dob6r odpowiednich warunkéw klimatycznych i wlasciwe postepo-
wanie w trakcie przechowywania, transportu i ekspozycji. Czesto konieczna jest tez konserwacja aktywna,
poprzedzona kompleksowymi badaniami i analiza obiektu, w celu nie tylko okreslenia historii, identyfikacji
materialow i technik, ale tez (w przypadku znacznych zmian, ubytkéw i brakéw) — znalezienia rozwiazan

dotyczacych, zgodnego z teorig Cesare Brandiego (tworcy teorii restauracji dziet sztuki), wizerunku dzieta.

Polimery, te najbardziej podatne na degradacje, rozkladaja sie w bardziej dramatyczny sposéb, niz tradycyj-
ne materialy, a w dodatku rozklad ten jest mniej widoczny (to co dzisiaj wyglada Swietnie, za p6t roku moze
zamieni¢ sie w kupke kurzu). Muzea szacuja jako cel zachowanie obiektu na min. 50-100 lat. W przemyéle
Srednia trwalo$¢ tworzyw to: w budownictwie (np. ramy okien) - 10-15 lat, dla opakowan (folie i arkusze) — 1
rok, mebli — 17 lat. Obiekty stworzone z tworzyw sztucznych, rozpatrujac pod wzgledem wplywu temperatury
na starzenie, mogg przetrwac od 3 miesiecy do 100 lat w temperaturze pokojowej, w zalezno$ci od iloSci pla-

styfikatorow, termalnych stabilizatoréw i warunkéw przechowywania. A wiec jest o co walczy¢.

Dzi$ niemalze wszystkie narodowe muzea i kolekcje posiadajg dziela zawierajace lub stworzone z tworzyw
sztucznych. Dostrzegajac naglacy problem szybkiej degradacji obiektow stworzonych z tworzyw sztucz-
nych, muzea zaczely przeprowadzaé przeglady, w ramach ktorych sporzadza sie dokladny opis obiektu wraz
z badaniami identyfikacyjnymi, okres$la stan zachowania oraz charakter i zakres zniszczen, opisuje warunki
przechowywania, by moc ustali¢ strategie dzialan czynnej i profilaktycznej konserwacji. W 1995 w British
Museum zidentyfikowano 3032 dziela zawierajace tworzywa, w Victoria & Albert Museum 4500 obiektow
z tworzyw, w 1993 roku - 12% obiektéw bylo zdegradowanych i wymagajacych natychmiastowej stabilizacji,
12% wykazywalo degradacje, tylko ¥4 nie wymagalo dzialan konserwatorskich. W Polsce takie kompleksowe

przeglady i badania w muzeach dopiero zaczeto przeprowadzac.
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Tworzywa sztuczne w sztuce polskiej

W Polsce, ze wzgledow geograficznych, politycznych i ekonomicznych, ekspansja tworzyw sztucznych w sztu-
ce, wzornictwie i obiektach powszechnego uzytku przebiegala nieco inaczej. Niezaprzeczalnym faktem bylo
pewne ,,op6Znienie” w dostepnoéci i produkeji tworzyw sztucznych w stosunku do krajow Europy Zachodniej
i Stan6w Zjednoczonych. Przed i podczas I wojny $wiatowej przemyst tworzyw sztucznych praktycznie nie
istnial. Nowe materialy pojawily sie okoto 1920 roku, a w sztuce i projektowaniu nieco p6zniej. Rozwdj za-

hamowal wybuch II wojny $wiatowe;j.

W 1948 roku zorganizowano I Wystawe Sztuki Nowoczesnej. Sensacyjne wiesci z zachodu o tzw. ,plastikowej
cywilizacji” prowokowaly coraz wieksza ilos¢ twoércow do myslenia o uzyciu nowych materialow. Wywolato
to lawine faktycznych i efektywnych eksperymentéw bazujacych na wykorzystaniu nowoczesnych mediow
polimerowych, jak i wprowadzeniu do sztuki elementéw gotowych. W kolejnych latach wielu artystéw pod-

jeto to wyzwanie.

W pierwszej potowie lat szeéc¢dziesigtych dwudziestego wieku Tadeusz Kantor zaczal tworzy¢ w nurcie ma-
larstwa materii obrazy o bardzo grubej fakturze, uzywajac zywicy epoksydowej, bez przestrzegania wszakze
rygorystycznych wymogbéw procesu przygotowania tej dwuskladnikowej, chemoutwardzalnej zywicy. Po-
skutkowalo to r6znym stanem zachowania powstalych wéwczas prac. Obiekty te nazwal ambalazami, co
laczyto w sobie zar6wno czynno$é (opakowywanie), jak i wykorzystanie przedmiotow najnizszej rangi. Mate-
rialy syntetyczne przenio6st takze do teatru. Juz w latach piec¢dziesiatych tworzyt kostiumy m.in. do spektakli
Matwa czy Nosorozec, wykorzystujac lateks do budowania pelnych form (tors kobiecy z nagim biustem) lub
aplikujac barwiona zywice syntetyczna bezpos$rednio na materiat kostiumu. Na poczatku lat sze$¢dziesiatych
pojawily sie w sztuce Kantora manekiny - figury traktowane jako ,proceder wykroczenia, przekaz $mierci,
model aktora”. Byly to lalki poczatkowo tworzone z drewna, metalu, tkaniny i polichromowanego lateksu,
posiadajgce szklane oczy i peruki z naturalnych wloséw. W 1975 roku manekiny zaczely odgrywacé juz role
kluczowa w spektaklu Umarta klasa. Ogromna popularnoéc¢ spektaklu, a co za tym idzie - czeste przemiesz-
czanie, przenoszenie, pakowanie i niewlasciwe przechowywanie lalek, spowodowaly ich destrukcje. Wowczas
Kantor zdecydowal sie na zmiane materiatu i w 1989 roku powstaly kolejne dwa komplety (sceniczny i eks-
pozycyjny), tym razem wykonane z polichlorku winylu. Ten material wydawal sie trwalszy, mniej wrazliwy,
stabilniejszy, a ponadto pozwalal na precyzyjne odwzorowanie skory dloni czy stop, z wyraznie widocznymi
liniami papilarnymi i fakturg ludzkiej skory. W ramach wspomnianego wyzej projektu naukowego przepro-
wadzono szczegotowe analizy obu kompletéw manekinéw: badania mikrochemiczne, zdjecia w Swietle prze-
chodzacym, zdjecia w Swietle odbitym, zdjecia UV, jak rowniez szereg badan instrumentalnych z wykorzy-
staniem technik FTIR, FTIR-ATR i spektroskopii Ramana. Dodatkowo wykonano pomiary DSC (réznicowa
kalorymetria skaningowa), GPC (wykluczajaca chromatografia zelowa) oraz NMR (spektroskopia jadrowego
rezonansu magnetycznego). Wykazaly one, ze materialem konstrukcyjnym pierwszego zestawu manekinow
byl kauczuk styrenowo-butadienowy, a w niektdrych przypadkach réwniez kauczuk naturalny. Poza tym
zastosowano poliuretan, tkanine baweliano-poliestrowa (najprawdopodobniej zawierajaca poli(tereftalan
etylenu) — elano-bawelna) oraz ludzkie wlosy. Nowsze manekiny zostaly wykonane z poli(chlorku winylu)
— PVC plastyfikowanego ftalanem dibutylu. Zniszczenia w przypadku obu kompletéw byly spowodowane
nie tylko intensywnym uzywaniem w trakcie spektakli. Z racji historii i burzliwych dziejéw teatru Cricot 2
izmieniajacej sie jego lokalizacji, manekiny byly przechowywane w r6znych warunkach, narazone na waha-

nia wilgotno$ci i temperatury oraz bezposrednia ekspozycje na Swiatlo, tlen, ozon i inne gazy. Te czynniki
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oraz biezace naprawy i oczyszczanie niewlasciwymi §rodkami wywolaly tuszczenie, pekanie i inne oznaki sta-
rzenia poszczegdlnych elementow. W przypadku pierwszych manekinéw warstwa karnacyjna, w zalozeniu
jasnowoskowa o chlodnym odcieniu, pelna byla plam i przebarwien, spekan i ubytkéw. Proby zamalowywa-
nia zniszczen farba akrylowa nie dawaly satysfakcjonujacych rezultatow, dlatego po latach prob tagodze-
nia skutkéw degradacji, Kantor, jak juz wspomniano, zdecydowal o zmianie elementéw na nowe, trwalsze.
Polichlorek winylu okazal sie faktycznie bardziej odpornym materiatem, ale nie uniknieto bledéw, zaréwno
w trakcie tworzenia lalek, jak i podczas uzywania, transportu i przechowywania obiektow. Tu, oprocz zabru-
dzenia powierzchni, peknie¢, odlaman, miejscowych rozwarstwien i odspojen warstw pojawil sie problem
zmiany koloru z blado-woskowej o chtodnym odcieniu na czerwona, miejscami bordowa. Zmiany materialu
postepuja nadal. Od 2005 roku rozpoczeto prace nad odpowiednim zabezpieczeniem i przechowywaniem

obiektow w magazynach Cricoteki,

Artystg, ktory chetnie eksperymentowal z tworzywami sztucznymi byl tez Jan Tarasin - malarz, $wietny tech-
nolog, wykladowca akademicki i rektor warszawskiej ASP. Juz od poczatku lat sze$¢dziesiatych jego malar-
stwo, tworzone w tradycyjnych materiatach i technikach, zaczelo sie zmieniaé, stalo sie bardziej miesiste,
grube, fakturalne, o zgaszonej kolorystyce. Przelomem okazalo sie uczestnictwo w 1966 na I Sympozjum Ar-
tystow Plastykow i Naukowcow w Pulawach, zorganizowanym w jednych z najwiekszych polskich zakladow
chemicznych, na ktérym eksperymentowalo wielu artystow. Tarasin, wykorzystujac nowe mozliwoéci tech-
niczne, materialowe oraz sprzyjajaca atmosfere otwarcia na eksperymenty, zapoczatkowat stynny cykl prac
Przedmioty policzone. Stworzyl tam roéwniez obraz eksperymentalny tzw. Tablice préb, oraz Maty rocznik
statystyczny, ktory mial zlozona strukture i stanowit kompilacje réznych form z tworzyw sztucznych i innych
elementow, ktore artysta pojedynczo wklejal, badZz wtapial w podobrazie. Przygoda z nowymi materiatami,
przede wszystkim z tworzywami sztucznymi, rozpoczeta w Pulawach, byla przez niego kontynuowania przez
kolejne lata, co doprowadzilo do powstania calej serii kompleksowych obiektow trojwymiarowych, wyjat-
kowych w tworczosci Tarasina, jak rowniez bardzo wyrdzniajacych sie na tle tworzonych woéwczas w Pol-
sce obiektow artystycznych. Do najciekawszych naleza reliefy. Badania technologiczne nad tymi obiektami
wskazaly, ze byly to dziela tworzone w autorskiej, eksperymentalnej technice. Artysta w pierwszej fazie two-
rzyl negatyw ze zwyklej plasteliny, w ktorej plaszczyZnie wyciskal formy, ryt i rysowal, odbijal r6zne przed-
mioty - fragmenty dzieciecych zabawek — laleczek, klockéw, samolotow, koralikow, przedmiotdow uzytku
codziennego. Nastepnie sporzadzal mase, ktorg zalewal negatyw, a po jej scaleniu naklejal na cienkie ptétno.
Po czym rozdzielal pozytyw od negatywu, a otrzymany relief opracowywal malarsko i dla wiekszej, jak sie wy-
dawalo, stabilnoéci naklejal na plyte piléniowa. Innego rodzaju prace byly kompilacjami wklejonych na r6zne
podloza elementow gotowych, najczeséciej wykonanych z réznego rodzaju plastikow, zazwyczaj modyfikowa-
nych przez artyste termicznie lub przy uzyciu rozpuszczalnikéw, lub malych form wlasnorecznie wylewanych
z tworzyw sztucznych i wklejanych w kompozycje. Niejednokrotnie wykorzystywatl to, co mial ,pod reka”,
nie zastanawiajac sie zapewne nad przyszloscia dziela stworzonego z tych materialéw. Obiekty zostaly pod-
dane kompleksowym badaniom. Analizy mikrochemiczne pozwolily nam ustali¢ rodzaj i charakter pl6tna,
farb, klejow, chemiczny sklad masy reliefowej i negatywowej, dodanych elementow, okresli¢ stratygrafie
warstw technicznych. Dzieki dokumentacji fotograficznej w $wietle VIS, UV i IR oraz mikrofotografii usta-
liliSmy réznorodno$¢ mediow, szczegdlnie zastanawiajacych swoja nieregularnoécia rozlozenia werniksow
ilakieréw powierzchniowych. Do identyfikacji tworzyw sztucznych uzyto nowoczesnych metod identyfikacji
instrumentalnej: FTIR, ATR-FTIR, Raman spectroscopy, DSC, GPC, NMR, SEM-EDS, TGA, HPLC, GC/
MS, CT scan. Na podstawie tych badan stwierdzono m.in., ze drobne elementy gotowe, wklejane w kom-

pozycje, byly zrobione z r6znych materialow, ale przede wszystkim polistyrenu ataktycznego oraz zywicy
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styrenowo-akrylowej. Cze$¢ z nich artysta pokrywat warstwami barwnymi — farbami olejnymi, akrylowymi,
ftalowymi lub syntetycznymi lakierami. Dla zréznicowania faktury i polysku powierzchni wylewat emalie
olejna produkowana przemyslowo, rozcienczona terpentyna z dodatkiem farb artystycznych. Masa reliefow
bazowala na polioctanie winylu — medium wyjatkowo niekorzystnie zmieniajacym sie w czasie. Jego uzycie
w konsekwencji sprawilo, ze obiekty te byly bardzo wrazliwe i trudne do konserwacji (przykladowo wrazli-
wo$¢ na temperature powyzej 40°C), ktora miala miejsce na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziel Sztuki
w Warszawie (2015-17). Wsrdd wielu probleméw, kolejnym okazal sie brak wielu przyklejanych elementow
z tworzyw sztucznych, stanowiacych ogromny uszczerbek wartoéci zaréwno artystycznej, historycznej jak
i estetycznej dziel. Zaden z nich sie nie zachowal. Na podstawie wiedzy technologicznej, kwerendy mate-
rialow archiwalnych oraz zachowanego na plétnie oryginalnym dokladnego obrysu zagubionych ksztaltow,
zdecydowano sie na ich rekonstrukcje. Ekspresja tych dziel, polegajaca na kompilacyjnym dzialaniu formy,

koloru i uktadu kompozycyjnego tych przestrzennych dziel zostala przywréocona.

Zafascynowana tworzywami sztucznymi byla tez rzezbiarka Alina Szapocznikow. Poszukiwala ,,materialtu,
ktory moglaby ksztaltowac od razu, wlasnorecznie inkrustowac, krotko moéwige pozwalajacego na wiekszg sa-
modzielno$¢” i takim materiatem okazaly sie tworzywa polimerowe. Uzywata barwnych zywic, niekiedy z do-
daniem efektow $wietlnych tworzac m.in. odlewy wlasnego ciala i ciala syna — Piotra. Juz na poczatku lat
sze$édziesiatych dwudziestego wieku obok rzezb wykonanych z tradycyjnych materialow, takich jak gips, braz,
czy kamien, Szapocznikow pokazuje rzezby wykonane w zupelnie nowym tworzywie - cemencie plastycznym
(powoli zastygajaca i wiazaca masa pomystu inz. Lipowskiego z Politechniki Warszawskiej). Prawdopodobnie
pierwsza rzezba z tworzyw byl Rozlupany, asamblaz zrobiony z zywicy poliestrowe]j oraz metalowych sztab.
Wryjazd do Paryza i kontakt z kregiem artystow zwigzanych z Nowym Realizmem, szczeg6lnie za$ z krytykiem
Pierrem Restany’m oraz z tworcami Arman’em, Christo czy César’em stal sie dla artystki kolejnym bodZcem do
prowadzenia eksperymentow z tworzywami, szczeg6lnie poliuretanem i poliestrem. Juz w 1962 roku Szapocz-
nikow wystawila na Biennale w Wenecji rzezbe Kroczqca gwiazda, wykonana z zywicy poliestrowej. Poliester
upodobala sobie szczegodlnie ze wzgledu na mozliwo$¢ uzyskania transparentnej lub w tatwy sposéb barwio-
nej masy, w ktoérej mogla odlewaé formy, wtapiajac lub wypekniajac je innymi materialami — gaza, tkanina
szklana, gazetami, fotografiami. Material ten (zar6wno bezbarwny, jak i kolorowy) wykorzystywala w wielu
dzielach — m.in. w pracach Usta Iluminowane I, 1966 (poliester barwny, metal, instalacja elektryczna), ITumi-
nowana, 1966,/1967 (gips, poliester barwny, instalacja elektryczna), Portret wielokrotny (dwukrotny), 1967
(granit, poliester barwny), Stan niewazkosci - Na $mieré Komarowa, 1967 (poliester, gaza, metal, fotogra-
fia) czy Nowotwory uosobione, 1971 (poliester, gaza, gazeta). Polaczenie tak roznych materialtbw wplynelo,
zazwyczaj niekorzystnie, na stan zachowania obiektow. W wielu rzezbach transparentno$¢ i barwa, wbrew
zalozeniom artystki, ulegala z czasem znacznej zmianie powodujac nieczytelno$¢ zalanych w bloku zywicy
fotografii czy fragmentow gazet. Kolejnym uzywanym przez artystke tworzywem byl poliuretan, kt6éry barwila,
tworzac miekkie i obte formy powstale w wyniku spienienia polimeru. ,,Praca w poliuretanie odbywatla sie
szybko i towarzyszylo jej ogromne napiecie. W ciagu jednego dnia mogliSmy stworzy¢ nawet trzy rzezby. Oczy-
wiscie przed tym robiliSmy mndstwo préb.” - pisala. Uzycie poliuretanu wiazalo sie jednak z mniejsza kontrola
efektu koncowego. Szapocznikow tworzyla tez rzezby bez uprzedniego wykonania formy - tak powstawaly jej
najwieksze obiekty, np. seria Ekspansje (1968-70). Na przelomie lat sze$édziesiatych i siedemdziesiatych po-
wstaly prace takie, jak Duza plaza, 1968 (poliester, poliuretan barwny, konstrukcja drewniana), Popiersie bez
glowy, 1968 (poliester, poliuretan), cykl Nowotwory uosobione, 1971 (poliester, wata szklana, gazety, gaza).
Ostatnie wymienione obiekty (w tym cykl) zostaly kompleksowo przebadane w ramach wspomnianego wyzej

projektu. Dzi$ wiele z dziel Szapocznikow wykazuje stan zachowania rézny od tego, jaki zaktadala artystka.
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Zakonczenie

Sztuka wspolczesna, rowniez ta tworzona z wykorzystaniem tworzyw syntetycznych, stanowi wazna cze$c
naszego dziedzictwa kulturowego. Gléwnym powodem podejmowania i rozwijania dzialan konserwatorskich
nad tworzywami jest wrazliwo§¢ wielu z nich, szczegdlnie tych, ktérych proces degradacji zostal juz zainicjo-
wany. Jest to wyjatkowa wrazliwo$é, poréwnujac z innymi materialami organicznymi jak papier, skora, czy
tkaniny. Konstruowanie projektow konserwatorskich z uwzglednieniem szerokiego zakresu badan, konser-
wacji profilaktycznej i aktywnej ma na celu jedno - zachowanie dziel w ich warstwie materialnej i niemate-
rialnej (koncepcji, designu i intencji artysty), ale tez, co szczegdlnie wazne w przypadku tworzyw - informacji

o dzisiejszych materiatach i technologiach.
Mozna powiedzieé, ze sztuka stworzona z wykorzystaniem tworzyw syntetycznych jest sztuka ,,w procesie”,

ale jest to proces zazwyczaj niezamierzonej przez artyste destrukeji. Istnieje pilna potrzeba zajecia sie tym

dziedzictwem, bo mozemy przegraé z czasem wobec niezno$nej zmiennoSci materii tworzyw sztucznych.
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Przypisy

! Projekt 2011/01/B/HS2/06182 zatytulowany Innowacje i nowe technologie konserwacji dotyczqce badan

1 ochrony dziet sztuki z tworzyw sztucznych. Zrownowazony rozwadj poprzez budowanie bazy wiedzy

dla badan identyfikacyjnych, metodyki konserwacji i ekspozycji w kolekcjach i przestrzenie publicznej.

Kier. dr Monika Jadzinska. Glowne cele projektu: wyznaczenie standardéw, okreslenie i propozycje rozwiazan
problemow ochrony dziel sztuki z tworzyw sztucznych poprzez synergie dziatan identyfikujacych oraz ustalenie
metodyki postepowania na polu opieki, konserwacji i ekspozycji, stworzenie aktualnej metodologii identyfikacji

i modelu dokumentacji wraz z wdrozeniem. Wyniki zostana opublikowane w monografii przygotowywanej przez autorke
niniejszego artykulu (wydanie planowane w 2018 r. przez ASP w Warszawie). Projekt realizowany przy wspdlpracy z:
wydziatami Chemii Politechniki Warszawskiej i Uniwersytetu Warszawskiego, SGGW, a takze instytucjami kultury,
takimi jak: Narodowa Galeria Zacheta i Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Cricoteka Osrodek Dokumentacji
Sztuki Tadeusza Kantora w Krakowie, Fundacja Galerii Foksal w Warszawie, Muzeum Narodowe we Wroclawiu, Galeria
Propaganda i Galeria Salon Akademii w Warszawie. Przebadano obiekty 13 czolowych artystow polskich tworzacych od
lat piec¢dziesiatych dwudziestego wieku po dzi$ dzien.

2 Charlotte Fiell and Peter Fiell, Plastic dream (London: Fiell Publishing Company, 2009), 7.

3 Smithsonian American Art Museum, dostepny 25 lipca 2015, http://americanart.si.edu/collections/search/
artwork/?id=378.

4 Yvonne Shashoua, Conservation of plastics (Oxford: Butterworth-Heinemann, 2008), 22.

5 Friederice Waentig, Plastics in Art. A study from the conservation point of view (Petersburg: Michael Imhof Verlag,
2008), 20.

6 Yvonne Shashoua i Clare Ward, “Plastic: modern resins with ageing problems,” w Preprints of the SSCR’s second
resins conference in Aberdeen, 1995, red. Margot Wright i Joyce Townsend (Edinburgh: SSCR, 1995), 33-37.

7 “Collection survey. In what condition are my artefacts? Case studies,” red. Mauro Bacci, w POPART. Preservation of
Plastic Artefacts in Museum Collections, red. Bertrand Lavédrine, Alban Fournier i Graham Martin (Paris: Editions du
CTHS, 2012), 109-113. CTHS - Comité des travaux historiques et scientifiques.

8 Tadeusz Kantor, ,Teatr Smierci,” w Pisma, t. 2 Teatr Smierci. Teksty z lat 1975—1984, wybrat i oprac. Krzysztof
Plesniarowicz (Wroctaw — Krakow: Zaklad Narodowy im. Osollinskich, 2005), 13.

9 Wywiad z Barbarg Paluch-Nowak i Elzbieta Bien-Kalemba z Teatru Starego, wykonawczyniami odlewoéw gtow, dloni
i stop manekinéw Tadeusza Kantora z Umartej klasy, przeprowadzony przez dr Monike Jadzinska 14 czerwca 2013.
Archiwum WKiRDS.

10 “Wywiad z Aling Szapocznikow,” rozmawiala Barbara Henkel, Sztandar Miodych, 15 lipiec1960, 1-2.

11 Pierre Restany, ,,Alina Szapocznikow - odwieczna mowa ciala,” w Alina Szapocznikow 1926-1973 (Warszawa:
Narodowa Galeria Sztuki ,,Zacheta”, 1998), 33-38. Kat. wyst. Koncepcja Anda Rottenberg, red. naukowa Zofia Golubiew.

12 Wywiad z P. Stanistawskim, rozmawiala J. Puzynska.” Pokaz. Pismo Krytyki Artystycznej nr 23 (1998): 27.
13 Monika Jadziniska, “Artist’s experiments with new materials in works of art: How to preserve intent and matter,”

w Authenticity in Transition, Changing Practices in Contemporary Art Making and Conservation, red. Emma
Hermens i Robertson Frances (London: Archetype Publications, 2016), passim.
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ENGLISH
SUMMARY

Monika JADZINSKA

THE UNBEARABLE VARIABILITY OF
MATTER: PLASTICS IN ART

The preservation of modern and contemporary works of art has become a real challenge for our age. Conserva-
tors have to respond to the needs of the culture and sustainable development today, when we must inevitably
extend care and protection to contemporary heritage in the face of globalisation and the transformation of
civilization. This requires the synergy of intellectual and scientific potential and implementation of innovative
research and modern technological solutions. The multiplicity of forms, ideas, tangible and intangible aspects
of contemporary artworks force us to take a different approach in taking care of such work of art. This includes
detailed research to recognize the material, technique, concept, context; preventive, active conservation, and

conservation through the documentation (including interviews with artists and their associates).

This is particularly important for objects created with modern materials, in particular plastics. Plastics
are prevalent today, affecting the standard of living and aesthetics in the culture and art of the 19th to
21st century. They have been, they are and they obviously will continue to be used by artists of different
disciplines to create various forms of visual art, as the main means of expression, and the material. From the
1930s, synthetics in various forms can be found in the collections and the public space. Plastics have been
a part of our cultural heritage and of social life for over a hundred years. They are, however, customarily still

treated as ‘young’, and therefore more durable than traditional material. In fact, the opposite is true.

The project dedicated to complex care of the plastic legacy in Poland, financed from the resources of the
National Centre for Science, started in 2011 and the aim of it was to build a body of knowledge on plastics
in works of art in Poland on the basis of interdisciplinary research for identification and establishing the
methodology of maintenance, preservation and exhibition. The implementation through analytical tests
was carried out in the form of case studies of the works of leading Polish artists using plastics in various
periods. Analytical and instrumental tests allow the kind of material and its chemical composition to be
determined, and therefore recognition of the techniques and technology, the stage of ageing and the cause
of the damage. These determine the choice of the materials and conservation methods. At the same time,
humanistic knowledge was augmented by a holistic approach, assessment and adapting to the needs: the

history of plastic objects in Polish contemporary culture, their context, and the intentions of artists.
The article presents the result of the project and a short outline of the history of the use of plastics in art, inc-

luding Polish art, presenting examples of specific works (Tadeusz Kantor, Jan Tarasin, Alina Szapocznikow)

and problems related to their preservation, conservation and exhibition.
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Monika SUPRUNIUK

Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki

CZY SZTUKA MOZE PODLEGAC
TYM SAMYM PRAWOM RYNKU CO
SMARTFON? KONTEKSTUALIZM

W KONSERWAC]! | RESTAURAC]I
NOWYCH MEDIOW

,chodzi ostatecznie o to,
a jest to wielki projekt nowoczesnoéci, zeby

czlowiek byl w stanie wyrwaé co$ z czasu™

Wstep

W przeciagu zaledwie ostatnich kilkudziesieciu lat ludzie wytworzyli palaca potrzebe wykonywania i prze-
chowywania bezposredniego, najczesciej wizualnego zapisu ze zdarzen, ktore przezywajg. Z drugiej strony
dostepne mozliwosci techniczne jeszcze bardziej te potrzebe podsycily.? Podobno 10 % wszystkich zdje¢ stwo-
rzonych przez czlowieka powstato w ciagu ostatnich 12 miesiecy.3 Bez watpienia ma na to wplyw wszechobec-
noéc¢ urzadzen do taniej, prostej i natychmiastowej rejestracji obrazu i dzwieku. Nowe media, ktére wlasnie
przestaja by¢ nowe,* ukradkiem przeniknely do galerii i muzeéw sztuki. W bardzo kréotkim czasie staly sie
integralna cze$cia wiekszosci wystaw i ekspozycji. Co wiecej same wystawy i muzea zmienily swoja formu-
le. Od wielu lat funkcjonuja rownolegle do rzeczywisto$ci, w §wiecie wirtualnym. Lev Manovich w jednym
z wywiadow zauwaza: ,Nadav Hochman, pokazal, w jaki spos6b sam Instagram stanowi medium w takim
sensie, w jakim medium byl np. film, warunkujacy to, co i jak mozna pokazac ze wzgledu na uwarunkowania
technologiczne. Instagram wymusza kwadratowy format zdjecia, ale — co juz mniej oczywiste — sktania row-
niez do publikowania zdjeé, ktére odnosza sie do aktualnego momentu. Oczywiscie, mamy w tym przypadku
do czynienia z pewnymi zalozeniami, z pewng ideologig, ale nie to jest najwazniejsze. Najwazniejsze jest to,
ze Instagram, jak kazde medium w przeszloSci, wytwarza pewne konwencje, ktore strukturyzujg dane. Kiedy
spojrzy sie na Instagram, mozna dostrzec funkcjonujacy tam szczeg6lny jezyk wizualny. Jasne, jest tam spo-
ro przypadkowych, codziennych zdjec, ale jest tez mnostwo takich, ktére wpisuja sie w okreslone kategorie:

modne buty, zdjecia od pasa w gore, zdjecia tego, co jest na stole.”
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Terminem ,medium” okre§lamy poérednik, czyli narzedzie do przekazywania informacji.® Tradycyjnie moze
to by¢ material lub technika stosowana przez artyste. Rodzaj zastosowanego medium umozliwia wyodreb-
nienie gatunkow twodrczoéci artystycznej, np. malarstwa, rzezby, filmu lub wideo. Wachlarz mediéw wykorzy-
stywanych wspoélczesnie wydaje sie szerszy niz kiedykolwiek. Moga to by¢ zaréwno tradycyjne farby olejne,
czy ta$ma filmowa, jak i komputer, smartphone lub VR (z ang. virtual reality). Media to rowniez narzedzia
masowej komunikacji. Mediami nazywamy radio, telewizje, Internet. Jednym z popularniejszych zastosowan

tego terminu jest okreélenie ,media spolecznosciowe” (z ang. social media).

Przykladem przenikania sie tych znaczen narzedzi ekspresji artystycznej ze sposobami masowej komunika-
¢ji, sa dziela nazywane z ang. time-based media. Podstawowa cecha tych dziel jest trwanie w czasie: ,Z tego
powodu w odniesieniu do sztuki zawsze podkreslam, ze (...) mamy do czynienia z pojmowaniem mediéow jako
strukturalnie opartych na czasie, jako rzeczy zorientowanych na proces, jak chocby film, ktory ksztaltuje sie
w czasie”.” Time-based media to tez dziela wykorzystujace technologie, najczesciej tym terminem okreslamy
film, wideo, pokazy slajdow, czy sztuke komputerowa. Autorka ponizsze rozwazania oparla na teoretycznych
studiach i analizie badan wlasnych uzyskanych w wyniku realizacji pracy doktorskiej pt. ,,(Nie)zmienno$¢.
Konserwacja analogowych mediéw sztuki audiowizualnej”.8 Przeprowadzona konserwacja filmu zrealizo-
wanego przy pomocy aparatu Oko Kazimierza Proszynskiego postuzyta jako case study i punkt wyjscia do

wyprowadzenia niektorych tez zawartych w niniejszym artykule.®

Archeolodzy mediow

Znajomos$¢ historii nowych mediow moze ulatwié¢ konserwatorom, czy osobom odpowiedzialnym za zacho-
wanie time-based media, wypracowanie nowych koncepcji i strategii dzialania. Zrozumienie znaczenia, kon-
tekstu i sposobu funkcjonowania mediéw jest podstawowym zadaniem dla tych, ktérych celem bedzie zacho-
wanie ciaggloSci w czasie wspolezesnych dziet sztuki. Badania archeologiczne i historyczne nad tradycyjnymi
mediami sztuki pozwalaja nie tylko ustali¢ date powstania dziela, np. na podstawie analizy jego materialnych
komponentéw, ale rowniez beda pomocne w okresleniu niemniej waznego wyznacznika kazdego dziela, a mia-

nowicie kontekstu spoteczno-gospodarczo-kulturowego jego powstania.

Media, czy inaczej dominujgce narzedzia techniczne stuzace do przekazywania informacji miedzy ludzmi, bez-
sprzecznie maja ogromny wplyw na ksztal naszej rzeczywisto$ci. Sztuka w rozumieniu Marshala McLuhana,
jednego z pierwszych teoretykéw elektrycznych medidw, jest ,nierozerwalnie zwigzana z systemem komunikacji
(zwlaszcza z dominujacymi w danej epoce §rodkami przekazu), a takze moze by¢ rozumiana doslownie jako je-
zyk (tzn. jeden ze sposobdw komunikacji).”*® McLuhan by} zwolennikiem determinizmu technicznego. Uwazal,
ze wspolezesny mu $wiat w niespotykanym dotad stopniu zdominowany jest przez ciagly postep i technologie.
Zdaniem McLuhana, dzieki intensywnemu oddzialywaniu mediéw elektronicznych, czlowiek zyskat mozliwos¢
osiggniecia naturalnej (wlasciwej spoteczenstwom przedpi$émiennym) réwnowagi miedzy wszystkimi zmysla-
mi.!! Wedlug kanadyjskiego badacza jednym z takich narzedzi stala sie telewizja, ktéra wymaga od odbiorcy
zaangazowania wielu zmyslow jednoczeénie. Podczas gdy do tej pory byl to przewaznie tylko jeden ze zmystow,
wzrok lub stuch. Ponadto uwazal on, Zze nowe media mogg ostatecznie zakonczy¢ hegemonie wzroku i zapewnic
odbiorcom wspoéldzialanie kilku zmystoéw jednoczes$nie. Pozwola kazdemu glebiej odczuwac otaczajacy $wiat.
Spopularyzowany przez McLuhana termin ,,globalna wioska” odnosi sie nie tylko do rozwoju sposobéw komuni-
kacji na masowa skale, ale wlasnie do mozliwo$ci odrodzenia spoleczenstwa plemiennego, istniejacego przed wy-

nalezieniem pisma, czyli spoleczenstwa komunikujacego sie przy pomocy wiecej niz jednego zmyshu - medium.
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Swiat, dzieki elektronicznym mediom zamienil si¢ w ,,globalng wioske”, ktérej ,najwazniejsza cecha jest od-
tworzenie naturalnego poczucia jedno$ci, zniszczonego przez wynalezienie pisma i druku oraz zwigzang z nimi
dominacje wizualno$ci.”'? Przekazniki elektroniczne silnie wplywaja na tozsamos¢ czlowieka, bedac rozsze-
rzeniem naszego systemu nerwowego. Maja tez bezposredni wplyw na nasze reakcje zmystowe. Za sprawa
mediow ciato ludzkie zostaje ,rozszerzone”, a jednocze$nie ,amputowane”. Przekazniki ksztaltuja nasze $ro-
dowisko i spos6b percepcji, staja sie wazniejsze nawet od informacji, ktora przekazuja — ,the medium is the
massage”. McLuhana w Understanding Media: The Extensions of Man pisal: ,the content of any medium is
always another medium. The content of writing is speech, just as the written word is the content of print, and
a print is the content of telegraph.”3 Kontynuujac, telewizja wywodzi sie z filmu, film z fotografii, a fotografia
z malarstwa. Tak rozumiana ewolucja mediéw wskazuje ciaglos¢ i zalezno$¢é miedzy nastepujacymi po sobie
wynalazkami technicznymi. Analiza tych zmian moze wplywac nie tylko na zrozumienie sfery psychologicznej
czlowieka, ale rowniez na wymiar spoleczny sztuki, a co za tym idzie rowniez na jej zachowanie i konserwacje,

zwlaszcza w kontek$cie myslenia o przyszlej formie dziela, czyli jego ciagloSci w czasie.

Diametralnie inng koncepcja badan mediéw, interesujgcg byé moze rowniez z punktu widzenia konserwacji
dziel sztuki (bo podwazajaca linearno$é rozwoju technologii), jest teoria Sigfrieda Zielinskiego, przewrotnie
nazwana przez samego autora ,an-archaeologia”. Zielinski w eseju ,Media Archeology” (1996) przekonuje,
ze badania mediéw nie powinny dazy¢ do ustanawiania doktryn, a powinny skupia¢ sie na dzialaniu (,form
of activity”). Analiza przypadkéw umozliwia stworzenie ,,variantology of the media”. Zielinski wyobraza sobie
historie mediéw jako labirynt sktadajacy sie z niezliczonych indywidualnych wariacji.*4 Poréwnuje badania
mediéw do paleontologii, ktora zaklada, ze ,,notion of continuous progress from lower to higher, from sim-
ple to complex, must be abandoned, together with all the images, methaphores, and iconography that have
been - and still are - used to describe progress.”> Koncepcja opiera sie na zalozeniu, ze historyczne warstwy
nie sa uformowane idealnie horyzontalnie, jedna nad druga. Napotykajg na swej drodze przeszkody, lub
moga niespodziewanie zmieni¢ kierunek biegu. Badania geologiczne dowodza, ze w przeszto$ci wielokrotnie
dochodzilo do eliminowania roznorodno$ci.'® Zamiast ciaglego rozwoju, pogtebiania réznorodnosci i kom-
pleksowoéci, natura czasami wykonuje krok wstecz. Zasada ta wedtug Zielinskiego dotyczy réwniez ewolucji
mediéw. Badacz uwaza, ze historia mediéw nie jest wypadkowa przewidywanego i koniecznego postepu, od
prymitywnosci do zaawansowania. Zielinski nie wskazuje na Zzaden osadzony w jednym historycznym punkcie
poczatek, ktorym w przypadku historii mediéw jest wynalazek fotografii, kina, itp. Tym samym Zielinski zaj-
muje diametralnie inne stanowisko niz McLuhan. Nie przedstawia historii mediéw jako ciaglego poglebiania
réznicowania i komplikowania, lecz tak jak pozostali archeolodzy medidow - sprzeciwia sie idei linearnego

rozwoju technologii.

Z kolei Erkki Huhtamo postrzega historie mediow jako powtarzajace sie klisze, banaly i konwencje, odno-
szace sie do samych mediow, technologii i uzytkownikow. Wedlug Huhtamo te powtarzajace sie koncepty to
ideologiczne i kulturowe konstrukty. Mozna za to obwiniaé przemyst i korporacje, ktére odgrywaja znaczaca
role w ich tworzeniu. Za sprawa kampanii reklamowych jesteémy poddawani powtarzajacemu sie cyklowi
doswiadczen, bazujacych zar6wno na marzeniach, jak i na niepokoju. Koncepcja Huhtamo przywodzi na mysl
»an uncanny sense of deja vu” Toma Gunninga.'” Gunning, pod koniec dwudziestego wieku, zauwazyl te samag
sprzeczno$¢ zwigzana z rozwojem technologii komunikacji, co Freud pod koniec wieku dziewietnastego. Odle-
gloéci miedzy ludZmi zostaly skrocone dzieki wynalazkom technicznym (np. telefon), ale za sprawa kolejnych
nowoczesnych technologii (np. linie kolejowe, promy oceaniczne) zostaly praktycznie w tym samym czasie

znacznie wydluzone. Koncepcja Huhtamo stawia cykliczno$¢ ponad chronologie, a powroty (ponowne wysta-
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pienie) ponad unikatowo$¢. Przeszlo$é nie istnieje, jest konstruktem, selekcja wielu przesztoéci, ktére miaty
miejsce, lub mogly mie¢ miejsce. , The archeology of knowledge, as we have learned from Foucault, deals with
discontinuities, gaps and absences, silence and ruptures, in opposition to historical discourse, which privile-
ges the notion of continuity in order to re-affirm the possibility of subjectivity.”’® Thomas Elsaesser krytykuje
badania nad historia (nie tylko mediéw) gtéwnie za jej linearna chronologie. Z jego perspektywy archeologia
mediéw moze by¢ rozumiana jako krytyka narracji. Elsaesser nalega, aby historycy mediéw zaprzestali opo-
wiada¢ wciaz te same ,historyjki”, wskazywaé pionieréw i ,,pierwszych” wynalazcow, czy tez bezkrytycznie
przyjmowac utarte teorie. Mozliwa alternatywa dla narracji historycznej, wedtug Elsaessera, sa bazy danych,
powstajace obecnie repozytoria cyfrowe, strony internetowe i mediateki. Inicjatywy doby Internetu zawdzie-
czaja swdj byt masowej digitalizacji zbioréw instytucjonalnych oraz prywatnych kolekeji. Moze koniec koncow

to internauci-archeolodzy beda tymi, ktérzy zdemontuja linearny i narracyjny model badan nad mediami?

Nowe spojrzenia

Jednym z pierwszych wyrazow tych tendencji byt Early Film Movement, zalozony w wyniku kongresu FIAF'9
w Brighton w 1978 roku. Ruch ten zrodzit sie z ciekawosci i szacunku do dawnej muzyki filmowej oraz jej
autorow. Podczas kongresu pokazano materialy filmowe sprzed 1906 roku w ramach sympozjum Cinema
1900-1906 (znane jako Brighton Project). Wydarzenie to dalo poczatek New Film History. Od tej pory, aby
zdefiniowa¢ pojecia kina, nie wystarczylto juz poprzestaé na bazinianowskim pytaniu - ,what is cinema?”
Metodyke badan nad time-based media rozszerzono o kolejne: kiedy? (when?) i gdzie? (where?) jest kino.
Nowe pytania uwydatnily znaczenie kontekstu w zrozumieniu fenomenu najstarszych zabytkow filmowych.
Tym samym wczesne kino przestalo by¢ prymitywne. Zaczeto rozumieé je jako osobng forme wyrazu, a nie
jedynie zapowiedz czego$ wiekszego. Poddano w watpliwo$¢ wiele utartych do tej pory stwierdzen. Poczawszy
od periodyzacji historii kina, po odkrycie wielu zapomnianych pionieréw. Spowodowalo to odrzucenie mitu
~pierwszego wynalazcy”. Zaczeto postrzegac film jako obiekt ,archeologiczny”. Ian Christie zauwazyl, ze:
scrucially, what began as a movement to study these [pre-1906] films empirically - to look at them as archa-
eological objects - soon became an exploration of their context - of production, circulation and reception - and
thus necessarily a study of what no longer existed - namely the vast bulk of these film texts and their places

and modes of screening.”2°

New Film History moze przywolywac na my$l inny ruch z lat osiemdziesiatych - New Historicism, ktory doty-
czyl badan nad literatura. Podstawa tego ruchu byta kontekstualizacja. Podobnie jak w badaniach filmowych,
pod lupe zaczeto bra¢ niefilmowe materialy, dane spoteczno-ekonomiczne, psychoanalize, niedopuszczane
wezeéniej do glosu narracje, etc. Reprezentanci tej nowej dyscypliny prowadzili badania nad filmem i kinem
opracowujac cala instytucje, jej praktyke wystawiennicza i stworzong na tej podstawie przestrzen spolecz-

no-kulturalng.

Obecnie tego typu formy prowadzenia badan znajduja zastosowanie nie tylko do okresu ,,pre-cinema” ale row-
niez do innych dekad kina, jak i analizy pozostalych mediéw audiowizualnych. Dzieki tym badaniom poddano
w watpliwo$¢ dominante obrazu, strony wizualnej time-based media. Zaczeto przywiazywaé uwage do jego
innych komponentéw - dzwieku, wrazen dotykowych w relacji z praktykami doswiadczania kina, ekspozycji
wystawienniczej, czy obcowania ze sztukg za posrednictwem komputera. ,W badaniu dyspozytywu nalezy
wiec uwzgledni¢ zagadnienia zwiazane z szeroko pojeta recepcja, ktorg determinuje nie tylko wykorzystana

technologia i specyficzna architektura, w ramach ktorej film jest wySwietlany, ale takze pozycja odbiorcza
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determinowana m.in. przez zmienne historycznie i zalezne od rozmaitych kontekstow instytucjonalnych
(produkcyjnych), tych zwiazanych z okre$lonymi sposobami prezentacji filmu, ale tez uwzgledniajacych np.
role otaczajacych filmy dyskurséow, nawyki i kompetencje odbiorcze.”?* Nowa dyscyplina poddala w watpli-
wo$¢ tradycyjne spojrzenie na kino, kwestionujac jego chronologie, genealogie i teleologie. Podwazajac to, co
uwazane jest od dawien dawna za dogmatyczne. Coraz popularniejsze, a nawet modne, stalo sie poddawanie
w watpliwo$é zastanego status quo, dokopywanie sie do zapomnianych pionieréw, czy porzuconych, zapo-

mnianych filmow.

Kontekstualizm w konserwacji i restauracji dziet sztuki?

Dzialania artystyczne polegaja na réznorodnych procesach: na konstruowaniu przedmiotéw o mieszanych
rodowodach — materialnym i niematerialnym, syntezie sztuk, uznawaniu dowolnych przedmiotéow za dziela
sztuki lub tworzeniu teoretycznych konceptow, bedacych wypowiedzia na temat ,,sztuki o sztuce”. To, czy dany
przedmiot, czy wydarzenie, bedzie uznane za dzielo sztuki - wedlug Jana Swidzinskiego - zalezy od kontekstu,
od aktualnego stanu teorii sztuki oraz miejsca i czasu powstania dziela. Kontekst w teorii Swidzinskiego jest
rozumiany jako precyzyjnie umiejscowiony w czasie i przestrzeni, wiaze sie rowniez z konkretnymi osobami.??
Definicja sztuki, ktéra proponuje Swidziiski, moze by¢ wyjatkowo pomocna w prébie zachowania i konserwa-
¢ji time-based media. Artysta uwaza bowiem, ze sztuka ,nie ma zwigzku z nauka. Nauka bowiem, musi usta-
la¢ (unieruchamiaé) przedmiot nadajac mu znaczenie. Sztuka kontekstualna jest wiec poza obrebem logiki
formalne;j.”?3 Przeniesienie akcentu z materialno$ci dziela sztuki na jego sposob funkcjonowania powoduje,

ze sposoby zachowania ciaglo$ci dziela w czasie beda musialy podlega¢ ciaglej kontekstualizacji (aktualizacji).

Tradycyjne muzea na ogo6l nie zachowuja dziel w konteksécie. Wrecz przeciwnie. Ich dzialania polegaja na wyj-
mowaniu rzeczy z kontekstu, odseparowaniu od srodowiska, w ktérym powstaly. Pozbawienie dziet kontekstu
jest dobrze widoczne zwlaszcza na przykladzie time-based media, dziel stosujacych dynamicznie zmieniajaca
sie technologie. Dziela te czesto ulegaja przypadkowym, technologicznym przeobrazeniom, zmieniajac diame-
tralnie swa forme z wystawy na wystawe. Obecny sposob prezentacji tych dziel jest subiektywny i trudny do
zanalizowania. CzeSciej jest on podyktowany koncepcja scenograficzna wystawy, niz kontekstem powstania
samego dziela. Podstawowym problemem, z ktérym beda musialy zmierzy¢ sie osoby odpowiedzialne za za-
chowanie cigglosci time-based media, bedzie znalezienie odpowiedzi na pytanie, na ile kontekst powstania

tych dziel wplywa na ich przekaz?

Nowe media sztuki nie sa jednak wirtualne, wcigz s narzedziami materialnymi w sensie no$nikéw o nie-
materialnej ekspresji, osadzonymi w pézno kapitalistycznej rzeczywistoSci, za sprawa ktorej staja sie coraz
delikatniejsze, trudniejsze do naprawy, czy modyfikacji.24 Media techniczne, wykorzystywane w sztuce, szybko
wychodzg z masowego uzycia, ulegaja przedawnieniu. Tak dtugo, jak dtugo sa produkowane czesci wymienne
urzadzen technicznych, dzieki ktorym mozemy wyéwietlaé (prezentowac) time-based media, jeste$my w sta-
nie zachowa¢ ciaglosé dziela. Sytuacja komplikuje sie w momencie, gdy nie mamy dostepu do sprawnych
urzadzen, dzieki ktorym mozemy odczytaé dzielo zapisane za pomocg danego technicznego urzadzenia. Od-
tworzenie sposobu dzialania historycznych urzadzen technicznych bedzie stanowic¢ nie lada wyzwanie dla os6b
odpowiedzialnych za ich zachowanie - cigglo$¢ w czasie. Jedng ze spektakularnych prob zachowania kontekstu
time-based media byt projekt Davida Linka zatytulowany LoveLetters_1.0 MUC=Resurrection. A Memorial.
Archeolog mediow zdolal uruchomié aparat zaprogramowany we wezesnych latach pieédziesiatych przez

brytyjskich informatykow Stratchey i Turinga. Link, stosujac filologiczng analize polecen, w pewnym sensie
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wynajduje to urzadzenie od nowa. Wygladem aparat wciaz przypomina ten z lat pie¢dziesiatych. Mozemy go
w ten sam sposob uruchomié i ,doéwiadczy¢”. Jednak bardzo mozliwe, ze aby zachowac jego ciaglo$¢ w czasie,

zaistnieje on w przyszlosci w kolejnej zmienionej postaci.?5
Konserwacja historycznie poinformowana

Przy zachowaniu ciagloSci w czasie prac time-based media, trudno nie ulec pokusie czerpania z doswiad-
czen sztuk performatywnych oraz muzyki, w tym ,wykonawstwa historycznie poinformowanego.”2® Mozemy
$mialo stwierdzi¢, ze muzyka jest najczystsza forma time-based media. Paradygmat muzyczny, ktéry moze
by¢ pomocny w zachowaniu time-based media, dopuszcza interpretacje, wariacje i adaptacje na potrzeby
prezentacji, analogicznie do notacji muzycznej, czy teatru. Jezeli nie mamy notacji lub scenariusza, to analo-
gie do zachowania medi6w technicznych mozemy znalez¢é w muzyce improwizowanej. W teorii konserwacji
mediéw technicznych czesto jest przywolywany paradygmat ,,wykonawstwa historycznie poinformowanego”27
(z ang. historically informed performance), inaczej nazywanego ,autentyzmem”. Przedstawiciele tego nurtu
postuguja sie oryginalnymi traktatami muzycznymi, prowadza badania w dziedzinie transkrypcji, dawnej
produkcji instrumentow, akustyki budowli, technik wokalnych, itp. ,Wykonawstwo historyczne” jest dzi$ in-
tegralna czeécig muzycznego $wiata, niemniej nie brakuje rowniez krytykow tej doktryny. Istnieje ryzyko, jak
przytomnie zauwaza Elzbieta Chojnacka, ze ,muzyka dawng zawladnat $wiat archeologii, w ktorym fetyszyzuje

sie instrument, a érodki i sposoby wykonania staja sie wazniejsze od samej muzyki.”28

Zakonczenie

Konserwacja i restauracja dziel sztuki w swoich dzialaniach poddaje analizie nie tylko przeszloéc¢ i terazniej-
szo$¢, ale rowniez przyszlo$c¢. Powtarzajac za Vivian van Saaze, konserwacja zajmuje sie ciagloScig dzieta
sztuki w czasie.?9 Sztuka wraz z jej mediami zmienia sie i rozwija wraz z postepem technicznym. Technika,
przynajmniej wedlug niekt6érych badaczy, moze obchodzi¢ sie z czasem jak z odwracalnym zjawiskiem, moze
nim manipulowaé, moze go powtarzaé, spowalniac i przyspiesza¢. Mozemy powiedzieé, ze konserwacja, po-
dobnie jak sama sztuka, ,ma by¢ nie tyle narzedziem walki z technologia poprzez tworzenie dla niej kontrastu,

ile sposobem jej obserwacji i przewidywania zmian, jakie w niej zajda w przyszlosci.”3°

Kazde dziesieciolecie dwudziestego wieku przyniosto nam wlasna forme lub definicje sztuki. Kino konica dzie-
wietnastego wieku znacznie roznilo sie od tego z lat pie¢dziesiatych dwudziestego wieku, czy wspolczesnego.
Zmiana ta nie dotyczy jedynie poziomu tekstualnego (tego jakie filmy obecnie ogladamy), ale rowniez jego
apparatusa, rozumianego jako sytuacji ogladania, wlacznie z relacja pomiedzy ekranem a widzem, ktora jest
rownoczeénie fizyczna i imaginacyjna. Widz jest fizycznie zwigzany z ekranem w przestrzeni (ogladania) i row-
nocze$nie mentalnie zwiazany z przestrzenia na ekranie (od kina jarmarcznego po multipleks i smartphone).3!
Tym samym mozemy przyznaé, za Thomasem Elsaesserem, ze kino wciaz jest wynajdywane na nowo. Kino
jest plynne. Moze by¢ ulokowane w tym samym czasie w wielu r6znych miejscach, np. w internecie, na dysku
DVD, w smartphone, w galeriach sztuki, muzeach, przestrzeni publicznej, etc. Time-based media sg tym sa-
mym wszechobecne, moga by¢ zarazem wszedzie i nigdzie. Nawet w naszych glowach. Od dawna zauwazono,

ze nasze mySli i percepcja staja sie filmowe. Kino jest czeScig nas.
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Monika SUPRUNIUK

CAN ART BE SUBJECT TO THE SAME MARKET RULES AS
A SMARTPHONE? CONTEXTUALISM IN THE PRESERVATION
AND RESTORATION OF NEW MEDIA

The medium is a reflection of the historicity and the context of a work of art. It represents the time and
the place of its creation. As long as the medium is updated, there will be access to an audiovisual object.
However, if its key technical components are not preserved in the original form, the most popular concept

concerning the authenticity related to the object’s physicality can be challenged.

Conservation and restoration of audiovisual objects is not an abstract issue, but a real challenge for the
majority of museums, art galleries and film archives. In order to screen movies, play videos, reinstall sound
installations, and show slides or other forms of time-based media, they should be adapted to the rapidly
changing exhibiting conditions, dependent on the current technology. Time-based media are at risk of
being lost with time. They are created and presented thanks to mass produced technical devices, which are

susceptible to obsolescence and even irrevocable loss.

The general duty of conservators of time-based media is providing constant access to the content, but at
the same time, the integrity of the whole object must be preserved. Changing the carrier or the manner
of presenting an audiovisual object has considerable impact on the perceptions of this kind of work of
art, which are constantly reinterpreted anew. The majority of the conservation and restoration activities
connected with time-based media are not like any traditional conservation treatments. It is true that they
are mostly about the analysis of the technology used, but the main task of conservators is an attempt to
project the future - difficulties in preserving devices and carriers and developing an overall strategy for their
migration. The manner in which we treat the physical aspects of time-based media will have a huge impact

on the perception of present and future viewers.
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Maja KLIMZA-PEKSYK

Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki

JAN TARASIN — OBRAZY
TROJPRZESTRZENNE.
NIEZWYKLE EKSPERYMENTY
TECHNOLOGICZNE

Wstep

Jan Tarasin niezaprzeczalnie nalezy do klasykdow wspodlczesnego malarstwa polskiego, a jego charakterystycz-
ny i konsekwentny styl czesto utozsamiany jest z nurtem, kierujacym sie w strone abstrakeji. Ta specyficzna
forma jezyka sztuki, ktérym sie postugiwal, ulegala jednak réznorakim przeksztalceniom. Nowe doswiad-
czenia, ksztalt otaczajacego artyste Swiata wplywaly na tworzenie nowych koncepcji, co w efekcie przyniosto

nowatorskie w swojej formie dziela sztuki.

Tarasin w pewnym momencie swojego zycia przyjal postawe buntownicza, ktéra sprzeciwil sie zwlaszcza
przyjetym ogoélnie malarskim tradycjom technologicznym. Cho¢ byl §wietnym znawca tych technologii, nie
uciekal od eksperymentéw i siegania po materialy przemystowe, nawet te, ktérych trwatosé byta trudna do
przewidzenia. Oprocz korzystania z szerokiego zakresu gotowych materialow, wykorzystywat te, ktore byly
w powszechnym uzyciu — fragmenty zabawek, klockow, modeli samolotow, koralikow, lalek. Z perspektywy
czasu takie dzialania mozna by okresla¢ jako ready mades. Taka postawa pozwolita mu wyj$é poza schematy,
ktore jego sztuke w danym czasie ograniczaly. Mozna potraktowac to w pewnym sensie jako manifest twor-
czej wolnosci, ktory podwaza wypracowane przez wieki reguly plastyczne. Owocem tego manifestu sg dzieta
trojprzestrzenne - niezwykle i unikatowe, nie tylko na tle dokonan innych artystow w tym czasie tworzacych,

ale i na tle calego dorobku artysty.

Kilkadziesiat lat po tym burzliwym okresie, ta wyjatkowa kolekcja, wraz z wieloma innymi dzielami Tarasina
trafila pod opieke Wydzialu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych.
Zrealizowany tam zostal kilkuletni projekt zakladajacy kompleksowe badania, konserwacje i restauracje,

a nawet misje upowszechnienia wiedzy o samym artyscie i jego tworczoSci.
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Dqgzenie do tréjwymiarowosci — pierwsze reliefy

W latach sze$cdziesiatych i siedemdziesiatych powszechne byto juz wykorzystywanie materialow artystycz-
nych przemystowo produkowanych. Ekspresja pracy nierzadko powodowala rezygnacje z potrzeby tworzenia
dziel na wlasnorecznie, misternie przygotowywanych podlozach malarskich. Na rynku dostepne byly nie
tylko farby, werniksy, ale i grunty czy caly szereg innych materialow plastycznych. Oczywiscie w 6wczesnych
czasach ustréj Polski, sytuacja polityczna, ekonomiczna, socjalna wprowadzaly wielorakie utrudnienia, co
mialo ogromny wplyw na dostepnoéc i jako$¢ tych produktéw. Niejednokrotnie wymuszalo to adaptowanie
przez artystow materialow uzywanych powszechnie, niekoniecznie do celow plastycznych, co z jednej strony
moglo skutkowac ogromna nietrwatoécia sztuki, a z drugiej czesto przynosito nieoczekiwane, ale i nietypowe

efekty plastyczne.

Dla Tarasina, potowa lat szeSédziesiatych byla czasem coraz czestszego pochylania sie nad swoim dotych-
czasowym dorobkiem i coraz silniejszego odczuwania checi odkrycia czego$ nowego. Pomimo dynamicznie
rozpedzajacej sie kariery, w 1966 roku artysta zaczyna odczuwac niedosyt, ktory jak sam przyznal wyniknat
ze ,zbyt intensywnej, a zarazem zbyt jednostronnej tworczo dzialalno$ci”. Mial poczucie, ze wiele waznych
iintrygujacych go spraw wymknelo sie z obszaru jego malarskiego doswiadczenia. W pewnym sensie wynikalo
to z do$wiadczen, jakie zyskal podrézujac po $wiecie, poznajac sztuke i kulture innych krajow - od Europy
po daleka Azje. Wtedy tez zaczal uéwiadamiaé sobie potrzebe uzywania nowych $rodkéw, dajacych, jak sie

wydawalo, wolno$¢ od wszelkich formalnych ograniczen.

To wlasnie w tamtym czasie malarstwo Tarasina zaczelo przybieraé nieco inny wymiar, stalo sie bardziej
miesiste, grube, fakturalne, o zgaszonej kolorystyce. Trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze malarstwo to staje sie
poniekad coraz blizsze kwitnacemu w tym czasie malarstwu materii. Powstaje wtedy m. in. cykl Brzegi (zdj.1),
ktory ma charakterystyczna gestoéc i wypuklo$é malarskiej struktury.! Same obrazy stanowia symboliczne
zderzenia dwoch Swiatéw, ktore oddziela sugestywna ,linia horyzontu”, pomiedzy ktora rozpiete sa przeciw-

stawne przestrzenie o odmiennych naturach.

Zaangazowanie artysty w powstanie cyklu nie odwiodto go od dalszego poszukiwania nowych srodkéw wyra-
zu, a same obrazy powstate w tym okresie stanowia swojego rodzaju zapowiedz tego, co w tworczosci Tarasina

pojawi sie kilka lat p6Zniej.

| Sympozjum Artystow Plastykow
i Naukowcow w Putawach

Nie tylko Tarasin ulegal przemianom, ale Polska réwniez coraz bardziej politycznie otwierala sie na wspot-
czesnych artystow. W 1966 roku pojawia sie zaproszenie na nowe, i jak sie okazuje, bardzo znaczace dla zycia
artystycznego w kraju wydarzenie - I Sympozjum Artystow Plastykow i Naukowcodw w Pulawach. Inicjatorem
calego przedsiewziecia byt teoretyk i krytyk sztuki Jerzy Ludwinski,? a cale spotkanie zostalo zorganizowane
dla upamietnienia obchodéw Tysiaclecia Panistwa Polskiego. W rzeczywistosci wydarzenie mialo polityczny
wydzZwiek i zostato wykorzystane do wsparcia pozycji dominujacej partii.3 Jednak, od strony artystycznej,
glowna ideg przy$wiecajaca calemu wydarzeniu, mialo by¢ zainicjowanie zmian w dzialalno$ci tworczej wielu
wspolcezesnych artystow. Cale przedsiewziecie zakladato dialog sztuki z nauka i technika, i poniekad opieralo

sie o funkcjonujace wezeéniej wydarzenia: Spotkania Artystow i Naukowcow w Osiekach czy Biennale Form
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Przestrzennych w Elblagu (1965-1973). Tak zywa tematyka tamtego czasu, jak nowoczesne technologie, two-
rzywa, przemysl, w obliczu tego wydarzenia miala sta¢ sie pretekstem do réznorodnych dziatan artystycznych.
Ta koncepcja sprowokowata rowniez spory o haslo przewodnie, tytul Sympozjum. Powstaly liczne propozycje,
m. in.: ,Sztuka, a postep techniczny”, czy ,,Piekno epoki przemystowej, nowe piekno form przestrzeni”, jednak
ostatecznie zdecydowano sie na zaproponowane przez Mieczystawa Porebskiego hasto ,,Sztuka w zmieniaja-

cym sie $wiecie”.

Do Zaktadow Azotowych przybylo pomiedzy 12 a 14 sierpnia 1966 roku czterdziestu znakomitych polskich
artystow, w tym oprocz samego Tarasina byli to min.: Tadeusz Kantor, Jerzy Beres, Wlodzimierz Borowski,
Jan Ziemski, Jerzy Fedorowicz, Wanda Gotkowska, Ryszard Winiarski, Jan Chwalczyk, Grzegorz Kowalski,

Edward Krasinski, Lilianna Lewicka, Henryk Morel.

W tym czasie arty$ci mogli pracowaé wykorzystujac szereg mozliwosci technologicznych, oraz wiedze i po-
moc samych pracownikow zaktadow, ktorzy dysponowali odpowiednia techniczng wiedzg materialoznawcza.
Rownolegle odbywaly sie liczne seminaria naukowe z prelekcjami znanych krytykow i teoretykdw sztuki (m.
in.: Mieczystaw Porebski, Jacek Wozniakowski, Jerzy Ludwinski i Mariusz Tchorek) oraz samych artystow,

w tym Andrzeja Pawlowskiego4 czy Tadeusza Kantora,5 ktorzy zrobili ogromne wrazenie na stuchaczach.

Jednak dzialaniami najbardziej przykuwajacymi uwage w trakcie trwania sympozjum okazaly sie dzialania
Ww przestrzeni, najpelniej odwzorowujace nowatorskie pojmowanie Swiata. Struktury te byly nie do konca ta-
twe do okreslenia, gdyz przekraczaly pojecia ,environment” czy ,happening,” wiec najlatwiej bylo je okreslaé

mianem ,performance,”® ktory laczy intencje dwoch poprzednich pojeé.

Nowe tworzywa, sposoby ich wykorzystania, instalowania i aranzowania, czy inne nowatorskie sposoby i $rod-
ki artystycznej wypowiedzi silnie uwidocznily sie na przykladach tworczoSci rzezbiarskiej. Arty$ci podwazyli
tradycyjne rozumienie sztuki, odrzucili mys$l o trwalo$ci dziela na rzecz jej ulotnosci. Powstajace formy na-
wiagzywaly do realnych, istniejacych gdzie$ w przyrodzie, definiujgc przy ich pomocy pojecia zycia i §mierci,

peni, pustki, przestrzeni i czasu.

To krotkie, cho¢ bardzo intensywne i obfite w wazne momenty spotkanie, zakonczylo sie szczegoélnie owoc-
nie dla kilku artystow, na ktorych skupila sie uwaga krytykéw i teoretykéw sztuki. Miedzy innymi zwrécono

uwage na dziatania Tarasina.

Artysta wykorzystujac sprzyjajaca atmosfere otwarcia na eksperymenty, zapoczatkowal stynne cykle prac
Maly rocznik statystyczny i Przedmioty policzone (zdj. 2). Stworzyl tam rowniez obraz eksperymentalny,
tzw. Tablice préb,” o zlozonej strukturze i bedacy kompilacja réznych form z tworzyw sztucznych i innych
elementow, ktore artysta pojedynczo wklejal badz wtapial w podobrazie. Na temat catego Sympozjum jaki
i samego dziela Tarasina wypowiedziala sie Urszula Czartoryska, ceniony krytyk i historyk: ,Poza tymi, co
po prostu malowali obrazy zaden z artystéw nie wiedzial czy technologia nieznanych tworzyw podda sie mu
bez niespodzianek. Na podziw zastuguje odwaga np Tadeusza Kantora, Jana Tarasina czy Feliksa Falka, kto-
rzy podjeli dzialania o rezultacie nie dajacym sie do konica przeczuc.” I dalej: ,,Jan Tarasin ¢wiczyl po prostu
zatapianie w goracej masie plastycznej réznych przedmiotow - lisci, martwych zuczkow, laleczek celuloido-

wych w poszczegblnych klateczkach zaimprowizowanej gabloty.” (Urszula Czartoryska, Projekt nr 6, 1966%).
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Eksperymenty pulawskie dodaly Tarasinowi odwagi do podjecia kolejnych prob w pézniejszym czasie. Przy-
goda z nowymi materialami byla przez artyste kontynuowania w kolejnych kilku latach, co doprowadzilo do
powstania calej serii kompleksowych obiektow tréjwymiarowych, wyjatkowych w jego tworczoéci, jak rowniez

bardzo wyrdzniajacych sie na tle tworzonych wowczas w Polsce obiektow artystycznych.

W 1967 roku Tarasin porzuca prace na Krakowskiej Akademii i przeprowadza sie do Warszawy, gdzie orga-
nizuje swoja pracownie. Tworzy tam pole do przeprowadzania nowych prob i eksperymentow, dzieki czemu

powstaja juz w pelni reliefowe, tréjprzestrzenne obrazy.

Eksperymentalna metoda opracowania relieféw
i charakterystyka ich budowy

Postugujac sie szerokim spectrum mozliwosci technicznych, artysta stworzylt r6znego rodzaju cykle obrazéow
przestrzennych. Jedne sa wynikiem wklejania w podloze réznych elementéw, zdeformowanych przedmiotow
z tworzyw sztucznych, inne sg wynikiem opracowania calkowicie autorskiej i unikatowej metody uzyskiwania
przestrzennych efektow plastycznych. Caly proces tworczy oraz strona techniczna tego cyklu byta przez bardzo
dlugi okres badana na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Akademii Sztuk Pieknych w Warsza-
wie, dzieki czemu udalo sie ustali¢ hipotetyczny proces tworezy i wynikly z tego efekt w postaci omawianych

obrazoéw trojprzestrzennych (zdj. 3, 4, 5).

Podstawa tej technologii byto tworzenie i opracowywanie dziela, bazujac na metodzie odlewu wezedniej przy-
gotowanej formy. Dziela tego niezatytulowanego cyklu skladaja sie z wielu delikatnych, ale jednocze$nie
bardzo drobiazgowych i doktadnych powierzchni czy elementow, co w pierwszej kolejnosci raczej kojarzylo sie
z wykorzystaniem gotowych przedmiotéw, materiatow, ktore byly przytwierdzane do plaszezyzny podloza i po-
krywane warstwa malarska. Po dokladniejszych ogledzinach i pierwszych badaniach jakie przeprowadzono
bardzo szybko wykluczono takie dzialanie. Dodatkowo natrafiono na niewielki obiekt, ktéry prawdopodobnie
miat stanowié¢ eksperymentalny probnik (zdj. 6), na ktérym artysta testowat uzyteczno$é¢ swojego pomyshu.
Obiekt ten wiele nam powiedzial o procesie tworczym artysty i pozwolil nam go mozliwie dokladnie przeana-

lizowaé, zbadaé¢ i rowniez odtworzy¢.

Pierwszym etapem bylo przygotowanie przez artyste matrycy — negatywu. Do tego celu Tarasin wykorzystat po-
pularna plasteline, o czym $§wiadcza pozostaloSci jej w zaglebieniach jednego z relieféw, ktory nie zostal w pelni
pokryty warstwa malarska, oraz negatyw wcze$niej wspomnianego probnika. Niewatpliwa zaleta tego materialu
jest mozliwos¢ jej wtornego uzywania, bez utraty wlasnosci. Jako material tani, dostepny i wielokrotnego uzytku,

wykorzystywana byla przez artyste wiele razy, co zreszta moze sugerowac zblizony format obrazow z tej serii.

Sama forma przygotowywana byla z plaskiego kawatka plasteliny, w ktérym artysta rzezbil lub odciskat r6zne
elementy — byly to m. in.: koraliki, kawalki pl6tna czy elementy plastikowych modeli samolotow, lub formy

autorskie, przygotowane czesto z blizej nieokreslonych, modyfikowanych przedmiotow.

Nastepnie matryca zalewana byla biala masa, sporzadzana na bazie polioctanu winylu i wypelniacza — kredy,
bieli barytowej i bieli tytanowej. Sklady mas jednak w poszczegélnych reliefach réznia sie miedzy soba w nie-
wielkim stopniu, w zakresie proporcji danych sktadnikéw, jednak wszystkie bazuja na zblizonym skladzie che-

micznym. Prawdopodobnie artysta nie przygotowywal masy odlewowej we wlasnym zakresie, ale postugiwal sie
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gotowym, przemystowo produkowanym materiatem. Materialdw o podobnym sktadzie chemicznym nie trzeba
bylo wtedy dlugo szukaé — mialy je chociazby niektdore grunty malarskie (np. polski grunt P do malowania,
Fundacja Egit), czy farby do malowania $cian (np. popularny wtedy Polinit%). Mase artysta wylewal na matryce
zapewne w kilku cienkich warstwach (od 1-5 mm) co pozwalalo mu uniknaé spekania powierzchni pod wply-
wem wysychania i skurczu. Po wyschnieciu caly obiekt przyklejany byt do cienkiego bawelnianego ptétna, ktére
po scaleniu sie z masa mialo ustabilizowac relief, a jednocze$nie pozwoli¢ na bezpieczne jego odjecie z negatywu.
Uzyte przez Tarasina ptotna byly jednak bardzo stabej jakosSci — korzystat ze zuzytych przeécieradel lub obrusow,
przy okazji bardzo cienkich, stabych i niejednorodnych pod wzgledem budowy. W trakcie przyklejania reliefu
do bawelnianego podloza artysta nie uniknat skurczu tkaniny, co miejscami objawilo sie wyraznym skurczem

reliefu, widocznym w postaci pofalowanej, éciagnietej i mocno zdeformowanej warstwy.

Tak delikatne pt6tno wymagalo niestety dodatkowego wzmocnienia podlozem, ktére w zalozeniu mialo byé
stabilne i utrzymaé stosunkowo ciezkg warstwe reliefu. Podloze to jednak artysta traktowat bardzo swobodnie,
zmienial pomysly i koncepcje w miare rozwoju mysli i praktyki. Mocowal obrazy na kroénie, a gdy okazywalo sie,
ze nie spelnialo ono odpowiedniej funkcji, naklejat je na inne podloze — tektury, czy plyty piléniowe, co zresztg

miato decydujgce znaczenie dla przyszltego stanu zachowania tych prac.

O ile czasami tatwo odczytaé historie zmieniajacych sie podlozy i chronologie kolejnych warstw, o tyle czasem
ciezko stwierdzi¢ kolejnosé czynnos$ci. W niektérych przypadkach nie jest mozliwe do jednoznacznego stwier-
dzenia, czy artysta najpierw powierzchnie swoich obrazéw pokrywat farba, a dopiero p6zniej stabilizowal calosé
naklejajac je na sztywne podloze, czy postepowal odwrotnie. Przykladowo jeden z relieféw (Relief kolorowy, ok.
1967) usztywniony zostal tektura, cho¢ widoczne $lady mowia o tym, ze obraz byl wezesniej nabity na krosno.
Mamy tu do czynienia z bardzo nietypowym dla Tarasina postepowaniem. Po usztywnieniu odwrocia tektura
obraz ponownie zostal naciagniety na krosno. Zostal on do niego przybity gwozdzmi i dodatkowo przyklejony

mocnym, wyjatkowo niewlasciwym, jak sie okazato, klejem.

Tarasin wielokrotnie w swoich pracach do mocowania poszczegélnych warstw technologicznych obrazéow (np.
plotna do reliefu, czy plotna z reliefem do mocniejszego podloza), stosowal modyfikowana zywice akrylowa.
Wykorzystywat ja wielokrotnie i nie oszczedzal przy jej nakladaniu. Niekiedy wysoko$¢ warstwy kleju dochodzita

nawet 1 centymetra.

Niezaleznie od kolejnoéci postepowania i uzytego rodzaju podloza, artysta swoje dziela pokrywal warstwa ma-
larska. W przypadku obrazow reliefowych glownie byly to farby oparte na syntetycznych spoiwach, przewaznie
polioctanowych, ktére w tamtym okresie byly juz dosy¢ popularne.

W odro6znieniu do swoich, nie tak dawnych jeszcze dokonan tworezych, ktore nosily juz pierwsze §lady trojwy-

miarowoéci, Tarasin raczej zaczal pracowaé gladko, farbami o nasyconej kolorystyce.

Rzadko mieszal kolory, raczej stosowal zywe, naturalne wartosSci gotowych farb. Kolorystyka relieféw opiera sie
zwykle na bardzo ascetycznej gamie kolorow — zwykle sa to dwa lub trzy dominujace kolory i r6zne ich odcienie.
Niekiedy, aby poglebi¢ oddzialywanie poszczegolnych partii, lub wzmocni¢ odcien i podkreslic jego fakture,
powlekal pojedyncze elementy lakierem, werniksem, lub nawet olejem, co nadawalo mu potysku i stanowito

kontrast do partii matowych.
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Przebieg badan i trudnosci sformutowania projektu
konserwacji i restauracji kolekcji obrazéw Jana Tarasina

Rozpoznanie tego niezwykltego i zaskakujacego procesu tworczego od strony technicznej przez dtugi czas nie
bylo oczywiste i wigzalo sie z wykonywaniem wielu badan i zmudnych préb odtworzenia calej technologii.
Caly projekt badawczy, konserwacja i restauracja kolekcji obrazéw Jana Tarasina na WKiRDS trwala po-
nad dwa lata. Pomimo zrozumienia wielu proceséw, ciagle nierozstrzygnieta pozostala pelna identyfikacja
wszystkich uzytych materialéw. O ile znamy ich budowe chemiczna, o tyle trudniej jest przypisaé ja do kon-
kretnych materialéw istniejacych na rynku w tamtym okresie. Artysta stworzyl calkowicie autorska recepture
w chwili tworzenia relieféw, ale prawdopodobnie wyciagajac wnioski z nie zawsze udanych eksperymentow,
w kolejnych pracach modyfikowat zaréwno sklad uzytych materialow, jak i sposob ich wykorzystania. Wobec
tego konsekwencja w jego dzialaniach jest niewielka, a dziela mozna uznac za kazdorazowo zmodyfikowane
wersje pierwotnej koncepcji. Stad pomimo podobienistw w budowie réznych reliefoéw, kazdy z nich posiada

indywidualne i niepowtarzalne cechy.

50 lat w ukryciu

Tarasin niewatpliwie bardzo zaangazowal sie w eksperymenty technologiczne, jednak w przeciagu kilku lat
jego zapat jakby ucichl. Artysta coraz czeSciej zaczal rezygnowaé z nowych rozwigzan, a jego dziatania przyjely
zupehie inny obrot. Przestrzennoé¢ i réznorodnosé dotychezasowych dziatan, ustapila na rzecz warsztatowej
ascezy. Tarasin powrdcil do malowania plasko i laserunkowo,© wykorzystujac bardziej tradycyjne materialy
i sprawdzone techniki. Ten zwrot w jego tworczo$ci okazal sie na tyle silny i trwaly, ze artysta odseparowal
swoje kilkuletnie wcze$niejsze dzialania od szerszej publiczno$ci. Powstajace serie prac tréjwymiarowych
bowiem czesto nie wychodzily poza obieg pracowni, w ktdrej artysta tworzyl, niewiele oséb wiedzialo nawet
o ich istnieniu. Nic dziwnego, ze s to obecnie jedne z najrzadszych i najbardziej wyjatkowych prac Tarasina,

roéwniez o ogromnej warto$ci rynkowe;j.
Konkluzja

Przekraczajac utarte schematy oraz zasady technik i technologii malarstwa, Jan Tarasin opracowywal swoje
wlasne trojwymiarowe techniki, pozwalajace mu uzyskiwaé dowolne efekty plastyczne. Latwo wyczué pewien
rodzaj zabawy w samym procesie tworzenia, jak i ekspresje wynikajaca z szybkosci dziatan i podejmowania
kolejnych decyzji artystycznych. Niejednokrotnie wykorzystywal on eksperymentalne, nowe wowczas tworzy-
wa sztuczne, lub to, co mial ,pod reka”, nie zastanawiajac sie zapewne nad przyszloécia dzieta stworzonego
z tych materialow. Obecnie, po uplywie czterdziestu czy pieédziesieciu lat, kwestia identyfikacji materiatow,
technik, ale i niekiedy intencji artysty, dobrania metod konserwatorskich - staja sie ogromnym wyzwaniem

dla konserwatoréw, historykow sztuki, kuratoréw i oséb odpowiedzialnych za jego spuscizne.
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Maja KLIMZA-PEKSYK

JAN TARASIN — PICTURES OF THREE-SPACES: UNUSUAL
TECHNOLOGICAL EXPERIMENTS

A several-year project of the Academy of Fine Arts in Warsaw associated with the research, conservation and
restoration of Jan Tarasin's paintings from the private collection of his son has produced many significant
results. One of the basic subjects of the research was his unusual, original painting technologies, especially
since most of these works came from an interesting and experimental period of this creative artist. This
was partly due to the experience he gained when travelling around the world, getting to know the art and
culture of other countries - from Europe to distant Asia, but also due to a growing contact with the modern
materials offered by the industry at that time. The artist willingly adapted them to the world of his art, which
resulted in numerous technological and artistic experiments, thanks to which he developed and refined his
own painting techniques.

Already in the early 1960s, Jan Tarasin's manner of painting began to change, it became more fleshy, thick,
textural, with a dulled colour, and then it took on more synthetic and spatial forms. Focusing on Tarasin's
three-spherical series from the late sixties and the first half of the seventies, one of the most interesting,
original and completely unique creative technologies from that period was analysed.

The secret of the development of these paintings was not solely based on the artist's use of plastics that were
becoming more and more common at that time, but was above all an unusual concept, a complex creative
process that was key to achieving such surprising results. Among other things the artist developed methods
for creating very delicate, thin relief images by casting their 3D textures from previously prepared plasticine
mounds.

The perfection of these techniques, which led to his own ideas, allowed the creation of a whole series of

complex three-dimensional objects, unique in the work of Tarasin, as well being among the more outstanding
artistic objects created then in Poland and in the world.
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ROSLINAJAKO MEDIUM.
PROBLEMATYKA OCHRONY
SZTUKI WSPOtCZESNE] Z
ELEMENTAMI ROSLINNYM|

Wstep

Czy w dzisiejszym $wiecie czlowiek, ktdry przez cale zycie przebywa w przestrzeni miejskiej, odczuwa potrze-
be bliskiej wiezi ze §wiatem natury? Wydaje sie, ze taka potrzeba jest wbudowana w ludzkie istnienie. Czym
wiec jest nurt sztuki, ktéry za najistotniejsze uznaje autentyczna bliskos¢, zazytosé z natura? Czy cokolwiek
innego moze zastapi¢ galezie, igliwie czy cale drzewo? Czy trzeba poszukiwac sposob6w imitacji, a wiec fal-
szu, podczas gdy mozna wprowadzié prawdziwy — autentyczny ,cytat” z przyrody? Niektorzy analitycy prze-

widuja, ze wiek dwudziesty pierwszy bedzie wla$nie ,wiekiem biologii” w sztuce.!

Tustracje artystow przedstawiajace rosliny odegraly zasadnicza role w rozwoju nauk biologicznych. Autorka
skoncentruje sie bardziej na pracy artystycznej z roslinami, jako zywymi materialami. Niepowtarzalno$é¢,
bogactwo informacji i interpretacji oraz spoleczny wplyw sztuki wspolczesnej sklaniaja do wziecia pod uwa-
ge warsztatu wspolczesnych artystow, wykorzystujacych w swoich dzielach sztuki materialy pochodzenia

ro$linnego.

Kiedy spojrzymy na otaczajaca nas przestrzen, nie wazne czy jesteSmy w pracy, czy przestrzeni publicznej,
wystarczy nam chwila, by dostrzec w naszym polu widzenia co$ zielonego. Roéliny wystepuja wokdl nas
znacznie czesciej, niz zwierzeta. Mozna pokusic sie o stwierdzenie, ze ich obecno$¢ jest postrzegana wrecz jako
pewnik. Pomimo tego, ze ich wystepowanie w naszym codziennym zyciu jest bardzo neutralne, to jednak sa
one niezbedne. RoSliny, czesto wykorzystywane w badaniach ze wzgledu na swoje wlasciwosci medyczne, czy
konsekwentnie eksploatowane ze wzgledu na walory estetyczne, odgrywaly decydujaca role w historycznym

i kulturowym rozwoju ludzkosci.? Co ciekawe, to wtagnie one byly cichymi swiadkami rewolucji zwierzece;.
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A co z ro$linami jako gatunkami towarzyszacymi sztuce wspolczesnej? Czy istnieja mozliwo$ci zrozumienia
roélin z réznych perspektyw, tak jak w przypadku badan ludzi i zwierzat? Jaki wkltad w nasze rozumienie

zwierzat mogloby przyniesé skupienie sie na ro§linach?3

Przedmiotem badan staly sie wiec zagadnienia dotyczace podmiotowosci i indywidualnosci roslin. Ich zna-
czenie i ztozono$¢ wiaza sie $ciSle z ewolucja mentalnosci ludzi oraz rozwojem bio artu, eco artu czy land artu.
Analiza ta wskazuje na szeroki wachlarz mozliwosci pozwalajacych na identyfikacje zjawisk zachodzacych

w sztuce biologicznej/ekologicznej oraz wskazuje na zmiane statusu natury w sztuce.

Okreslenie wartosSci dziela sztuki staje sie konieczne w celu podjecia odpowiednich strategii jego ochrony.

Jest to spowodowane przede wszystkim zréznicowaniem dziedzictwa kulturowego, wraz z jego funkcja.

Opieka nad dzielem sztuk wizualnych wymaga dokumentacji (zgodnie z modelem postepowania INCCA, be-
dacego wytyczng do podejmowania decyzji) obejmujgcej szerokie rozpoznanie dziela w zakresie materii, for-
my, kontekstu powstania i relacji z przestrzenia. Co wazne, musza temu towarzyszy¢ badania humanistyczne
okreslajace idee i wartosci dziela, a takze szerokie spektrum badan z dziedziny nauk $cistych nad materia.
Kierunki i formy, do jakich zmierza sztuka wspolczesna, stawiajg nas w obliczu ogromnego wyzwania, jakie
stanowi obowiazek zachowania dziela sztuki w §wiadomo$ci naukowej i spolecznej, niezaleznie od jego formy

materialnej.

Interdyscyplinarne podejScie dominuje zaréwno w kwestii opieki, ochrony, jak réwniez autorstwa, repro-
dukeyjnoéci czy zmienno$ci. Dynamiczny i otwarty charakter sztuki skladajacej sie z elementéw organicz-
nych, jej inny stosunek do materii oraz fakt konstytuowania sie jej dopiero poprzez percepcje odbiorcy, wy-
woluje potrzebe wskazania nowatorskich koncepcji dotyczacych interpretacji i zachowania utworéw sztuk

wizualnych.

Przedmiot badan

Wspblezesne zrozumienie dziedzictwa sztuki wizualnej mozna opisaé jako taczace koncepcje ,Srodowiska”
z natura i dziedzictwem. Obejmuje to nie tylko kategorie sztuki, ale takze inne osiagniecia cywilizacji, wyra-
zane przez wiedze, nauke i wspolczesna sztuke wizualna; ekspresje kulturowe, technologie, a takze symbio-

tyczne polaczenie natury z produktami kulturowymi.

Sztuki wizualne objely ro$liny jako swoj przedmiot w bardzo podobny sposéb, jak juz obejmowaly zwierzeta.
Chociaz zywy $wiat organiczny zawsze byl przedmiotem malarstwa i rzeZby, rzadko byt on substancja/mate-
rig, z ktora bezposérednio pracowano. Wraz z zapoczatkowaniem uzywania coraz szerszej gamy materialow
oraz powstaniem kontekstow artystycznych zainicjowanych przez artystow z poczatku dwudziestego wieku,
zaczeto powoli wprowadza¢ materialy organiczne do realizacji artystycznych. Wezesne przyklady obejmuja
miedzy innymi dadaistow (ktorzy wykorzystywali zaréwno w pracach, jak i akcjach artystycznych choéby wa-
rzywa) oraz eksperymenty surrealistow, jak instalacja Rainy Day Taxi (1938) Salvadora Dali, ktéra zostala

pokryta przez artyste materia roslinna.

Pierwsza wystawa prezentujaca rosliny jako obiekty byl pokaz delphiniums (ostrozek), zmodyfikowanych ge-

netycznie, autorstwa Edwarda Steichena w Museum of Modern Art w Nowym Jorku w 1936 roku, stanowiaca
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poczatek tego, co dzi§ nazywamy bio artem, czyli praktyki artystycznej bardzo dobrze znanej w dziedzinie

badan nad ludZmi i zwierzetami:4

Muzeum Sztuki Nowoczesnej, 11 West 53 Street, oglasza niezwykle jednoosobowe, tygodniowe
show, ktoére zostanie otwarte w §rode, 24 czerwca o godz. 13. Bedzie to wystawa Steichen Del-
phiniums — nowej amerykanskie odmiany stworzonej w ciagu dwudziestu szeéciu lat poprzez
polaczenie tradycyjnej metody selektywnej hodowli i zastosowanie substancji chemicznej, ktéra
zmienila sklad genetyczny ro$lin.5 Chociaz pan Steichen jest znany z fotografii, po raz pierwszy
jego rosliny zostang pokazane publicznie. Sa to oryginalne odmiany, tak twoérczo produkowane

jak jego fotografie.6

Kilka istotnych aspektéw wskazuje na to, ze praktyka Steichena zostala uznana za przelomowe dzielo w pa-
radygmacie biologii. Wskazuje na to: (1) zywotno$¢ medium, (2) bezposrednie zaangazowanie artysty w zywe
medium, (3) manipulacja na poziomie genéw w celu wywolania zauwazalnych zmian w wygladzie zewnetrz-
nym roélin oraz zastosowanie technik i metod, ktore sa jednocze$nie wykorzystywane w naukach biologicz-

nych (4).7

Wystawa stala sie zaréwno poczatkiem biotechnologii, jak rowniez splotu praktyki artystycznej z wykorzy-
staniem procedur biotechnologii i zmiany §rodowiska pracy artysty, czyli przej$cia od studia do laboratorium
naukowego. Co istotne, wczesne projekty artystyczne obejmujace sztuke genetyczna wykorzystywaly wia-
$nie roéliny, a nie na przyklad zwierzeta, jako medium. Prawdopodobnie wlasnie ze wzgledu na ograniczone
zaplecze technologiczne, jak rowniez w celu unikniecia zbyt duzej niepozadanej uwagi, to rosliny staly sie

bezpieczng metafora odlegla od ludzkiego/zwierzecego zycia.®

Kolejny przyklad to George Gessert i rok 1988, kiedy to wprowadzit on rosliny w przestrzen galerii New
Langton, wystawiajac irysy: czterdzieSci szes¢ roslin, ktére mialy przywolaé wspomnienia widzow i obawy
o selektywne rozmnazanie zwierzat oraz ludzi po to, aby ulepsza¢ gatunki z pokolenia na pokolenie, szczegdl-

nie jesli chodzi o cechy dziedziczne:°

Udomowione rosliny ozdobne, zwierzeta domowe czy roéliny lecznicze zmieniajace $wiadomo$é¢
stanowig ogromna, nie uznang ogoblna sztuke ludows, czyli prymitywna sztuke geologiczna, ktéra
ma historie siegajaca tysiecy lat.*°

Gessert pokazuje, jak ogolne postawy kulturowe odgrywaja role w usposobieniu do hodowli. Uwaza on, ze

praca z genetyka obiecuje wielkg aktywno$¢ artystyczna w przyszlosci.tt

Miedzynarodowe Laboratorium Neurobiologii Ro$lin zostalo zalozone w 2005 roku we Florencji i od tamtej
pory, w znacznym stopniu, przyczynilo sie do debaty naukowej na temat poznawczych i odczuwalnych cech
ro$lin. Debate te zapoczatkowal dwa lata wczedniej prowokacyjny esej profesora Anthony’ego Trewavasa
z Uniwersytetu w Edynburgu, zatytulowany ,Aspects of plant intelligence”.® Praca ta odwaznie odwoly-
wala sie do koncepcji inteligencji roélin i udowodnila zaréwno to, ze roéliny sg inteligentnymi istotami, jak
rowniez to, ze sa one zdolne do uczenia sie poprzez pamiec. Zdefiniowanie inteligencji w zywych istotach
jest szczeg6lnie trudnym zadaniem - na przyklad bledne przekonanie, ze ludzie sa bardziej inteligentni, niz

inne zwierzeta, jest nadal wyznawane, nawet w przywolywanym eseju Trewavasa.'3 Zaczynamy stopniowo
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u$wiadamia¢ sobie, ze nie moze istnie¢ co$ takiego, jak jeden obiektywnie mierzalny rodzaj inteligencji, ale
ze istniejg rozne inteligencje, dla r6znych nisz.*4 Jesli potrafimy rozpozna¢ inteligencje u zwierzat, na jakiej

podstawie moglibySmy odmoéwi¢ tego roslinom?

Ostatnie postepy w biologii molekularnej roslin, biologii komoérkowej, elektrofizjologii i ekologii, prezentuja
roSliny jako organizmy zmystowe i komunikacyjne, charakteryzujace sie aktywnym zachowaniem.!5 Dzisiaj
wielu artystow angazuje sie w hodowle tkankowa i inzynierie transgeniczng, zaréwno u zwierzat, jak i u ro-

slin. Ponizej zostala przedstawiona charakterystyka kilku wybranych tworcow.

Od kwiatéw zamknietych w lodzie po drzewo w przestrzeni kosmicznej - tak mozna okre§li¢ japonskiego
artyste Azume Makato. Makato jest znany z tworzenia ekspresywnych rzezb i instalacji, wykorzystujacych
kwiaty i roéliny. Zalozyt on réwniez eksperymentalne laboratorium Azuma Makoto Kaju Kenkyusho
(Azuma Makoto Botanical Research Institute), w ktérym przesuwa granice swojej tworczos$ci, eksplorujac
nieskoniczony potencjal roélin.0 Jego celem jest zwiekszenie ich egzystencjalnej wartoéci, poprzez tworzenie
dziet artystycznych. Kazda dzialalno$¢ Makoto koncentruje sie na podnoszeniu wartoSci roslin, szanujac przy
tym istnienie przyrody i zachowujac jej prawde. Jedna z jego najbardziej znanych serii to Exobiotanica.
Artysta wyslal pieédziesiecioletnie drzewko bonsai oraz ekstrawagancki bukiet kwiatow 30 tysiecy metrow

w atmosfere, by nastepnie sfotografowac je z satelity. O swoim medium mowi:

Kwiaty maja bardzo silna egzystencje. Czlowiek potrzebuje kwiatow i roélin do zycia, za to

kwiaty i roéliny nie potrzebuja ludzi. Sa tak silne.'”

Musze pozwoli¢ ro$linom méwié, a potem stuchac ich gloséw. Laczac rézne rodzaje roslin, staram
sie stucha¢ kazdego glosu. Musi to by¢ co$, co wykracza poza poziom jezykoznawstwa, ale nie jest
nadprzyrodzone. (...) Je§li méwimy o uchwyceniu piekna chwili, mysle, ze muzyka i kwiaty maja

ze sobg co$ wspdlnego.18

Rebecca Louise Law jest artystka specjalizujaca sie w instalacjach wykonanych z materialéw naturalnych,
jak galezie, jabtka lub tysiace kwiatow. Wyobrazone przez artystke zjawiska przybieraja rézne formy: od $cian
wypelionych rézami, poprzez kolumny owiniete kwiatami, po sufity, z ktérych opada las kwitngcych ro-
§lin. Tworzy zaréwno w przestrzeniach wystawienniczych, muzeach, ale tez czesto w przestrzeniach publicz-
nych, tak, aby jej sztuka byla dostepna dla wszystkich. Kazda instalacje przygotowuje pod silnym wplywem jej

lokalizacji. Jej instalacje maja za zadanie wzbudzi¢ refleksje nad pieknem i relacjami czlowieka z natura.

Wielu artystéw angazuje sie w koncepcje ekologiczne. Niektorzy z nich tworza instalacje oparte na koncep-
cjach wywodzacych sie z dynamicznie wspolzaleznych systeméw.9 Inni pracuja w sferze publicznej, aby
tworzy¢ wydarzenia wykorzystujace wglad w ekologie, aby zwrdci¢ uwage na niebezpieczne dla Srodowiska

trendy lub zainicjowa¢ dzialania zwigzane z rekultywacja.

Vaughn Bell jest artystka, ktorej praca koncentruje sie na zlozonoéci i paradoksach interakeji czlowieka
z sitami natury. Jej najwiekszymi realizacjami sa Village Green oraz Personal Biospheres, gdzie widzowie
do$wiadczaja krajobrazu na wysoko$ci oczu, umieszczajac glowy w strukturach przypominajacych terra-
ria. Kazda biosfera posiada dziure w dnie, aby odwiedzajacy mogli wlozy¢ do niej glowy i przytaczy¢ sie do

roélin - dostownie.?° Do$wiadczenie jest wielozmyslowe i wciggajace, z przythumionymi dzwiekami i zapa-
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chami ziemi i mchu. Widzowie znajduja sie w bliskim sasiedztwie ziemi, roslin i siebie nawzajem, dzielac to

samo powietrze:

Wielu teskni za stodkimi zapachami natury i zieleni, zyjac wéréd betonowych i spalinowych opa-
row. Osobista biosfera rozwiaze problemy zwigzane z przystosowaniem sie do surowego Srodo-
wiska miejskiego. Dzieki temu niesamowitemu nowemu urzadzeniu mozesz wszedzie poczuc

zapach natury.?!

Teresa Murak w swych dzialaniach stosuje metody powtarzalnych cyklow ogrodniczych, ktore splata
z jednostkowymi akcjami, czy instalacjami, komunikujac wlasne intuicje i doznania. Artystka nie dazy do
odwzorowania natury, ale poprzez wspotuczestnictwo z nig buduje w niej swo6j wlasny pejzaz. Bada ona po-
dobienstwo miedzy kobiecym cialem a ziemia, miedzy skora a gleba. Mamy tu do czynienia z procesem
zamazywania granic miedzy cialem a natura.?2 Tworczo$¢ Murak lokuje sie w sferze materialnej sztuki.23

Dynamika dziela zasadza sie na naturalnym dziataniu sil przyrody.24

Wedlug Anny Goebel, kazdy z uzytych przez nia materialdbw opowiada wlasng, niepowtarzalna historie.
Traktuje je ona jako medium do stworzenia wlasnej rzeczywistoéci; poddaje je przemianie, nadajac im nowy
wyraz. Artystka odnosi sie do §wiata przyrody, do jej formy oraz proceséw nia rzadzacych, takich jak wzrost,
zmienno$¢ czy przemijanie, podkreslajac tym samym zwiazek ze $§wiatem organiczno-przyrodniczym. Jest
to wyraz glebokiego emocjonalnego stosunku do najblizszego otoczenia, jakim jest Swiat biologiczny. Fazy
natury dyktuja czas procesu tworzenia, przy czym kazda przestrzen ma swdj szczeg6lny charakter. Proces
interakcji, reagowania bezposrednio na miejsce poprzez cielesng manipulacje materialami pochodzacymi
z najblizszego otoczenia, powoduje tworzenie form, ktore maja bezposéredni zwiazek z przestrzenia. Jednak
w przeciwienstwie do praktyki opartej na materii, stworzona forma nie jest jej jedynym odpowiednikiem.

Forma estetyczna jest zaledwie chwila w interakeji a prace wigza interakcje i jej forme z otoczeniem.

Piotr C. Kowalski, przekraczajac granice tradycyjnie definiowanego malarstwa, pozwala jednoczeénie na-
turze wkroczy¢ w jego obszar. Bezposredni zwiazek artysty z przestrzenia (natura) tworzy estetyczna obec-
no$c¢. Stworzona przez niego forma estetyczna staje sie tu zaledwie chwila. Prace artysty sa interakcja z na-
tura. Ten rodzaj intymnej relacji miedzy sztuka a naturg jest zblizony do harmonijnej egzystencji. Natura
przejmuje tu role pracowni artysty. Obraz staje sie czeScia pejzazu, podlegajac wszystkim dzialaniom natury.
W Obrazach smacznych w kole, powstalych latem 2010 roku, artysta pozostawil pod drzewami wisni duze
blejtramy, pozwalajac spadajagcym owocom ,malowac” tak zwane ,wiSniowe obrazy”. W niektérych Obra-
zach smacznych Kowalski wyciskal owoce w geometrycznym porzadku, co rownowazylo slad naturalnie $cie-

kajacego soku, zmiane koloru owocow i niepowtarzalnosé kazdej wycisnietej formy.25

Ostatnio maluje tym, co moze zastapi¢ farbe a farba nie jest; Jagodami maluje jagody, poziomka-
mi poziomki, makami maki, smole smotlg, blotem bloto, kora z drzew kore z drzew, (...) Pracujac
z naturg i w naturze biore pod uwage naturalne jej cykle i procesy. Probuje widzie¢ partnera,
z ktorym wspoldzialam, pomimo tego ze natura raz jest obiektem biernym, a innym razem potrafi

zZywo reagowaé.26

Mikroswiaty Natalii Bazowskiej to przywiezione przez artystke z licznych wedréwek znaleziska, skom-

ponowane w stojach. Funkcjonuja one nie tylko jako swiadectwo podroézy i kontaktu z naturg, ale przede
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wszystkim jako istota tkwigcych w czlowieku wspomnien, gdzie waznymi skladnikami sa: pamieé i do§wiad-
czenie.?” Zwiazki z naturg sg wyraznie widoczne w jej pracach, nie tylko ze wzgledu na wyglad, ale takze
dotyk i zapach: odczucie miekko$ci i zapachu leSnego runa. Do dnia dzisiejszego duza cze$¢ obiektow artystki

bardzo intensywnie pachnie mchem. Jak sama mowi:

istnieje konkretny gatunek mchu, ktéry ma zapach przypominajacy kadzidlo (red. mgkla tarnio-
wa, inaczej mech debowy). Zapach jest intensywny i ma bardzo intensywne dzialanie. Teraz mija
dwa lata i pachnie do tej pory. By¢ moze po 10 latach (mech) zmienilby kolor. W moich pracach, nie

jest to konkretny mech z konkretnego miejsca, wiec nie widze problemu wymiany go na nowy.28
Wywiad z artystq

Gdy obcujemy z dzielem sztuki wspodlczesnej, jego przestanie i znaczenie nie zawsze wydaja sie oczywiste.
Materia i technika przekladaja sie na jego wymowe i determinuja wyglad obiektu, a zmiany charakterystyki
materialu nie musza zachodzi¢ kosztem znaczenia dzieta. Poza tym, dla obiektow tradycyjnych istnieje za-
zwyczaj wieksza umowno$é i zgoda wobec znaczenia i przedstawienia dziela. W przypadku obiektow sztuki
wspolczesnej zwigzek pomiedzy materia a znaczeniem jest zazwyczaj nieoczywisty. Znaczenia sa indywidu-
alne dla poszczeg6lnych artystéw oraz dla wykorzystanych materialéw.29 OkreSlenie przestania pracy staje
sie zlozonym zadaniem, jako Ze na znaczenie dziela wplyw maja r6znorodne czynniki. Oprocz samej materii
i bezposredniej wizji artystycznej sq to czesto takze niematerialne aspekty. Dlatego, aby zrozumieé autorskie

zalozenie, mozliwo$¢ wywiadu z artysta staje sie podstawowym zrédlem odniesienia.

Wywiady z artystami powinny byé tworzone indywidualnie, wedlug miedzynarodowych schematow, ktére
wpisuja sie w obecne trendy dotyczace zagadnien zwiazanych z zachowaniem sztuki wspolczesnej. ArtySci
podczas takich wywiad6w sa pytani miedzy innymi o credo ich tworczo$ci, stosowane materialy, sens i zna-

czenie dziel, ekspozycje i aranzacje czy re-instalacje z mozliwo$cig zastgpienia elementéw danego dziela.

Taka rozmowa przyczynia sie do okreélenia zaréwno procesu artystycznego, kontekstu spotecznego i histo-
rycznego, kwestii etycznych i technicznych, a takze problematyki konserwacji prewencyjnej i ewentualnego
programu konserwatorskiego. Ten rodzaj badan jest bardzo czasochlonny, ale stanowi on istotny element
wiedzy o wspdlezesnych artystach. Aby zinterpretowac idee i przestanie autor6w, nalezy opieraé sie na po-
glebionej analizie formalno-stylistycznej ich prac, na badaniach ich Zycia i pracy, wywiadach z nimi, a takze

okresleniu kontekstu kulturowego i historycznego:

Najwazniejsze jest to co ja-autor chce powiedzieé, ztapaé czlowieka za ramie i zwr6é na co$ uwa-
ge, - to jest wazne. Material dobieram w zalezno$ci od potrzeby. Nie powiedzialabym, ze jestem
osoba, ktora zajmowataby sie tylko jedna dziedzing sztuki, jest to ograniczenie samego siebie
juz na samym poczatku. By moc lepiej przekazac idee, zamyst nalezy uruchomi¢ wszystkie swoje
zmysly, uruchomic¢ swoje ciato, ktore $wietnie wspolgra z umystem. Idea projektu nie jest nigdy
Sciste zamknieta. Miedzy innymi dlatego, ze kaze z nas posiada inne mapy umystu i roznego ro-

dzaju percepcje widzenia, ktora ten $wiat postrzega.3°

Praca ze sztuka stworzonag przez zyjacych artystow dotyka zlozonej, czasami konkurencyjnej problematyki. Moga

to byé: etyka, autentyczno$é, funkcjonalno$é, kopia wystawiennicza i zachowanie oryginalnych materialow.
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Personal Biospheres nie wymaga konserwacji. Podobnie jak w przypadku kazdej biosfery, nalezy

zachowac ostrozno$é, aby zapewni¢ odpowiedni poziom wilgoci i §wiezego powietrza.3!

Bezposredni kontakt z artysta wraz z dostepem do jego pism, wywiadow i relacji tych, ktorzy uczestniczyli
W jego zyciu/tworczosci, stanowia naturalny sktadnik w dzisiejszej praktyce ochrony i konserwacji sztuki.
Wywiady wykonane podczas badan wnosza wiele nowych danych do dokumentacji dziel i sg integralna cze-

$cig wiedzy o nich, ich idei i materii.

Stworzony zostal specyficzny ekosystem, gdzie zadaniem roslin jest opanowanie calego budyn-
ku i zniszczenie go. On (red. budynek) bedzie w najlepszym swoim wydaniu za 30-40 lat, kiedy
mnie juz nie bedzie, dlatego chcialabym, przynajmniej teraz opowiedzie¢ jak to bedzie, o czym,
dlaczego tak jest, jakie tam sg rosliny, jak sie rozmnazajg. Chcialabym ustawié¢ ten budynek w roli
$wiadka, $wiadka naszej historii, miejsca, w ktéorym prébujemy cofnaé czas, probujemy z bu-
dynku uczyni¢ miejsce, w ktérym ten ekosystem sie wydarza i przywraca swa materie do wrecz

pierwotnych funkcji, takiego szkieletu dla roslin.32

Dokumentacja efemeryki

Z}ozono$c¢ zachowania sztuki wspolczesnej obejmuje dokumentacje nie tylko tkanki, ktora w tym przypadku
jest ulotna, ale przede wszystkim idee, kontekst, funkcje, historie, proces tworzenia, ekspozycje czy przecho-
wywanie. W tym przypadku wsp6lnym mianownikiem w dzielach z elementami pochodzenia roslinnego sa
zagadnienia zwigzane z ich dokumentacja, poprawno$cia interpretacji, znaczeniem materiatu, problemami

wystawienniczo-aranzacyjnymi, intencja artysty oraz sformulowaniem nowych kryteriéw dla ich ochrony.

Doéwiadczenie zapisu dokumentalnego tej nietypowej sztuki rézni sie znacznie od tradycyjnych sztuk wizu-
alnych. W tym przypadku nie chodzi o to, aby dokumentacja posiadala w pelni analogiczny zwiazek z pra-
ca. Dokument zawiera raczej odniesienie lub inaczej nawiazuje do tego, co sie wydarzylo. Prace prowadzone
W oparciu o procesy moga stwarzaé¢ problemy w dokumentowaniu, poniewaz ich zrozumienie wymaga zapisu,
ktory odnosi sie do czasu. Pelne zrozumienie utworé6w wymaga czego$ wiecej niz ogladania pojedynczego zapi-
su, ktory koncentruje sie wylacznie na formie estetycznej. Troska o dokumentacje w tego typu pracach polega
na tym, zeby nie skupi¢ uwagi publiczno$ci tylko na wynikowej formie, ale takze na interakeji z nig. Ograni-
czone zrozumienie charakteru interakeji prowadzi do utraty zrozumienia znaczenia procesu i sensu efeme-
rycznego zwigzku dziela z otoczeniem. Stosowanie odpowiednich technik dokumentacji, ktore utrzymuja lub
nawigzuja do konceptualnej podstawy interakeji na miejscu, jest niezbedne, jesli dziela te maja zachowaé swoja

konceptualna autentycznoéc i odegraé role w dialogu miedzy dzialalnosScig czlowieka a Swiatem przyrody.33

Rolg dokumentacji nie jest proba przedluzenia zycia dziela, gdyz rézni sie ona znaczaco od oryginalnego
dziela sztuki. Rola fotografii jest tu ograniczona jako wynik dokumentowania, natomiast kamera odbierana
jest jako mechaniczny posrednik miedzy praca a jej reprezentacja. Ich uzycie jako jedynej techniki dokumen-
tacyjnej jest problematyczne, poniewaz ograniczajg mozliwo§¢é budowania aluzji do kwestii czasu, zmiany

irelacji formy w przestrzeni.

Ciekawym przykladem re-enactmentu jest praca geografa i architekta Franka Stainbridgea (1776-1860), kto-

ry po powrocie do Anglii zaczal budowa¢é szklarnie specjalnie zaprojektowang do przechowywania niezliczo-
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nych odmian roélin, ktére zebral w podrozy.34 Szereg jego ekspedycji do dorzecza Amazonki, mialo na celu
zbieranie materialéw do badan nad wrazliwo$cig zmyslow oraz tworzenia réznego rodzaju naturalnych sce-
nerii. Szklarnia zostala opisana jako ,réwna arcydzielom sztuki, zdolna wzbudzi¢ oryginalne doznania u na-
wet najbardziej znudzonego widza”.35 Okazy rosSlinne rozkwitaly w szklarni i ostatecznie staly sie atrakcja
w Norfolk. W 1836 roku zimowa burza nieodwracalnie uszkodzita dach szklarni, w wyniku czego rosliny zo-
staly zniszczone. Autor zamiast probowac sprowadzié nowe okazy z powrotem do Anglii, a zarazem nie chcac
ponownie stracié cennych roélin, skonstruowat dokladng kopie swojej szklarni i wykreowatl duplikaty ponad
2000 osobnikéw, z takim realizmem, ze efekt konicowy mogtby powaznie oszukaé oko.3¢ Niestety, w lipcu
1841 r. szklarnia zostala spalona przez religijnego fanatyka, ktory byl przekonany, ze stanowi ona gleboka
zniewage tworczego talentu Boga.37 Realizacja ta prowadzi do refleksji nad istota sztuki i natury, skupiajac

sie na ich granicach.
Badania zywej materii

Ogromne zroznicowanie dziedzictwa, a takze jego funkceji, podobnie jak zr6znicowanie warunkow i mozliwo-
$ci, w jakich odbywa sie ochrona dziedzictwa, powoduja, ze dla wyboru strategii konserwatorskiej potrzebne

jest okreslenie warto$ci, ktore chronimy.

Interdyscyplinarno$¢ zagadnienia angazuje w prace nie tylko artystow, konserwatoréw i kuratoréow dziet
sztuki, ale rowniez specjalistow, przede wszystkim z zakresu najnowszych badan mikrobiologicznych i fizy-

ko-chemicznych.

W ich wyniku pojawiaja sie nowe koncepcje zycia roslinnego. Przelomowe badania naukowe i nowe perspek-
tywy filozoficzne stawiaja wyzwania naszym antropocentrycznym zatozeniom kulturowym. Humanistyka
dopiero teraz zaczyna rozwazac ro$liny jako element silnie powiazany z ludZzmi i ze zwierzetami. Multidyscy-
plinarne podejécie do zycia ro§lin moze ujawnié znaczenie ekologicznych powigzan. Poniewaz zmiany klima-
tyczne zagrazaja wszystkim formom zycia, to uwzglednianie relacji miedzy ludzmi a ro§linami, z nowej per-

spektywy, jest niezbedne do rozwiazania palacych probleméw zwiazanych ze zréwnowazonym rozwojem.38

Laboratorio Internazionale di Neurobiologia Vegetale (Miedzynarodowe Laboratorium Neurobiologii Ro-
§lin), zalozone w 2005 roku we Florencji, dostarczylo nowych kluczowych dowodéw na cechy poznawcze
i odczuwanie przez roSliny, kontynuujac linie badan zainicjowana przez Charlesa i Francisa Darwin6w,
ktorzy przeprowadzili serie eksperymentéw z ro§linami w latach 1850-1882, co zostalo udokumentowane
w ksiazce Moc ruchéw roslin.39 W rezultacie niedawne postepy w biologii molekularnej roslin, biologii ko-
morkowej, elektrofizjologii i ekologii, ukazaly rosliny jako organizmy zmystowe i komunikacyjne, charakte-

ryzujace sie aktywnym zachowaniem rozwiazujacym problemy.4°

Wspbdlczesne instalacje czesto zawieraja niestabilne materialy, takie jak Zywa materia. Korzystanie z tych ele-
mentow organicznych, oznacza zaakceptowanie przez artyste pewnego stopnia nieprzewidywalno$ci i wat-
pliwej stabilno$ci. Umieszczanie tych nietypowych dziel w galerii, w sensie ekspozycji oraz magazynowania,
wprowadzito wyzwania dotyczgce ochrony i koncepcji dopuszczalnej degradacji oraz rownowagi miedzy kon-

ceptualizmem a materialnos$cia.
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Aspekty wykraczajace poza estetyke sa szczegblnie widoczne w przypadku zywej sztuki. Na przyklad, ze
wzgledu na wplyw pogody na kwitnienie ro$lin, w komunikacie prasowym dotyczacym wystawy Steichen
Delphinium, uprzedzono odwiedzajacych o prawdopodobnym odlozeniu wystawy. Podobny scenariusz do-
tyczyl projektu Gesserta, o ktérym juz tu wspomniano. Pokazuje to, ze nieprzewidziane scenariusze z zywymi
dzielami sztuki niosa wyzwania, takie jak utrzymanie kontroli w przypadku konkretnych ram czasowych, czy

dla samych instytucji muzealniczych, ktore sa dostosowane do nieozywionych dziet sztuki.

Ze wzgledu na niedawna zimng, deszczowa pogode daty podane ponizej moga zosta¢ przesuniete
o dzien lub dwa, aby delphinium mogly rozkwitnaé. Prosze wspomnie¢ o tej klauzuli zezwalajacej
na pogode i zasugerowac, ze wszystkie zainteresowane osoby skonsultuja sie ze swoimi gazetami
w $rode, aby odlozy¢ na pdzniej termin otwarcia. To wydanie jest przeznaczone do publikacji
w poniedzialek, 22 czerwca. Jesli data otwarcia powinna wymagaé¢ odroczenia, wszystkie gazety

otrzymajg wiadomo$¢ o tym wtorkowym popoludniu, 23 czerwca.4

W prewencji tych nietypowych dziet sztuki, warunki przechowywania, takie jak mikroklimat i zanieczyszcze-
nie powietrza oraz interakcje z materialami nieorganicznymi i syntetycznymi wykorzystanymi do tworzenia
obiektu, maja pierwszorzedne znaczenie. Wérod glownych czynnikow srodowiskowych, ktore sprzyjaja de-
gradacji materialow, zwlaszcza tych pochodzenia organicznego, naleza: zanieczyszczenie Srodowiska, wilgot-
nos$¢, temperatura, promieniowanie UV, r6znorodno$c¢ i aktywno$é mikroorganizmow. Szczeg6lnie niebez-

pieczny dla obiektéw jest czynnik mikrobiologiczny.

Ro6znorodnoé¢ spotykanych materialow i ich mozliwa niejednorodno$é, skomplikowana budowa technolo-
giczna obiektow oraz ich zréznicowany, czesto bardzo zly stan zachowania, wplywaja na zle wyniki badan.
Chocby te fizyko-chemiczne musza by¢ prowadzone w oparciu o zalozenia i procedury ustalane kazdorazowo

w stosunku do danego obiektu.
Whioski

Glownym celem staje sie w tym przypadku poszerzenie wiedzy na temat zachowania dziel sztuki wykonywa-
nych przy uzyciu nietypowych materialéw organicznych, a takze zapewnienie perspektywy dyskusji teore-

tycznych nad przykladami zachowania wybranych dziel sztuki.

Konserwacja i restauracja dziet sztuki wiaze sie z ochrona autentyczno$ci i integralnosci w kilku obszarach:
fizycznym, estetycznym, prawnym i historycznym. Pierwszy dotyczy zachowania materialnych komponen-
tow obiektu, drugi zdolnoéci dziela do wywolywania wrazen u odbiorcy, a ostatni odnosi sie do kontekstu
jego powstania.4? Dlatego konserwator zmuszony jest do re-orientacji wiedzy, zgodnie z wynikami rozpozna-

nia kazdego dziela podlegajacego jego opiece i by¢ w pelni §wiadomy idei i intencji artysty.

Debaty zwigzane z konserwacja sztuki efemerycznej sa obecne w Srodowisku konserwatorskim od niedawna.
Aby zinterpretowaé idee i przestanie autoréw, dokonano analizy formalnych i stylistycznych cech ich prac,
przeprowadzono badania biografii artystycznej pracy, wywiady z artystami oraz opis kontekstu kulturowego
i historycznego ich sztuki. Obowigzek zachowania estetycznej i historycznej tozsamosci kazdego dziela, wy-

maga pelnej dokumentacji, w tym cyfrowej wizualizacji.
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Rola i zadania konserwatora poszerzaja sie i dostosowuja do skomplikowanego charakteru wspotczesnych
dziel sztuki z wykorzystaniem ro$lin. Materialy te sa bardziej niejednoznaczne niz w sztuce tradycyjnej
w przekazie znaczen. W zwiazku z tym ich poprawna interpretacja ma zasadnicze znaczenie dla planowania

jakiejkolwiek interwencji konserwatorskie;j.

Jednym z powaznych probleméw zwigzanych z konserwacja prewencyjna takich dziel jest ich instalacja,
ktéra moze stanowi¢ zagrozenie dla innych obiektéw. Bardzo czesto w galeriach, prywatnych kolekcjach,
pracowniach artystow, gdzie w jednym pomieszczeniu znajduja sie obiekty wykonane z réznych materiatow:
plastiku, tkaniny, papieru, malarstwa, wybor idealnych warunkéw jest niemozliwy. Materialy organiczne
moga roéznie reagowaé na warunki hydrotermalne. Dlatego tez kazdy obiekt nalezy przechowywa¢ indywidu-

alnie, czyli osobno, biorac pod uwage mozliwe reakcje obiektu na r6zne warunki i technike jego wykonania.
Przyszloéc¢ wspolczesnej praktyki konserwatorskiej na nowo definiuje role konserwatoréw i zapobiegawcza

konserwacje, poszerzajac strefy wplywdw roznych specjalnosci i tworzac bardziej interakcyjne i transdyscy-

plinarne srodowisko.
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Anna KOWALIK

THE PLANT AS A MEDIUM: THE ISSUE OF THE CARE OF CONTEMPORARY
ART INCORPORATING ELEMENTS OF PLANTS

The research discussed here addresses the issues of the subjectivity and individuality of plants: their
importance and complexity, which when they are used in art is closely associated with the evolution of an
artist’s mentality and the development of bio art, eco art, or land art. This work provides research tools
enabling the identification of phenomena occurring in biological/ecological arts, and indicates a change in

the status of nature in art.

Artworks made of plants and animal materials are becoming increasingly popular in Polish and foreign
exhibitions. It is impossible to ignore threats resulting from the significant delays in the state of research of

Polish and foreign research institutions in relation to the dynamic development of this atypical art.

The complexity of preservation of contemporary art includes the documentation not only of tissue matter,
which in this case is ephemeral, but above all the ideas, context, functions, history, the process of creation,
exhibition and storage of such works. In works with elements of plant origin, common issues are related
to their documentation, the correctness of their interpretation, meaning of the materials used, problems
with exhibiting the works, the artist's intentions and the formulation of new criteria for the protection of
these artworks. In the preservation of these atypical works of art, this includes taking into account storage
conditions, such as air pollution and the microclimate, as well as interactions with inorganic and synthetic

materials used in the creation of the object.

The main objective in this case is to expand knowledge about the preservation of works of art with atypical
organic materials, as well as to provide a practical perspective for theoretical discussions. It is important for
the artist to be present, as he indicates the correct diagnosis of the artwork, which is the basis for its proper
care and documentation. The specificity of contemporary artworks, the variety of materials used and their

history associated with places of storage and state of preservation, require a multilateral approach.
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Joanna KILISZEK!

Academy of Fine Arts in Warsaw, Department of Conservation and Restoration of Works of Art,
‘Novum’ Inter-Departmental Laboratory for the Preservation and Conservation of Modern and
Contemporary Art

THE VALUATION OF MODERN ART.
ARTISTIC COLLECTIONS AND
DONATIONS AS AN INTEGRAL
GROUP OF WORKS

— THE COLLECTION OF THE
MUZEUM SZTUKI (MUSEUM OF ART)
IN LODZ

Introduction

In the context of the valuation of contemporary art and in the presentation of the uniqueness, specificity and
richness of the collection of the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in L6dz, the text will analyse individual
groups of collections that exist in the museum due to the donations of groups of artists. The present
analysis uses as case studies four special ‘artistic collections’ (collections selected for donation by groups of
outstanding artists, which are treated as an integral group of works of their own complex of values). This
is an issue that is rarely considered in discussions of valuation of art works. This will also be an analysis of
the transition since the mid-twentieth century of the discipline of conservation, from being a ‘product’ to
conservation as a ‘process’. This will also constitute a polemic with the claim of Avrami that conservation

practice has not evolved to meet this challenge.?

The issue is the answer to the question of the value of contemporary art using the example of individual
collections created by artists as integral groups of works. This is also part of an attempt to create an

intellectual framework for the discussions of the continuous process of valorisation of contemporary art.

In the context of valuation the first issue concerns the values inherent in the unique collection, called the
first International Collection of the group “revolutionary artists” (the a.r. group), which was displayed in the
Museum in £6dz in 1931. Thanks to this, Europe’s first museum of contemporary art was created, sister to
the Museum of Modern Art collection in New York in 1929. The narrative of this first part of the chapter is
continued in a presentation of the recreation of this collection after the Second World War. This took the form
of the well-known Neoplastic Room, a gallery specially created in 1948 to house the International Collection
and for a full presentation of the ideas and works of ‘revolutionary artists’ and the collection. Since the
creation of the collection and the Neoplastic Room, the works exhibited in it have been subjected to political

pressure from the Nazis and later the Stalinists, and subsequently affected by the processes of transformation

@ Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 97 .



of the museum. The latter resulted in post-war reconstruction of the documentation and on this basis several
reconstructions of the display space over the years. The International Collection of 1931 is still updated and
has become part of a cyclical response to its present heritage, and is also incorporated into dialogues in the

museum with works by contemporary artists.

The second major group of works analysed here, also understood as a collection given its form as the result of
the intentions of an artist, is the gift of over 800 works by Joseph Beuys. The collection called Polentransport
1981 was imported and handed over personally by the artist in 1981. This collection consists of drawings,

graphics and photographic documentation of the artist’s activities.

The third group of items discussed here is a collection of interdisciplinary works and installations by Tadeusz
Kantor, which are partly in the collection of the museum, and partly in private ownership. This analysis
concludes the analysis of the artistic collections in the holdings of the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in

Lo6dz discussed in this chapter.

There is a common theme that links the first of the groups of objects presented here, the International
Collection of 1931, with all the others listed above, This also distinguishes these collections in the £.6dz
museum from other art deposits. They are all collective donations of their artists. They are thus the result of
discussion, the selection of values and the result of a joint project involving many people. These collections are
their authorship, even personal declarations, expressions of the relation to art in their time, they each embody
a message and are an expression of the motivations lying behind the donation of the gifts themselves. Each
of these collections created by artists is diametrically different, as they reflect the different artistic ‘epochs’

of the twentieth century.

Following the success of the International Collection of Modern Art of the a.r. group in 1931, and the
widespread public recognition of the respect with which the Lodz Museum treated it - subsequent artistic
collections were submitted by the artists themselves to the Museum in the belief that this particular institution
could be relied upon to properly curate the collections of works deposited. This belief took the long-term view,
and relied on the certainty that in the future this institution would be able to determine the “hierarchy of
their valuation on the lines of time,”3 and above all read the artistic intentions of this act, the interpretation

of individual artists’ creativity and the preserve the integrity of the works in the future.

These reflections revolve around a series of questions. What values in heritage protection are important for us
today and for the future? What processes in museum practice, both curatorial and conservative, influence the
formation of these values? What is the reason for the need to constantly update the evaluation of individual
works and the artistic, historical and social dimension of creativity within contemporary art? This process
develops due to the constant need to update views on the latest visual arts and the forms of their protection,
and involving the active participation of artists, consumers, conservators, curators but also takes into account
the analysis of the changes within art and its forms. The final question therefore concerns how this process

will affect the reading of the present for our times and for the future.
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Integrity and nature of the ‘collection of artists’

The perspective of uninterrupted existence of the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £.6dz for over 80
years allows us to analyse the development of the collection and the decisions taken about its development.
This long tradition permits a thorough review of museum documentation, and thus a discussion on how to
describe, systematize and protect objects. It also allows us to examine the layout of exhibitions and individual
shows over time. As a result, it has become evident that since the institution was established, there has been
constant work with outstanding artists, and the curatorial team has been aware of the high quality of the
objects, the specific character of the local milieu and its international dimension. The dramatic historical
events, especially the Nazi occupation during the Second World War and then Stalinism, followed by the
collapse of Communism after 1989, have influenced the consolidation of the institution and have now made

it possible to clarify the direction of its activities.

It is clear that in order to appreciate the uniqueness of the manner in which the collection functioned, it
is worth looking at the mission of the museum.4 In its most up-to-date form, from 2014, it is based on the

following three main premises:

1. Above all, the Museum serves for the creation of conditions for the viewer to engage with the visual art
of past and present generations, together with providing an opportunity for the education of sensibility
and independent evaluation of the art by the viewer. From the beginning, the emphasis on providing for
the interests of the viewer were seen as a primary value and was derived from the conviction of its creators
- artists and directors - that art is an element of social life that decides its fullness and value. It must be
remembered that the museum was originally created in a city that was at that time peripheral in relation to

modern art. This aim has been fulfilled by a very rich educational and public outreach program.

2. The function of the Museum is also continuing and improving the collecting, preserving and analysing
of the collections, in parallel with organizing a rich program of exhibitions and conducting research (since
2013, the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £6dz is one of three museums in Poland that has the status
of a research institute). This also means strengthening the international dimension of the museum. It is
currently engaged in scientific and exhibition collaboration with MoMA in New York and the Raina Sofia

Museum in Madrid.

3. Through its activities the Museum engages in the presentation and promotion of the most progressive
attitudes and artistic phenomena resulting from the association of the history of the collection with the history

of the avant-garde in Europe.

These three principles are the vectors for the functioning of the museum. They are also the implementation
and continuation of the avant-garde idea of a “creative life for everyone thanks to the new art” that was
postulated by the initiators of the first collections - Wladystaw Strzeminski, Kobro and Henryk Stazewski and
their colleagues from the a.r. group in 1931. This was the idea that was materialized in the form of a collection
of works of the artists. The initiative begun by this avant-garde idea was confirmed by the artists’ gift of the

International Collection of Modern Art of the a.r group to the city of L6dz.
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A methodological approach containing the postulates of these artists was adopted by the first director of the
Museum (from 1934), Mieczystaw Minich, who created a professional artistic institution and defined it as

a Muzeum Sztuki (Museum of Art).

At the same time, as Minich asserted, “If we try to examine the material in the galleries in the historical-
chronological aspects, in terms of its relevance in a certain place and time and then put it into specific
developmental stages - a fundamental methodological issue for the proposed systematic approach to artistic
phenomena will be its analysis and grouping according to stylistic criteria regardless of time and place of
origin.”5 The director recognized the ideas of value brought to the museum by a group of “revolutionary
artists”. In his work, this was embodied by his profiling and analysing the collections of his museum, as well
as initiating international exchanges and innovative projects promoting artistic ideas and realizations in
space, such as the Neoplastic Room. Minich’s functions, tasks, and strategy stem from the conviction of the
need for systematization of art and the holistic appreciation of the values that govern art. To this day, this

approach is that which dominates in the museum’s work.

The integral roles of the collections of works donated by their artists have not diminished over time. They
correspond to the idea of “the museum as a critical tool” conceived by the next director Ryszard Stanistawski
(from 1966 to 1990).6 Stanistawski postulated that a museum was an experimental platform, giving artists
the material and technical means to realize their ideas. At the same time, the museum is to be a place of
constant critical and open discussion, responding in a timely manner to the current trends in art, involving
the artist and the audience equally. Such dialogue enables, according to Stanistawski, the multidimensionality
of a work of art to be revealed, and allows the discovery of otherwise neglected or forgotten artistic values, and
facilitates the making of independent choices. The essence of his beliefs, and at the same time valuation, was
the suggestion that the art works in collections should be presented from today’s perspective. As a result, the

museum’s operation generates a process of permanent reflection that makes it a critical instrument.

The contemporary treatment of the collection of the £.6dZ Museum is respectful and generally complies with
the principles of maintaining the integrity of the collection and the integrity of the works.7 It is therefore

appropriate to refer the collections to such standards as:

- high material value in their category,

- high value of the intangible assets in their category,

- integrity of and fidelity to the idea of the collection as a work,

- the originality of the works,

- the authenticity embodied in the integrity of the collection as a work,

- and the classic standards such as artistic and aesthetic value.

Historical and documentary value is well analysed in the information given in publications and exhibitions.
Here, one can feel some deficit in the case of some of the material discussed here, in that the passage of time
has obliterated the ideas and meanings of creative acts from the time of Solidarity, especially for the younger

audience.

An important element of the valorisation of the International Collection of Modern Art of the a.r group,

composed of original works (objects) is the degree of analysis of them, as elements of the collection as well
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as individual objects, as items of cultural heritage as whole. The degree of analysis is influenced by elements
such as the description of the author, understanding the context of the creation, the originality, history,
techniques, description of materials, preservation, any conservation interventions carried out, and possibly
the layering of additional meanings. Thus, the level of study and analysis of the collection and its individual

objects is affected by the actions by the museum, which are constantly developing.

In the continuation of traditions in the spirit of dialogues about their works with modern artists, permitted
also are new interpretations, reminders, recall, re-enactment and other reconstructive actions when the

ethical aspects of the actions are essential elements of the decision-making strategy.

The Revolutionary Artists Group (a.r. group)
— The Room of Neoplastic Art and its reconstructions

The first case study concerns the International Collection of Modern Art created from 1931 by the a.r.
group and initiated by the Polish artists Strzeminski and Kobro. This raises the question; how should
a homogeneous art complex in a museum be ideally displayed? Should the museum create a special room
for a specific collection to reflect the assumptions and ideas of the artists and transmit them to the gallery
visitor in a clear way? To what degree can the ideas of the artists and the artistic trend lying it be legible for

the next generation?

The responses to these questions in the case of the International Collection of Modern Art were of an
experimental character. The task of meeting these challenges, pioneering in the 1940s, was undertaken by
Minich, the first director of the Muzeum Sztuki ( Museum of Art) in Lodz. It was he who continued this work
in the post war period, through his concerted efforts to recover the remains of the International Collection
of Modern Art of the Revolutionary Artists.8 In 1945, Strzeminiski handed over to the Museum all his most
important works, and systematically supplemented the collection with newly-created works.9 Similarly, Kobro
presented to the Museum some of her metal spatial compositions to replace those destroyed during the
War. In total, about 75% of the International Collection of Modern Art was recovered. The conditions were
therefore created for an exhibition. Favourable conditions were created for the collection’s exhibition, when in
1946 Minich acquired for the premises of his museum, the nineteenth-century neo-Renaissance town house
of the Lodz industrialist Maurycy Poznanski. The recent military events created in Poland a burning desire
to rebuild the lost cultural heritage, and to recover what was left after the material and cultural destruction
of the War. It was especially the artistic and historical value of the gifts of the artists Kobro and Strzeminski,
who in 1931 had so willingly collected and handed over to the Museum the works of European avant-garde

artists which convinced the museum authorities to create a special exhibition facility for them in the Museum.

The Museum had the aim of recalling and referring to the value of the works of the a.r. group and chose to
achieve this through showing a visual model that explained neoplasticism and the postulates of the artists.
In one of the rooms of the palace, a neoplastic architectural interior was therefore created, complete with
paintings, sculptures and furniture, forming a perfect space for the interpretation and understanding of this
artistic direction. The work was entrusted to Strzeminski, who in 1948 designed the Neoplastic Room.'° The
artist based his project on the assumptions contained in the manifesto that he wrote together with Kobro in
1931, entitled Composition of Space. Calculations of space-time rhythm. The rectangular room with three

entrances and a milky glass ceiling was divided into planes based on strict mathematical calculations and
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painted with basic colours - red, blue and yellow. These compositions were supplemented in a vertical-and
horizontal arrangement - in neutral colours (white, grey and black), in such a way that a balance and harmony
of space were achieved. Strzeminski’s assistant was his student, Boleslaw Utkin, and the project designer was

Wiadystaw Gorski, a craftsman and also a pre-war student of Strzeminski.

In the Neoplastic Room, the curvilinear sculptures of Kobro were displayed on pedestals and painted
primarily in neutral and neutral colours, discretely displayed and located within the space of the room. In
the gallery there were also paintings of artists directly connected with the De Stijl group and painters focused
on the neoplastic trend: Sophie Tauber-Arp, Vilmos Huszar, Theo van Doesburg, Jean Hélion, Stazewski and
Georges Vantogerloo. Among the objects displayed in the room was specially designed furniture designed in

the style of Unizm by Strzeminski.

This space created by Strzeminski implements exactly the postulates contained in the Composition of
Space. These are the following assumptions:

»1. Sculpture is part of space, its organic character is conditioned by its relationship with space;

2. Sculpture is not a composition of the form in itself but a composition of space;

3. The energy of successive shapes in space produces a space-time rhythm.

4. The source of the harmony of the rhythm is measurement, based on numbers;

5. Architecture organizes the rhythm of human movements in space, hence its nature as spatial

composition.”

Opened on June 13th 1948, the Neoplastic Room soon became the Museum’s greatest attraction. It was the
only place in Europe created as the result of the author’s artistic vision and at the same time referred to the
model of exposition and museum experiment represented by the creation in 1927 in the Hannover Provincial
Museum of the Kabinett der Abstrakten of El Lissitzky destroyed by the Nazis in 1937. This exceptional
display space had been commissioned by Alexander Dorner the director of the Museum and was an artistic
project in which works by Cubists and Constructivists such as Fernand Léger, Piet Mondrian, El Lissitzky
and Friedrich Vordemberge-Gildewart were jointly exhibited. It fulfilled artistic, didactic and historical roles
— bringing to attention a concrete stage of cultural development, in which artists worked directly within the
international avant-garde circuit. The Neoplastic Room also became a showcase of similar valuable avant-

garde values and is still presented in the museum in E6dZ despite many historical setbacks.

The first of these took place as early as in 1949, together with the introduction of the doctrine of socialist
realism to Polish art and museums, rejecting a priori the avant-garde artistic tradition. This led to the closing
of the Neoplastic Room in January 1950. The walls were painted over, and the paintings, sculptures, and

furniture went into the storerooms where they were to remain a long while.

After the political thaw in the Soviet bloc after 1956, there was a return to universally recognized European
artistic and aesthetic values. In 1960, Minich the director of the museum who had in 1948 ordered the
creation by Strzeminski of the Neoplastic Room, decided to re-create it.!? The individuals who had assembled
the International Art Collection were no longer alive, Kobro had died in 1951, and Strzeminski a year later.
There were no plans or designs of the Neoplastic Room in existence, there were few photos of the interior.
It was still possible to turn to Utkin, the pupil of Strzeminski, who had assisted the artist in 1948. Based

on research and his memories, documentation for the project was created and the interior was restored.
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It was a very laborious task, consisting of the recreation of the Neoplastic Room as a whole from memory.
While the memories of the original were not so distant, the recreation required precision and accuracy in the
selection of pure colours, uniform surface of the walls, the most suitable paint and preservation of the original
proportions. For the first time, plans were created that were later useful to create subsequent ones. The
sculptures of Kobro were set on glass platforms, the walls behind them were hung with pictures by Huszar,
Stazewski and a reproduction of Pieta Mondrian’s painting. Opposite these stood Strzeminski’s furniture and
on the walls, again pictures by Stazewski, van Doesburg and Hélion. In addition, Director Minich proposed
to Utkin that there should be an extension of the first Neoplastic Room to a second room, called the Small or
Second Neoplastic Room, to increase the display space to provide an opportunity to demonstrate the theory
of the Neoplasticists on the penetration of coloured planes and the functioning of their rhythm in infinite

space. On display there were also Unist works by Strzeminski.

Such a procedure was unprecedented, but justified by the purposes that were served, those of the need to
provide display space and educational purposes. It was motivated by the unique value attributed to the
a.r. group and the International Collection of Art, its innovativeness, ideas and messages. The Neoplastic
Room gained a symbolic dimension. Through its existence in the same place as the central and main part of
the collection from 1960 until today, it has become a link between the pre-war, avant-garde history of the
collection and the present. It is shown in its original version but also in dialogue with new artistic works.
The exhibit explains that it is still the embodiment of the execution of Strzeminski’s instructions, and its
adherence to this script gives this space a completely autonomous character. Unlike the rest of the Museum’s
exhibitions, it is not subject to changes in styles, artistic tastes and curatorial practices. The Room denotes the
axis, a centre around which reflexive practice concerning the collection and museum is constantly focused.
The material dimension is also important. While in the first reconstructions, paints were used in accordance
with their market availability and the universality of plastic binders, in recent times the reconstruction has

been maintained using paints made from the pigments and binders that were available in 1948.13

In general, it can be said that the approach to copying in modern times the creation of earlier works such as
the Neoplastic Room were simpler Many new terms arise or are in statu nascendi and concern different types
of reconstruction. One example is the use of the term ‘simulacrum’ and the possibility of its application in the

context of the recent copy of the Neoplastic Room at the Reina Sofia Museum in Madrid in 2017.

Over the years, however, the Room and furniture have been re-designed according to the pattern developed
by Utkin and professional interior designs by Stanislaw Cuchra-Cuchrowski - a respected interior designer
of L6dz.

The value of the a.r. collection in £6dZ has become widely known in the world. Kobro’s spatial compositions,
Strzeminski’s unist and architectural compositions, and paintings by Stazewski have been travelling abroad

since the early 1960s, to Zurich, New York and Stockholm and other places.

From the moment when the directorship of the Museum was assumed in 1966 by Ryszard Stanistawski, the
Neoplastic Room and the International Collection of Modern Art have become the main value of the collection
preserved by the Museum. Stanislawski changed part of the exhibition, removed Strzeminski’s furniture, and
instead added his daring architectural designs to emphasize even more the unique character of the room and

relationships with the avant-garde theory.
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Over time, the Neoplastic Room itself began to travel as an independent exhibition module. In 1983
it was reconstructed at the Pompidou Centre in Paris in the exhibition Présences Polonaises.'4 In this
reconstruction were exhibited the collection of the a.r. group and the so-called Architekton of Kazimierz
Malewicz (with whom Kobro and Strzeminski worked in Vitebsk and Smolensk between 1917 and 1920).
Another reconstruction of the Neoplastic Room was carried out in 1985 at the Fyns Kunstmuseum in Odense,

Denmark.

The last such faithful reconstruction, differing only in the material of the floor (stone in Madrid, wooden in
Lodz) took place at the time of the writing of this work. This housed the exhibition opened at the end of April
2017 at the Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia in Madrid on the works of Katarzyna Kobro and
Wiladystaw Strzeminski: Prototypes of the avant-garde.'> This exhibition is curated by Jarostaw Suchan, the
current director of the Art Museum in E6dz, and presents 150 artistic works (sculptures, paintings, drawings,
spatial and architectural compositions and furniture) and demonstrates their chronological development
and conceptual aspects. The highlight and the biggest sensation of the exhibition is the newly reconstructed

Neoplastic Room.1©

Since the 1960s, there has been a slow change in the manner in which art works were displayed. Firstly,
in the galleries and other places, a new practice has emerged not only in presenting objects, but, above all,
in the process of creating them, that is the artistic process or the presentation of artistic gestures (actions,
performances, happenings) in a particular place and local context. The post-Communist transformations
of 1989 provided the opportunity for a groundbreaking change in the organization of the Museum in 2008
by allowing the acquisition of a new building for the Museum in a former weaving facility, namely the now-
reorganized Manufaktura. This became the second headquarters of the Museum (called ms2, while the old
building was named ms1). The Museum’s director Suchan was initially thinking of moving the Neoplastic
Room from its current situation to the ms2 building.'” After discussions, however, it was decided to leave the
room in the old museum building in the space originally designed by Strzeminski. Around it, artistic projects
would be created showing the current and new meaning of its existence. The new Museum building however
(ms2) would: “serve to present contemporary artistic phenomena, above all in relation, however, those that

would have some relationship with the context produced by the history and collections (...) of the Museum.”8

In order to understand the new approach to the value of the Neoplastic Room. The first one was Julita
Wojcik’s action in 2006 as part of the exhibition The museum as a shining object of desire.*® The artist asked
the Museum’s director Suchan to wear a sweater that she had knitted and to perform the opening ceremony
dressed in this costume. This patterning of this object, the sweater, was a direct reference to the Neoplastcism
and colours of the Room (with the addition of orange) and the manner in which the panels had been divided.

The object was called Neoplastic composition.

Since the early spring of 2007, three preliminary versions of the future exhibits in the new ms2 building
were prepared. As part of the intervention in the old building, a series of new exhibitions was created there
too. They were entitled Collection of Art of the 2oth and 21st Century. Project 1: Art and Politics; Project 2:
Strength of formalism; Project 3: Beyond the Principle of Reality.?° During the first of these, and in accord
with the original purpose of the Room, displayed in it were objects from the International Collection of the
a.r. group. During the second, there was some distortion of the original purpose of the Room which became

the exhibition space for other abstract paintings and sculptural compositions. For example in the Small
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Neoplastic Room was exhibited items from the so-called Unist Series comprising several paintings from
the next decade such as the picture CCCXX of Stefan Gierowski (1974), Giinter Uecker’s Untitled done in
the gaufrage technique (1988), and the Composition at 15°, 30°, 45°, 60°, 75°, 90 °’ by Francgois Morelett
(1959-1969). At the same time, the Neoplastic Room was treated as an architectural space and confronted
with contemporary experiments in the sphere of space and architecture. These were: installation of Neoplastic
Exercises by Grzegorz Sztwiertnia creating a constructivist sports hall, installation of a monitor, supported
on one side by a blackened cube screened transmitting the interior of the Room Straightening the crooked
by Igor Krenz (2007), and the above-mentioned Neoplastic Composition by Woéjcik (2006), shown this time
as a suspended object whose imperfect materiality (a sweater made by hand) and the use of added orange

colour went against the strict rules of creation of a neoplastic work.

The next transformation in the course of this third project had the most radical effect on the Neoplastic Room,
as it incorporated works from the trend of emotional expressiveness of the 1980s - one of the most distant trends
from the original avant-garde in the assumptions behind its artistic expressions. It became part of an exhibition
entitled Dreams. On the axis of the passage through the empty Room were placed two expressive sculptures
of an entirely different artistic tradition from the Room itself: Sitting man by Piotr Kurka (1988) and Mariusz
Kruk’s Wolf displayed standing in a red triangle (1988). In the Small Gallery was situated a red flower sculpture
by the group of artists from Poznan called Koto Klipsa (created by Krzysztof Markowski, 1986) and combined
with a painting (called Untitled) by Magdalena Moskwa (2005) and two photos by Zofia Kulik from the cycle
Garden - Libera and Flowers (1996 — 2004). Only the title (Dreams) and the Freudian context of the placement
of these works justified such a collision of the message of art from different periods. The exhibition explored
the relationship between art and psychoanalysis, and its title refers to the famous collection of the anthologies
of Sigmund Freud, Beyond the Pleasure Principle (1917 - 1940), and justified the presence of these expressive
forms in a rigid neoplastic space. As the curator Jaroslaw Lubiak wrote in the text accompanying the exhibition:
“the works are submitted the mechanisms of dreaming, the discovery of Freud, so that the action of unconscious

processes, which constitute an essential part of mental activity, may be manifested.”?!

There was a shift towards the verity of presenting the original expression of the Neoplastic Room without
the contrasting contemporary contexts. The reopening of the renovated old premises of ms1 on February 26,
2009 highlighted three projects referring to the faithful reproduction of reality. One of them I repeat them to
match them by Elzbieta Jabloniska2? directly related to the history of the Neoplastic Room but in a dimension
new for the museum. The artist left it empty. In fact, most of the works from the International Collection
were at the time in new arrangements in the ms2 building. The artist placed only archival photos in the
room. By the objectivisation of the space of the Room she posed questions about its context outside its role
as an exhibition space. Around it, Jabtofiska had concentrated practices and procedures typical of traditional
museums, the main task of which is to collect and store works and engage in procedures for making them
available to and understood by the viewing public. She arranged the simulation of storerooms of paintings
and sculptures, presented inventory cards and documentation. In the room itself were shown archival films
about Strzeminski and Kobro and commentaries on the works of other artists. At the end of the exhibition,
Jabloniska prepared for museum visitors a special spatial interactive game using abstract wooden plywood
shapes to allow each viewer to make a model of a neoplastic composition. The artist consciously used the
practices of work with archival material that had become more fashionable in the preceding decade and
turning the space over to the viewer to construct new unexpected meanings in it. The task of the conservator

and the curator is therefore reduced to faithfully reproducing the source material.
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1. Sala Neoplastyczna, Kompozycja otwarta, 2010.
2. Sala Neoplastyczna w latach 1948 — 1950.
3. Siedzgcy Piotra Kurki (1988) i Wilk Mariusza Kruka (1988) w Sali Neoplastycznej. Wystawa Poza zasadg rzeczywistosci (2008).
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4. Joseph Beuys i Ryszard Stanistawski pokazujacy instalacj¢ Portret matki (1976) Tadeusza Kantora. Sierpien 1981.

5. Joseph Beuys i Ryszard Stanistawski podczas przekazania daru artysty dla muzeum Sztuki w Lodzi w ramach akcji
Polentransport 1981.

6. Od lewej: Jessyka Beuys (corka artysty), Joseph Beuys i Ryszard Stanistawski podczas zwiedzania Sali Neoplastyczne;j.
Sierpien 1981.

Wszystkie zdjgcia copywright MS w Lodzi.
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From the point of view of conservation, challenges are always present when certain situations arise, such as
when there are new works displayed in the Neoplastic Room that participate in a dialogue with the spatial
arrangement of the room and the history of the Museum. Each time this occurs, it poses fresh challenges.
The first time this happened was in 2009, when a project was executed according to the designs of Daniel
Buren, a long-time collaborator with the Museum and Polish avant-garde artist who had been planning it
for several years. He built the architectural-painting installation of Hommage a Henryk Stazewski, Cabane
éclatée avec tissu blanc et noir, travail situé (1985-2009) - one of his famous cabannes - for the exhibition of
works by Stazewski from the £.6dz collection. This comprised another ideal space for exposition of the abstract

works of the avant-gardist, referring to the rhythm, time, space and movement of the project of Strzeminski.

In a later project (Neoplastic Room, Open Composition), executed in 2010 by Suchan, the works and
installations of a number of contemporary artists are presented: Jaroslaw Flicinski, the Grupa Twozywo,
Krenz, Grzegorz Sztwiertnia, Jabloniska and Woéjcik. New works have appeared - Prototype structures by

Liam Gillick (2011) and works by Monika Sosnowska, Celine Condorelli and Nairy Baghramian.

The above account of the transformation of the artistic values of works displayed in the Neoplastic Room
leads to certain conclusions. It is hard to resist the impression that the museum has fulfilled the prophetic
mission lying behind the creation of its collections. Minich and Strzeminski, in creating the Neoplastic Room,
left the Museum and its audience a legacy that is unique and valuable in the scale of contemporary art. It
is problematic, because it explodes every museum norm in being a utopian project. It preserves, as a result
of successive reconstructions and the decisive approach of successive directors, a witness to the artistic,
intellectual, progressive and reflective effort. This progressive heritage has become the immanent, constitutive
past, present and future of the museum and its discursive program. The prophetic nature of the mission
of the new museum, with the power generated by artists and visionaries, has led to the Neoplastic Room
becoming a lasting feature. It constitutes a reference point for subsequent discourses about values in art. This
is especially precious in the face of the current information chaos, the pressure of mindless consumerism,
liquid reality, and the lack of any sense of constancy, when the need for self-reflection becomes urgent. The
Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £.6dz has undertaken such an evaluative self-reflection. But in times of
uncertainty the Museum again turned to artists. The practice of the next decades confirmed the value of the
prophecy that the visionaries, scientists and eminent artists are capable of. Anticipation of the value of art
and its development is the province of the most outstanding galleries and museums. The practice shows that
the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in L6dZ (now ms1 and ms2) belong to this leading group. Such a high

rating brings with it a heightening of the demands on the curatorial and conservation team.

Joseph Beuys and his Polentransport 1981

In the case of the Polentransport of Beuys from 1981, it is necessary for curatorial purposes and from the
point of view of its conservation to treat it as an integral work of the artist and always have in mind the
context of its origin. The event coincided with the 50th anniversary of the transfer to the Museum of the
International Collection of Modern Art by the a.r. group and, at the same time, on the first anniversary of the
emergence of the independent trade union Solidarno$c¢ in August 1981, a year that dramatically changed the
image of social life in Poland. The artist, along with his wife Eva, daughter Jessyka and assistant driver, came
to £.6dzZ in a van to deliver his gift to the Art Museum. On the roof of the car was a large pine chest. Lined

with packing paper bearing the artist’s signature, it was filled with over 800 diverse works - drawings, prints,
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photographs, and documentation of the artist’s activities, small objects and multiples. Some of the drawings
and graphics were executed on atypical materials like plastic, wood, metal and PVC. There were also objects
made of radioactive phosphorus.23 The chest itself served as an element in the exhibition, as a platform for
smaller works laid out in the order determined by the artist. Beuys added 13 drawings made in situ in £6dZ,
which were at the same time a specification of the donated works. On their back, he mounted offset prints
with a fourfold repetition of the two towers of the World Trade Centre in New York (which now no longer

exist since the terrorist attack in 2001), which he called Cosmos and Damian gleaming.?4

Beuys gave his action and gift the title Polentransport 1981. The first reason mentioned was the idea of
referring to the gift of the avant-garde artists making their work available to the public in 1931. The next
refers to practice following collaboration with the Museum’s director at that time, Stanistawski with the
artistic scene of western Germany. In the geopolitical realities of that time, and in the shadow of the German
destruction in Poland left by the Second World War, the undertaking of such a dialogue and engaging in such

exchanges were not typical, and even seemed pioneering.

The artist’s gesture was very important for art and for Poland, in the sense of confirming that the country
belonged to the European cultural circle and its values. Many years later, Stanistawski recalled: “Joseph
Beuys (...) offering us his works, calling them Polentransport, was thinking not only that he would establish
a bridgehead in Eastern Europe, but rather do a service for the entire cultural community that has the right

of access to his work.”25

The main motivations for this act, lay in the artist’s past. Beuys arrived in Poland for the first time in 1981
and this trip was, in some way, an act of expiation of a former German soldier. The attention of this socially
and politically engaged artist-reformer had been attracted by a unique moment in the transformation and
socio-political breakthrough in Poland at this time, emphasizing such values as the departure from violence,
the grass roots origins of events, the uniting of society without hierarchical structures or leadership in the
name of cooperation and mutual assistance, together with a growing respect for the distinctiveness of the
individual. In his “Appeal for an Alternative” published by the artist in 1978 in Diisseldorf, and in 1981 in
Poland,2° he advocated the creation of an alternative society in Central Europe, whose main determinant of
development would be mutual assistance and solidarity. Beuys was interested in many cultures - considered
at the time as central and peripheral. The trip to Poland was a consequence of his artistic path, which
embodied the conviction that everyone could be an artist and more importantly, could be a participant in
creating with others a Social Sculpture. During his stay in £.6dZ, Beuys delivered a lecture on the convergence
of values derived from his theory of Social Sculpture, and the values of the early stages of the Solidarity
movement, the common goal of which was to develop the hidden creative potential of people. The artist saw
in these processes the beginnings of a third way in building a social organism. This attitude was similar to

Strzeminski’s thought.

The Beuys collection has a wealth of motivation, which supports the collection of the museum in proving its
uniqueness to this day. It was created in a dramatic period when Solidarity was a slogan and a universally
appreciated value, the community of Solidarity incorporated as many as 10 million people who stood
behind these values. It was also perceived all over the world as a quest for freedom and an important social
phenomena. This euphoria collapsed with the introduction by the state of Martial Law on December 13, 1981.

Within four months, the military commissar ordered the Museum to remove the works of Beuys from the
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exhibition. They had to be hidden in boxes in a storeroom. The artist himself had intended to return to L6dz
to complete the installation in the museum or in the city. But the introduction of Martial Law in Poland, and

then the poor health of the artist and his death in January 1986, put an end to these plans.

After Martial Law was lifted, Polentransport was shown in Poland - in Lublin, Cracow and Warsaw. After the
collapse of Communism in Poland in 1989, the collection was presented abroad, in Budapest, Milan, Tokyo,
Turin and Lyon. Especially lively was the reception and perception of the collection’s values in the Martin-
Gropius-Bau in Berlin in 1994 and in Jerusalem in 2012. Accurate documentation of the collection helps to
reproduce it during subsequent exhibitions and accompanying conservation care. Objects with very different
material characteristics and poor preservation due to their fragility were subject to preventive maintenance

and reinforcement to withstand multiple transports and displays.

Returning to the axis of deliberation of this dissertation, the collection Polentransport 1981, as a work of an
artist constituting in itself a deliberate assemblage of objects, undoubtedly is characterised by a high material
and non-material (intangible) value. Recognizing this complex legacy of the art of Beuys and a number of
historical preconditions has led to a high evaluation of these objects and directly influence conservation

strategies.

They have a high value as a collection in their category, with the “preservation of integrity” becoming
a significant factor to be respected by conservators and curators. Originality and authenticity are preserved,
especially valuable thanks to documented conversations with the artist during his stay, descriptions and
documentary drawings made by Beuys himself. These survive thanks to preventive and active conservation,

properly implemented in the museum collection.

Finally, it should be added that the display of Polentransport 1981 should ideally be accompanied by
educational zones that allow the audience to empathize with the intentions of Beuys and the context of the

collection.

Reflecting the value of Tadeusz Kantor’s total art heritage

On consideration of the legacy of Kantor, we are certainly aware that we are dealing with one of the most
outstanding artistic figures of the 20th century. Kantor was an uncompromising artist, open to new ideas,
inspirations, engaged in a creative search for artistic means combining various disciplines. His art is
multidimensional, interdisciplinary, eclectic, multi-stage, going through many transformations and filled with
artistic surprises. In his artistic output, there was no conventional division into disciplines; he used to talk
about himself living in a triad - theatre, painting, artistic gestures. As long as he lived, he constantly subjected
his work to analysis and interpretation. He demanded serious and reflective treatment of art and the artist,

without pathos and patina. One year before his death, Kantor spoke at a lecture in Cracow’s Teatr Stary:

Let’s stop flattering here in Poland, recalling only merit ... Do not flatter, for God’s sake, do not
flatter! One can die of boredom from this flood of flattery. Please do not tell us any more about
the persecution we had to suffer, the past battles, the merits and the honourable scars. All that
was yesterday. It’s time to take a look at what we really are today. Let us believe in the values of

what we do, let’s reject all the rubbish.27
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It is not surprising therefore that, since the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £6d7 is an institution that
works with outstanding artists and having an original collection gathered over a number of years, it contains
a rich and representative collection of the works of Kantor. This collection is the basis for the wider activities
of the museum to protect the value of Kantor’s art, also outside the museum walls. Since the 1960s, Kantor
was closely associated with the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in E6dz. When he left for Paris for the first
time in 1947, then the world’s capital of art, he met there Stanistawski, the future director (from 1966) of the
Museum, who was at that time living and studying there and was therefore a witness to Kantor’s stay and
original artistic activity. From this period comes Kantor’s early informel pictures such as The figure with
umbrellas of 1949 or Peril of 1953. As Jaromir Jedliniski, one of the most important experts on the artist’s

work, as well as the later director of the Muzeum Sztuki (Museum of Art), says about this period:

Kantor was greatly influenced by the painting of Wols, but it was not a full affirmation. At that
time, Kantor spent time in the museum of curiosities, the Palais de la Découverte, which was
something between a cabinet of curiosities, a museum of natural history, technology, mankind,
anthropological museum, in some sense ethnographic, etc. Later, in Kantor’s painting and theatre

there occurred his informel period.28

Works of Kantor - paintings, drawings, collages and objects were systematically bought for the collection of
the museum in L6dz. After the informel pictures in the collection were, among others, a rich collection of
images from the 1960s. These included items from the Emballage cycle, drawings for the Torture Machine
of 1967 from the performance of The Water Hen, a picture of the Infanta from the Persiflages cycle of
1966/1970, Multipart III from the action of 1970, drawings from the cycle People enlarged by objects from
the beginning of the 1970s, the installation Portrait of my mother of 1967, Let the Artists Die of 1985, the
picture I am falling, damn it of 1987 through to the last drawings from the end of the 1980s. This can be

regarded ass a collection representative of the works of Kantor.

After such a statement, one might be surprised to find so few of the works of the artist on display in the
Museum. This however is compensated for by the activities of L6dZ curators, including the current director
- Suchan that take place outside the walls of the museum. For many years (with a break to exchange the
collection in 1992 with the Musee d’Art Contemporain de Lyon and Espace Lyonnais d’Art Contemporain in
Lyon) was exhibited in the old Museum building on Wieckowski Street, a very personal installation Portrait of
my mother (1976). The work is a tribute to the artist’s mother Helena Berger, raising her son alone. The artist
placed in a wooden chest six linen pouches filled with rice, on which he had previously printed photographs
of his mother depicting her from the time of her youth to her old age. On the wall he hung a black and white
photograph of the cross on her grave. This installation underwent conservation-restoration in the Modern
and Contemporary Objects Conservation Atelier (currently NOVUM) in the Department of Conservation and

Restoration in Warsaw, where the conservation documentation is kept.

There were just two works of the artist in the exhibition of 2014 entitled Atlas of Modernity. The collection
of 2oth and 21st-century art of the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in the new ms2 building. Presented in
the section entitled Me is a similarly iconic Portrait of mother object-installation is presented. This is a bench
from the performance of the play Dead class from 1975, depicting a small boy in a pre-war school uniform
sitting in a wooden school bench. On the other hand, in the section entitled Disaster is a dramatic 1963

Kantor drawing done in felt pen depicting a ‘package man’ with the outline of the same bag-laden character
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from three different viewpoints. It should be added as justification of this modest representation of Kantor’s
art in the museum exhibition that the assumption of the current exhibition is the continuous movement of
works, according to Suchan, “which results from both the daily work of the museum, including constraints
of preservation and attempts to reinterpret works previously presented in another parts of the exhibition or

stored in a magazine.”?9

The works of the artist that are located in the storerooms are very difficult to conserve. As an example, one
might cite the object assigned to the sculpture department in the collection of mannequins: Edgar Watpor.
The Man with Suitcases from Stanislaw Ignacy Witkiewicz’s play The Water Hen directed by Kantor in 1967.
The figure shows the tragic figure of a loser, a would-be artist. Its ‘revitalisation’ that would bring it from
the storeroom to the exhibition galleries involves several problems. First of all, it is a matter of its integrity,
because it was an element of a theatrical performance. It would be difficult to display it in the present limited
exhibition conditions of the Museum, without the presence of the dead artist and given the incompleteness of
the scenery of the play, scattered in several places, to recreate the total sense and character of this object. The
second problem is due to the difficulty of its conservation. The figure of the man is made of a metal frame with
a weak structure covered with a velvety woollen textile material that is now no longer produced in this form
(paradoxically, it is missing even in £.6dz, a city famous for the textile industry in which it was once produced).
As aresult of the above-mentioned complications and shortcomings, the decision was taken to avoid any form of
radical curatorial and conservation treatment involving undertaking a difficult conservation and reconstruction

project, and this has resulted in the permanent stay of the sculpture in the Museum’s storerooms.

An equally difficult conservation problem is involved in the case of Kantor’s work Burdygiel, this was
a costume personally made by Kantor for the performance of the play by Witkiewicz, The Madman and the
Nun. Tt consisted of a hanger with black latex rubber balloons. Due to the irreversible breakdown of the latex,
the object after conservation remained incomplete and having little in common with its original appearance as
the work of Kantor and could not be exhibited in that form. Given the existence of extensive documentation, it
was possible to create a complete reconstruction of Burdygiel at the Department of Conservation-Restoration

of Works of Art in Warsaw, and in this form the object may be exhibited.3°

There is a more general problem of copyright to the legacy of contemporary art. As a consequence of the
unregulated situation, the representation of different interests on the basis of the inherited or designated
roles of the heirs may potentially lead to the clash of interests. In the case of the multiplicity of depositors of

Kantor’s total art and the legal ownership of the artist’s legacy, there is such a situation.

In order to create their exhibitions, the curators of the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in L6dZ attempt to
obtain works from outside their own collections. These include objects — together with the documentation —
that are in the hands of the artist’s family: Dorota Krakowska, the daughter from his first marriage and Maria
Stangret-Kantor, the second wife and the artist working with Kantor. The artist died suddenly on December
8, 1990, leaving no will. The situation of the intellectual property protection of the artist’s legacy has become
complicated. In the course of inheritance proceedings, the court determined that both Maria Kantor and
Krakowska were the heirs of the material legacy left by Tadeusz Kantor. This also applies to the copyright of
the artist. These rights are indivisible, because they concern one creator, and to obtain a license or consent
to use Kantor’s works, one must obtain permission from both heirs. Independently of the Muzeum Sztuki

(Museum of Art) in L6dZ, the Tadeusz Kantor Foundation currently undertakes work on the art and the
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documentation of the creativity of the artist. After a break in activity which lasted ten years, this was revived
in 2014 under the lead of art historian Lech Stangret, former director of the Cricot theatre, former deputy
director of the Cricotek Center in Cracow, and now the curator of the avant-garde Foksal Gallery in Warsaw.
The foundation, originally founded by Maria Stangret in 1994, deals with research into, and documentation,
exhibition, and dissemination of information about Kantor’s works. At Kantor’s house in Hucisko (near
Cracow), is also now created an interesting residence for young foreign artists and also contains an archive

of the artist’s documentation.

There is still in existence the Centre for Documentation of the art of Kantor Cricoteka in Cracow. It is an
institution created by the artist himself in 1980 as the ‘living archive’ of the Cricoteka Theatre 2 in that city.
This institution of the Malopolskie voivodeship, received a new seat that was opened in 2014. It is not well-
served either by the modest exhibition space, which is 700 square metres (which is reduced even further
by part of it being used as a store for works not exhibited). In addition, Cricoteka does not have its own

collections. All works and documentation made available here are on deposit, usually from the family.

The Gallery of Andrzej Starmach in Cracow plays a unique role in widely disseminating information about

and restoring the rank and value of Kantor’s artistic heritage.

Let us return, however, to the value of Kantor’s artistic legacy in the context of the Muzeum Sztuki (Museum
of Art) in L6dZ and its collection. The current director of the museum, Jarostaw Suchan, comes from Cracow,
a city steeped in legends about Kantor’s work. After finishing his studies, he worked at the Starmach Gallery,
then he was the director of the Bunkier Sztuki exhibition gallery in Cracow. In 2000, as a curator at Bunkier
Sztuki, he prepared an exhibition titled Impossible (in cooperation with the Warsaw - Foksal Gallery and
the Ujazdowski Castle). This exhibition summarized the period of Kantor’s art from 1963-1973 that was at
the time barely understood, but initiated a new approach to artistic values and expressed an openness to
conceptual art. This period was closed by the exhibition Everything is hanging by a thread in 1973, which
took place at the Foksal Gallery in Warsaw. This period consisted of the ‘impossible projects’, a couple of
conceptual activities such as the Multipart (multiplication + participation) project, and other activities and

happenings.

The 100th anniversary of the artist’s birth in 2015 created for the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £.6dZ an
opportunity to engage in new reflections on the legacy of Kantor director Suchan proposing the planning of a huge
undertaking, co-curated together with a state institution (the Adam Mickiewicz Institute), staging a retrospective

exhibition of the artist’s work in Brazil which would cover the material and intangible cultural heritage.3!

On this occasion was staged a huge theatrical retrospective composed of works and reconstructions of some
of Kantor’s artistic actions, combined in a creative way with the objects and re-enactment of the art of Kantor.
Instead, therefore, of exhibiting only collections of works by the artist, the project included reconstructions
of performances, artistic actions. As its curator, Suchan was following in the footsteps of one of his great
predecessors in the Museum, Stanistawski. Few know that the cultural basis of Polish-Brazilian relations
is rooted in the post-war history of culture of both countries. The charismatic director Stanistawski is still
mentioned with gratitude today in Brazil.3 It was here at the International Biennale of Art in Sdo Paulo
that Stanislawski presented the avant-garde, Neoplastic works by Kobro and Strzeminski from the Museum

in Lodz. Contacts with Poland, despite the geographical distance, were very regular. In 1965 Magdalena
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Abakanowicz won a gold medal at the Biennale in Sao Paulo, and in 1967 Tadeusz Kantor became one of the

winners of the Prémio Bienal de Sdo Paulo.

Today’s fascination with Kantor in Brazil is mainly related to his theatre combined with the visual arts. The
most prominent artist of the Brazilian theatre, Antunes Filho during his stay in Milan in the 1960s and 70s
saw the performance Dead Class after which he changed his approach to work in the theatre.33 To a large
extent it is thanks to him that in universities, theatres and alternative theatrical companies, students of the

theatrical arts continue to learn from material documenting Kantor’s performances combining all the arts.

The impulse to show the full value of Kantor’s art and re-discover the artist, as well as a comprehensive
presentation of his work, was given by Sebastiao Milaré, eminent playwright, critic, theorist, journalist and
theatre writer, collaborating with Filho. He came up with the idea of an interdisciplinary presentation of
Kantor’s work in Brazil and attempts to read it in a non-traditional manner. This was the first time that there
had been such an extensive presentation of the artist was to take place in the innovative (from the European
point of view) setting of the SESC Concolag¢do,34 not in a museum, not in an art gallery, but in a great cultural
centre accessible to all people, regardless of their origin and affiliation. The chief initiator and co-curator of
the exhibition Milaré did not live to see this grand and pioneering accomplishment. He unexpectedly died in
July 2014. The continued development of the idea was followed by his friend, the sociologist, publisher and
producer Ricardo Muniz Fernandes.35 It was he who designed an active show with the artist Hideki Matsuka,
who built the open-plan and multi-storey architecture of the display. The title: The Tadeusz Kantor Machine.
Theatre + happenings + performances + painting + other means of production speaks of the exceptionally
wide scope and momentum of this unusual retrospective exhibition.3¢ From the very beginning, the curators’
intention was not to stage a typical retrospective with a row of objects, but a constantly working mechanism,
re-engaging what was alive and living for Kantor and his time - but in today’s reality. The exhibition had the
ambition of becoming a permanent contribution to the appreciation of the art of Kantor, a reconstruction of

his artistic activities together with the spatial context engaged in that process of reconstruction.

The Brazilian exhibition Tadeusz Kantor machine... was an attempt to show a complex heritage, and to show

the multiaspectual values of Kantor’s multidisciplinary art. It was planned and executed on a grand scale.3”

The exhibition included over 130 objects, including many installations, original paintings, watercolours,
gouaches, collages, as well as originals and replicas of stage props (which is a phenomenon met in the
theatrical practice), rich photographic and film documentation, and posters. The objects on display came
primarily from the collection of the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in L6dz (over half of the exhibited

works), the Cricoteka in Cracow and private collections.

Almost two thousand square meters were set aside for the needs of the exhibition, including two gymnasiums
that were converted into professional museum galleries. A space was set aside for the display of the so-
called Aneanthisational Machine and various reconstruction of stage scenery, such as a chair from the
spectacle Let the Artists Die of 1985. They were accompanied by the film Kantor ist da of Dietrich Mahlow
from 1969 documenting the performance Die Grosse Emballage. The remaining seven rooms showed
successive realisations of the concept of the Kantor-Machine which were expressed in successivé manifestoes
and entitled: “Augmented Reality,” “Informel-Infernum,” “The Neighborhood of Zero,” “Emballages,”

“Happening,” “Impossible” and “Cliches of Remembrance.”
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The multi-storey Brazilian exposition in 2015 was completed with a surprising element - permanent
performances and interventions of actors from the group Cia.Antropofagica, for whom works on the
borderline of visual arts and Kantor’s theatre are an important determinant of their performances. Like the
idea of ‘anthropophagy’ from the famous manifesto of Oswald de Andrade from 1928, and thus a cultural and
civilizational vision of ‘devouring’ another human being and transforming this act into a new strength and
quality. Every day for the three months of the show, the actors played scenes from Tadeusz Kantor’s works.
It is difficult to judge whether such a ‘performative exhibition’ is not a better representation of the value of

Kantor’s art than the exhibition of ‘dead’ collections of his works.

The exhibition fulfilled, as it were, the wish of an artist who could not tolerate pathos and patina around
himself, and expressed in the following message: “Art is the discovery of new human sensitivity and
awareness not only of what is happening around us, but what always thrills the mind of man enriched with
continuous experience.”38 There is clearly a need to educate a new generation of artists, conservators, critics
and curators, who will look at the work of Kantor from the contemporary point of view using contemporary

artistic, exhibition and critical methods.

The collection and analysis of the complex heritage of Kantor at the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £.6dz
occupy an important position in the history of this institution. It can be critically stated that the collection
of Kantor’s works is subject to traditional museum procedures, and due to the multiple nature of Kantor’s
objects, they are classified into various subsets, often due to the nature of the base materials. Unfortunately,
they are not a separate collection such as the Polentransport 1981 of Beuys. Individual works such as Portrait
of my mother or the bench from the performance of Dead Class have attained a unique symbolic status as

works that reflect the most personal thread of the artist’s history and oeuvre.

The following norms should be applied as the value of conservative works as a ‘product’, but also, what is

most characteristic - as a ‘process’. Both categories have:

- high material value in their category,

- high value of the intangible assets in their category,

- the classic cultural values such as artistic and aesthetic value,

- the essential preservation of the integrity of the work, the originality of the creativity of Kantor,

- authenticity embodied not only in the material sphere, but also and fidelity to the idea to the idea

and message of the artist.

Finally, very difficult fidelity to the concept of the artist and keeping in step with his artistic provocations.
This remains a significant activity for preserving the artist’s identity.

The historical and documentary value is well-known due to the extensive photographic and film
documentation, theatrical performances, the information provided in Kantor’s publications, and ongoing

campaigns for the propagation of his total art, especially in foreign countries, including through exhibitions

in Paris, Nuremberg and recently in Sao Paulo.
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Summing up these reflections on the evaluation preservation and conservation of the reconstruction of
Kantor’s total art, it should be recalled that nobody has discussed his work so dynamically as Kantor himself.
The L6dz Museum is the only public institution and partner in Poland, which is able to take on the curatorial

and organizational role in preparing a comprehensive art show of this eminent artist.

The problems of protecting the value of the art of Kantor should be discussed in the context of conservation
theory. Cesare Brandi in his Theory of Restoration indicated an additional element in contemporary art in
terms of the authenticity of works. According to Brandi, the authenticity of an object is not only contained
in the material sphere of the work, but primarily in the imagine - the conceptual sphere. Nowadays, this is
considered to consist of factors such as: the idea and intention of the artist, context, function, form of space,
place, time, the creative process and fidelity and credibility in the historical aspect.39 The most complete and
unprecedented reconstruction of Kantor’s artwork took place in Sao Paulo, Brazil, and this activity created
a new stage in the improvement of the preservation, conservation and reconstruction of multidisciplinary

visual arts.

Conclusion

The main result of the investigation and interpretation of the history of artistic preservation of the collection
at the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in L6dz presented above is the discovery of how the values of these
collections influenced the changing views on the duties of the conservator and the curator. Conservation has
gone from being represented as a ‘product’ to a role as a ‘process’. The word ‘product’ can mean the end result
of the preservative operations carried out on an object to present the ‘preserved and restored’ work to the
public. The second sense, that is, conservation as a ‘process’, has here more significance, as it infers not only
the preservation of the heritage as it is, but at the same time the better understanding of its transformations

and the passage of time.

In this text I have analysed four unique and complex collections created by artists in different decades of
the 20th century and donated to the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in E6dZ. In each case, the reasons
and circumstances surrounding their reaching the museum as artists’ gifts have always existed in a specific
cultural context and social and political situation, this was then followed by transformations in the
interpretation of their existence, in the manner in which they were looked after, they underwent conservation
and restoration processes and in justified cases reconstruction and reinterpretations. They may serve as
model collections for understanding the identity of this Museum. They clearly show the artistic values of the
collection, chronological changes, differences in the motives behind their creation, and the context in which
they were collected. Superimposed on the variety of material, ideological and artistic factors that influence
our assessment of the works, there is another dimension - the relativity of assessments and methods of
their evaluation, which result from the natural process of emerging new trends in art. It is no accident that
three of the collections described above - the International Collection of Modern Art of the a.r. group in the
Neoplastic Room, the Polentransport 1981 of Joseph Beuys were the subject of a separate cycle of artistic
and educational exhibitions during the 8oth anniversary the Museum’s creation. In the era of domination
of consumption and the primacy of the art market, it had the eloquent and critical title of The economy of

donation.4°
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The conclusions of this research lead to separate evaluations of values and guidelines for the care of individual
artistic collections that are ‘the face of the museum’ and are of the utmost importance. The Neoplastic Room
with works from the International Collection of Modern Art of the a.r. group is widely appreciated. Thanks to the
early gift of works of esteemed avant-garde artists to a public institution, unique and unprecedented in Europe,
it remains today the main attraction of the museum and is also exhibited all over the world. Unexpectedly,
the flow of subsequent events has given the collection a dramatic historical dimension. Its creation by the
director of the museum Minich and the artist Strzeminski and then maintaining its existence have proved to be
a permanent challenge for successive generations. Currently, the a.r. group collection is a permanent reference
point and inspiration for artists and curators as well as for the public and stakeholders in cultural life. This is
also the reason for making and justifying specific decisions regarding its operation and conservation as well as
reconstruction. The solutions adopted are a result of asking a question about the identity and integrity of the
collection and museum at a given moment, during subsequent reconstructions and for the future. With time,
the Neoplastic Room has become a separate material and intellectual entity that is independent of the works
exhibited there or their complete absence. This has been proven, for example, in the exhibition of the collection
from 2007 - 2008 described earlier and inspired by the so-called artists’ interventions in the Room, which were
a dialogue about the significance and value of avant-garde works from the 1930s and contemporary works. Even
in the absence of the avant-garde works (today priceless) from the a.r. group International Collection of Modern
Art, as was the case at this year’s Reina Sofia exhibition in Madrid, one can experiment with this empty artistic
space. For example, during International Museum Night, the Plastic group prepared in the Neoplastic Room an
experimental virtual reproduction of its original form.4! Inside the gallery was the equipment to allow the visitor
to view the collection made in 3D technology. It was not only possible to visit Strzeminski’s virtual works, but

to explore the depths of the gallery to experience the effects of the paintings and sculptures.

The Neoplastic Room is a central point of reference to the most important creative acts of the 20th century,
and is now a tradition. At the same time, it establishes a permanent process of redefining and reflection on

the future of the existence and reproduction of the function of this Room along with the a.r. collection.

Another artistic collection is the gift of Polentransport 1981 by Beuys for the Muzeum Sztuki (Museum of
Art) in £6dz, which is a gesture of exceptional symbolic cultural rank on both an artistic and political level.
This is evidenced by the very personal manner in which the artist’s work was transferred to the institution
he values. As a former German soldier and then a socially engaged artist, his arrival represented him making
a pilgrimage to the Poland experienced by the Germans and destroyed by World War II to give Poland
his works and make his ideas available to the public from behind the Iron Curtain, which took place in
a unique historical period - the moment of so-called Solidarity carnival. This was a time of hope for positive
developments in the future, for the creation of the active participation of people in reflection on and creation

of the political and social system and, as a result, the elimination of the division of Europe.

For the creation of this collection, the personalities of its creators were of great importance. The practical
and element functioning at that time that gave the symbolic dimension to Beuys’ collection of works was
the credibility of, and the awareness of the necessity of reaching an understanding with the outside world
expressed by, Stanistawski - then director of the Museum. He was a man of international experience, familiar
with and recognized by in museum circles, who was also able to find a way to exist and function within the
situation of the prohibitions and directives imposed by the socialist state. Dieter Honisch, director of the

Folkwang Museum in Essen and the National Gallery in Berlin spoke about Stanistawski: “He reached out to us
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knowing that we had to overcome our guilt, but our shame.”4? Stanistawski’s previous acquaintance with Beuys

and his constant cooperation with West Germany certainly had a significant impact on the artist’s decision.

During his stay in L6dZ, Beuys willingly told the museum’s curators about the donated works and his
directions for caring for them. The artist gave a lecture explaining his visions and talked with the audience.
Reliable documentation came from all these conversations. A separate category of classifying his works in
the collection was especially created for the Polentransport 1981 collection (named: MS / SN / B, from his
name). Four months after Beuys’s visit, Martial Law was introduced in Poland. His gift had to be removed
from the exhibition rooms. But this did not prevent the museum curators from continuing the process of
examining the complex material structure of the works, the theoretical foundations behind them, and the
completion of the catalogue cards. Even before the liberal breakthrough of 1989, this involvement allowed
the conducting of long-term dissemination of information on the gift of the artist in the form of publications,

exhibitions and educational activities.

The last case study considered in this text, the collection of works by the total artist Kantor, explodes all existing
classifications and procedures applied to museum collections. At the same time, it shows the divergences
between the needs of protecting Kantor’s works and the current state and principles of care of the collections
in the museum in £6dzZ. The care of this collection provides a testing ground and indicates the need for revision
in the future. Today, the rich collection of interdisciplinary works is separately catalogued in four categories
used in the Museum: traditional painting, drawing, sculpture and photography. The interdisciplinarity of the
works of Kantor creates difficulties for the system of description that applies to all the works in the museum
collection, and in the creation of which was not fully taken into account. Documentation cards are technically
obsolete and newer records available internally in the MONA-3W system do not meet the requirements for
full description of Kantor’s works. The MONA electronic cataloging system, introduced in 2005/6,43 used in
museums, was created by cataloguers. In effect, most objects are located by searching by inventory number, the
second attribute is the work’s title. Only the date of the loan and the value is given. The artist is not important.
There is no bibliography of works, except that recorded on the cards, and information about further exhibitions

and loans is not updated. This information has to be sought manually in archives or accompanying publications.

The situation concerning the museum documentation criticized by me is partly due to the small number of
staff, but it is improving due to the activity of other museum departments. The Collections Department carries
out interviews with artists regarding new purchases, asking about the ideas they embody and the material used
to express them, the integrity of their works in the collection, and therefore not only their material structure,
but also the intentions of the artist and the way the works are displayed. A record with data is attached to the
card and in recent times the existing older archives have been systematically updated. Perhaps the above facts
contribute to the difficulties in today’s reading of the message of Kantor’s total art in the museum’s collection.
Despite these noticeable disadvantages of the inventorisation, the Museum is still the most trustworthy
depository of Kantor’s legacy, and its director is an excellent interpreter of his work and curator of exhibitions.
It can be said that an artist who during his life demanded an uncompromisingly serious treatment of his art,
after his death constantly reminds us — through the presence of his works in the collection — of the need to

constantly update the standards of protection of his total creation and the heritage of his thoughts.

A critical look at the preservation of the value and integrity of the collection as artists’ donations also concerns

the museum procedures applied. They are difficult to maintain in the face of constant repairs, construction
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of a new building and the usual financial deficiencies. Preventive conservation occupies only a small part of
museum practice and the condition of objects is described only when they leave the Museum for exhibitions.
The highly competent and widely appreciated work of the museum team owes much to the high professional
level, experience and commitment of the Collections Department combined with the rich series of exhibition

activities, and the multitude of important publications and modern educational programmes.

A time lag is clearly visible in the introduction of a new conceptual framework for the protection of collections
of contemporary art in institutions in Poland, despite the awareness of the existence of such a framework and
the need to put it into practice. But the uniqueness of the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £.6dz is based on
the awareness of the high value of the collections and, at the same time, the efforts of the institution to break
free of the impasse, and deal with the museum’s deficiency which is expressed in being unable to keep up
with contemporary cultural production and its valuation, but also full conservation care in-house of the great
number of objects in the collections. That is why most of the conservation of contemporary art is conducted
outside the walls of the museum, mostly in the ‘Novum’ Inter-Departmental Laboratory for the Preservation and
Conservation of Modern and Contemporary Art, directed by prof. dr hab. Iwona Szmelter at the Department
of Conservation and Restoration of Works of Art at the Academy of Fine Arts in Warsaw. Many examples can
be cited: Hanging Construction 1 by Kobro from 1921/1972, Burdygiel by Kantor from 1963 and Journey by

Alina Szapocznikow from 1967.

In the finale of this part of the study, let us return once again to the described four artistic collections of the
Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £.6dZ. What connects them and testifies to their specificity is the ontological
dimension, the link between ideas, inspirations and reasons for which artists created their works and passed
on visions, and as a result entrusted them to the care of and making them available to the public through the
L6dZ museum. Their donation was most often the effect of exceptional collective activity of eminent artists,
such as in the case of the group of ‘revolutionary artists’ (the a.r. group), or events and anniversaries such as
the rise of Solidarity in 1980 and a collection created as a result of the Polentransport 1981 campaign of Beuys.
The collection of works of Tadeusz Kantor, which was successively collected, has a different dimension. It is

an acquisition process that began in the 1960s and was consistently conducted until the artist’s death in 1990.

The inspirational gesture, imitated many years later was the gift of the International Collection of Modern
Art of the a.r. group, made available in 1931, which was intended to allow the public access to contemporary
avant-garde art, and in a utopian assumption - to cause social development. The journey of Beuys to Poland
had a similar social interventionist motivation, he wanted to share his revolutionary artistic activities in Poland,
a country destroyed by his generation and compatriots, and then as a consequence of the division of Europe
closed behind the Iron Curtain, and wanted his gift to somehow compensate for the cultural desolation caused
by the War.

These three collections built by artists are given an additional dimension by their artistic and historical
significance. Each of the analysed collections, each of the individual works in their collections attests to the

continuous development of avant-garde art in the world and its innovative trends.
The Museum’s collections constitute a tale of innovative transformations and experiments of art produced by

artists who - as the perspective of time has shown - posed questions ahead of their own era. The collections

have retained their integral value and coherence, which have been preserved to this day, and these constitute
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the main asset of the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in E6dZ and influence the international significance
of the institution’s artistic collections. In addition, the Museum’s curators ensure the integrity of the original
messages embodied in the objects or their groups, constantly conducting research (in permanent cooperation,
inter alia, with the MOMA in New York, a museum that is a year older). This makes the collections credible
and allows them to be introduced into the exhibition circuit. Research and archival work, in turn, contribute to
the confirmation of the authenticity of the works, both in terms of the idea they embody as well as the state of

preservation, and this is thanks to conservation-restoration and sometimes necessary reconstruction.

The above-described museum practices, curatorial, conservation and educational, involved in the manner of
caring for the collection allows the historical dimension of the Museum to be given a modern relevance and to

create an attractive narrative that attracts the viewer.

The values of this modern heritage of art, created and preserved over the 85 years of the Museum’s work,
including in times (under Nazism and, Stalinism) that were unfavorable to avant-garde art, are primarily that
they represent the pursuit of freedom, which entitles the artist to an artistic experiment. The precedent was
a voluntary gesture of artists-creators donating items important to the history of art, who created a precedent
to give their works to the public. As a result, the work of museologists resulted in giving the decisive voice to the
artists themselves in the creation of exhibitions and a permanent desideratum of keeping the works in constant
active contact with the audience. Hence, in order to utilize the values and impact of the ‘artistic collections’,
collaboration has been established in the fields of the Museum’s exhibition activity and as an expression of the
desire to evoke the visions created by the artists and achieve the empathy of viewers in relation to the context
of their creation. These activities, characterised by an ability to evoke and recall the historical dimension of the
artistic collections, have a positive perception among recipients of different generations, and are available online

and in a responsive museum Facebook page.

In conclusion - a synoptic view of the issues of contemporary art and its reference to the collections created
by artists for the Muzeum Sztuki (Museum of Art) in £.6dz, highlights the importance of artistic collections
and donations as integral groups of works. Each of these collections contains a series of objects, and cycles of
productive activity, which are the material evidence of the time in which they arose and the artistic expression
appropriate to a given time. On the one hand this concerns the protection of the material values of the avant-
garde heritage by preserving it as a ‘product’ (documentation-maintenance-restoration) that is presented to
the public. On the other hand it involves, preservation as a ‘process’ implied in the transformation of these
collections into works in their own right. Resulting from this is the need to show both the material and non-
material values based on artistic and historical context. These activities are supported by the institution’s
awareness of the importance of the necessity to preserve the artistic integrity of the work and also the artistic

collection as a work.

These activities of the museum are part of a broad range of conservation procedures to preserve cultural
property and are of immense importance for exhibition, educational and promotional practice. As a result,
the museum has acquired notable holdings of works and collections, which are its showpiece and which are
of great importance to constituting its attractiveness to visitors. As can be seen from the analysis, the frequent
exhibitions provide the basis for the formulation of new projects and shows, which bode well for the future

prospects of the museum and which also bring the museum benefits from an economic point of view.
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Wprowadzenie

Od czasu wykonania pierwszej fotografii w 1827 roku, za ktéra uwazana jest heliografia przedstawiajaca widok

z okna w Le Gras, autorstwa Josepha Nicéphore Niépce’a (1765-1833), powstalo wiele odmian zdjec.

Heliografie wykonano na plycie z cynolowiu, pokrytej balsamem z Judei, ktéra po kilku godzinach
na$wietlania w camera obscura wykapano w olejku lawendowym z terpentyna, uzyskujac bezposredni
pozytyw. Wyznaczylo to kierunek rozwoju kolejnych eksperymentéw z metalowa plyta jako podlozem do

fotografii, zwienczonych wynalezieniem procesu dagerotypii.

Jednocze$nie prowadzone byly badania nad przenoszeniem obrazéw na papier. Rozpoczal je w latach
trzydziestych dziewietnastego wieku William Henry Fox Talbot (1800-1877), pracujac nad rysunkami
fotogenicznymi, czyli nad odwréconymi obrazami (negatywowymi) przezroczystych lub pdlprzezroczystych
przedmiotoéw, naswietlonych na uwrazliwionym papierze. Doprowadzilo to do najwazniejszego odkrycia,
jakim byl proces negatywowo - pozytywowy (kalotyp/talbotyp - papier solny). Na marginesie tych odkryé

pojawialo sie prawie niezauwazone dzielo Hippolyte Bayarda (1801-1887) - bezposredni pozytyw na papierze.
Pierwsze udane proby poskromienia promieni stonecznych i ujarzmienia ich w procesie utrwalania obrazéw

rzeczywisto$ci wabily kolejnych entuzjastow fotografii, ktérzy z inwencja wsparta ciezka praca zmieniali

i ulepszali to nowe medium.
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W stosunkowo krotkim czasie pojawilto sie bardzo wiele wynalazkow z zakresu fotografii, a obfitosé
patentow fotograficznych wprowadzonych w dziewietnastym i dwudziestym wieku przypominata lawine, co
zaowocowalo powstaniem okoto 120 rodzajéw technik (czarno — biatych, kolorowych i monochromatycznych),
wymienionych w Le Vocabulaire Technique de la Photographie.! Wiekszo$¢ technik fotograficznych opierata
sie na $wiattoczulosci soli metali, gtéwnie srebra, ale takze zelaza i platyny, oraz na trzech zasadniczych
spoiwach (potocznie nazywanych emulsjami): albuminie, kolodionie i Zelatynie. Do powstania bezpos$rednich
pozytywow, negatywow i odbitek wykorzystywano réznorodne podloza: metale, szklo, ceramike, skory,

celuloidy, tkaniny i papier.

Juz pod koniec dziewietnastego wieku wybor podloza do zdjecia zalezal wylacznie od pomyslowosci. W 1906
roku czytelnik Fotografa Warszawskiego zwrdcit sie z pytaniem do redakeji gazety: ,Prosze pouczy¢ mie,
w jaki spos6b mogtbym wykonaé fotografie na paznokciu? i otrzymal nastepujaca odpowiedz: ,nalezy
przyrzadzi¢ sobie odpowiednio zmniejszony negatyw i zrobic¢ z niego kopie na dajacym sie odklei¢ papierze
celoidynowym. Obraz zawieszony w lekkim roztworze zelatyny, ulozy¢ trzeba na zanurzonym tamze
paznokciu, z lekka wysuszy¢, oczyscic i pokry¢ lakierem bardzo rozcienczonym.”? Wspoélcze$nie podobnie
eksperymentuje tworca performance Thomas Mailaender (ur. 1979), bowiem fotograficzny negatyw
reprodukuje na ludzkim ciele poprzez naswietlenie go promieniami UV. Otrzymuje nietrwale zdjecia
na skorze, ktore znikaja pod wplywem Swiatla, dlatego tez artysta rejestruje je na fotografiach cyfrowych,
skladajacych sie na cykl zatytulowany Illustrated people, wykonanych w technice odbitki Lambda.

Lambda jest laserowa odbitka cyfrowa, czarno-biala lub kolorowa, poniewaz zamiast klasycznego
naswietlania pod powiekszalnikiem, negatyw naswietlany jest wigzkami lasera na chromogenicznym papierze
fotograficznym ($wiattoczutym) lub na folii. Tym sposobem otrzymywane sa fotografie duzych formatow,

powyzej 1m, o stosunkowo duzej trwatosci.

Wspomniana kreatywno$¢ i mnogo$¢ dostepnych materialéw oraz potencjal nasladowania odbitek
fotograficznych przez wydruki atramentowe lub laserowe, u§wiadamia ogrom zagadnien zwiazanych
z identyfikacja technik fotograficznych. Nalezy bowiem nie tylko zidentyfikowaé technike fotograficzna, ale

umieé ja odr6zni¢ od wydruku lub od techniki fotomechaniczne;j.

Metody identyfikacji fotografii

Identyfikacje fotografii rozpoczyna uwazna analiza i obserwacja zdjecia, ktorej celem jest wlasciwe rozpoznanie
pierwotnych i wtérnych elementéw obiektu oraz odczytanie znakéw firmowych (nadrukowywanych
na odwrociu) lub zapiskow. Na tym etapie powinno sie zwro6cié uwage na informacje niesione przez sam
obraz, gdyz moga one by¢ pomocne w okreéleniu czasu powstania fotografii. Tymi informacjami beda: styl
ubioréw, pojazdy, stylistyka fryzur, budynki etc. ROwnie wazne jest sprecyzowanie, czy mamy do czynienia

z fotografia artystyczna lub komercyjna, albo unikatowa lub powtarzalna.

W dalszej kolejnoéci powinna by¢ okreslana kolorystyka - tonacja i kolor odbitki (brazowa, zblta, czarno
— biala, kolorowa, recznie kolorowana, monochromatyczna), charakterystyka jej powierzchni (blyszczaca,
matowa, potmatowa, z tekstura lub reliefem), format (ozdobne pudelko; fotografia na tekturce: carte de visite,

gabinetowa; stereofotografia; pocztowka; w passe-partout lub bez; itd.) oraz typ podloza.
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Kolejnym etapem bedzie obserwacja mikroskopowa, stluzaca ustaleniu stratygrafii obiektu (kompozycja
fotografii: ilosé warstw i ich rodzaj; kompozycja obrazu: tony ciagle, widoczne czasteczki pigmentu, brak
tonéw ciaglych: ziarno / wzor obrazu) i wyszukiwaniu cech swoistych dla danej techniki, poréwnywanych
czasami do odcisku palca. Na tym etapie bardzo pomocna bedzie obserwacja zniszczen (zmiana koloru,
z6Ykniecie w partii $wiatel, blakniecie obrazu, wysrebrzenie), ktore réwniez stanowia specyficzna ceche danej

techniki.

W polaczeniu z technikami analizy spektrometrycznej XRF i FTIR, pozwala to, w wiekszoSci przypadkow,
na ostateczng identyfikacje techniki wykonania fotografii, a co za tym idzie, rowniez na poprawne datowanie

obiektu.

Wspétczesna czy dawna, fatszerstwo, reprint
czy vintage print?

Szczegblnie wazne, zwlaszcza w przypadku fotografii kolekcjonerskich, jest ustalenie czasu powstania odbitki
w stosunku do negatywu. Najbardziej poszukiwane sa odbitki wspoblczesne negatywowi, tzw. vintage print.
Ich przeciwienstwem sg wspoélezesne odbitki powstale na bazie dawnego negatywu, tzw. odbitki wznowione

— reprinty, ktére powinny zosta¢ odpowiednio opisane. W przeciwnym razie tatwo o pomylke.

Ilustracja tej sytuacji sa dwie fotografie w technice papieru solnego. Pierwsza fotografia, przedstawiajaca
kobiete, zostala wykonana przez Izabele Zajac w 2007 roku z dziewietnastowiecznego negatywu papierowego
(otrzymanego dzieki uprzejmosci Rogera Taylor’a) podczas warsztatow Workshop for Photographic
Conservation, finansowanych przez Andrew W. Mellon Foundation — co zostalo odnotowane na odwrociu
zdjecia; druga fotografia natomiast, przedstawiajaca mezczyzne, pochodzi z dziewietnastego wieku i jest

vintage print (il.1).

Czasami zdarzaja sie przypadki trudne do wyjaénienia, szczeg6lnie, gdy na zdjeciu zapisana jest data i kiedy jest
ona kwestionowana. Pojawia sie szereg pytan. Jak i czy mozna jednoznacznie ustali¢ date powstania zdjecia?
Czy zdjecie wykonane w tym samym czasie, co negatyw (tzw. vintage print) bedzie sie r6znilo od wspolczesnej

odbitki (reprintu), szczegoblnie, jesli ta ostatnia nie zostala odpowiednio oznaczona (celowo lub przypadkowo)?

Przykladem wzbudzajacym podejrzenia dotyczace czasu powstania odbitki, moze byé fotografia lotnicza
wykonana w 1940 roku nad Modlinem, zakupiona kilka lat temu na aukcji internetowej. Zwrdcita ona uwage
kolekcjonera zdjec z okresu drugiej wojny $wiatowej biela papieru i wygladem, znacznie odbiegajacym od
pozostalych zdje¢ z tego okresu. Brak §ladow destrukeji oraz charakterystycznego zolttawego odcienia podloza,
nasunely podejrzenia czy przypadkiem nie mamy do czynienia ze wspdlczesng odbitka z historycznego

negatywu, czyli z reprintem.

Fotografie lotniczg wykonano w formacie pocztowki na papierze niemieckiej firmy Agfa. Na jej odwrociu
przygotowane bylo miejsce na adres i wiadomos¢, gdzie zamiast tego znalazl sie odreczny zapisek niebieskim
atramentem: ,Modlin 1.5.1940”. W zwiazku z trescia tego zapisku pojawilo sie przypuszczenie, ze mamy
raczej do czynienia z falszerstwem i dlatego tez podjeto decyzje o poréwnaniu zdjecia z innym zdjeciem
z lat trzydziestych dwudziestego wieku, wykonanym na identycznym papierze fotograficznym, ktérego

autentyczno$¢ nie budzi watpliwosci (il.2).
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1. Reprint (z lewej): portret kobiety — odbitka w technice papieru solnego wykonane przez I. Zajac z dziewietnastego wieku

negatywu papierowego (otrzymanego dzieki uprzejmosci R. Taylor’a) podczas warsztatoéw: Workshop for Photographic
Conservation. Founded by the Andrew W. Mellon Foundation, 2007; vintage print (z prawej): portret mezczyzny — odbitka
solna kolorowana akwarelg, dziewietnasty wiek. Fot. Sylwia Poptawska.
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2. Fotografia lotnicza podpisana ,,... Modlin
1.5.1940” (gora); fotografia z trzydziestych
dwudziestego wieku. (d6}) Fot. Sylwia Poptaw-
ska

3. Odwrocie fotografii lotniczej podpisanej ...
Modlin 1.5.1940” w $wietle UV (gora); odwro-
cie fotografii z lat trzydziestych dwudziestego
wieku w $wietle UV (d6}). Fot. Tymon Rizov —
Ciechanski
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4. Powigkszenia znaku firmowego z odwrocia fotografii
pochodzacej z lat trzydziestych dwudziestego wieku. Fot.
Roman Stasiuk

5. Powiekszenia znaku firmowego z odwrocia fotografii
lotniczej podpisanej ,,... Modlin 1.5.1940”. Fot. Roman
Stasiuk
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Konfrontacje rozpoczeto od wykonania analizy spektrometrycznej XRF (X-Ray Fluorescence — fluorescencja
rentgenowska) umozliwiajacej przeanalizowanie sktadu pierwiastkowego badanych probek. Badanie wykazalo
obecno$é jednakowych pierwiastkoéw w obu zdjeciach, mianowicie: Ba, S, Sr, Ca, Ag, Al, Si, P, Fe, Cu, Zn.3
Podobienstwo wykazala rowniez analiza spektralna FTIR (Fourier Transform Infrared Spectroscopy -

spektrometria w podczerwieni z transformacjg Fouriera), pozwalajaca na zidentyfikowanie grup funkcyjnych

zdjeciach znajduje sie warstwa zelatyny (emulsja fotograficzna).4 Co wiecej badanie skladu wioknistego takze
potwierdzily podobienstwa. Papierowe podloza obu zdje¢ zawieraja: wtokna morwy papierowej (80%) oraz
masy celulozowe z drzew iglastych (20%).5 W zwigzku z tym badania raczej dowiodly szeregu podobienstw,
a nie ro6znic i tego, ze obie fotografie powstaly w technice srebrowo — zelatynowej, na papierze wykonanym

z takich samych wlokien.

Jednak nadal zastanawiajacym jest dlaczego jedna fotografia pozolkla, a druga nie, skoro obie wykonano
w tej samej technice i dlaczego stanowi to odosobniony przypadek w zbiorach kolekcjonera? Ponadto,
jak powinien zostaé zinterpretowany brak charakterystycznej patyny, kojarzonej wlasnie z pozotklym
papierem i obecnoscig wysrebrzen (widoczne na zdjeciu z lat trzydziestych dwudziestego wieku), ktore dla
kolekcjoneréw sa wyznacznikiem lub wrecz dowodem oryginalnosci fotografii? Czy brak patyny na fotografii
7 1940 roku oznacza znakomity stan zachowania tego zdjecia? Czy wrecz przeciwnie, przyczyna jednak tkwi

w sposobie przygotowania papieru fotograficznego, dzieki ktéremu papier sprawia wrazenie bardzo jasnego?

Wiadomym jest, iz w celu podniesienia waloréw optycznych fotografii, wytworcy papieréw fotograficznych
eksperymentowali z dodatkiem do papieru warstwy siarczanu baru lub emulsji fotograficznej, czyli optycznych
srodkow rozja$niajacych, ktére byly barwnikami fluorescencyjnymi i wzmacnialy poziom bialo$ci podloza.
Koncept rozjasniania pojawit sie w latach czterdziestych dwudziestego wieku. Jednak metoda ta byla
testowana przez kolejnych dziesieé¢ lat. W zwiazku z tym produkcja pierwszych papieréw fotograficznych
z dodatkiem optycznych $§rodkéw rozjasniajacych zaczela sie w 1953 roku, a szerzej rozwinela po 1955
roku. Przy czym nie wszystkie papiery fotograficzne wytworzone po 1955 mialy ten dodatek. Obecno$¢
rozjas$niaczy optycznych mozna sprawdzi¢ ogladajac obiekt w Swietle UV, poniewaz rozjasniacze optyczne

moga absorbowaé energie w zakresie ultrafioletu i ponownie emitowaé ja w postaci niebieskiej fluorescencji.®

W przypadku omawianych fotografii nie odnotowano charakterystycznej luminescencji podczas ekspozycji
na $wiatlo UV, zwigzanej z obecnoécia wybielaczy optycznych w podlozu, a jedynie zaobserwowano
miejscowe $wiecenie fragmentow fotografii lotniczej Modlina z 1940 roku (il.3). Przy czym warto odnotowaé,
ze na koncentracje rozjasniaczy optycznych w papierze moze wplywac intensywna kapiel w wodzie, czyli
plukanie fotografii. Ponadto przypadkowe lub celowe zabiegi z uzyciem pewnych zwiazkéw organicznych,
metali ciezkich lub materialow zawierajacych tlen, moga sttumié fluorescencje i zniwelowaé Swiecenie
rozjasniaczy (wybielaczy) optycznych, widoczne podczas obserwacji w Swietle UV.7 Z drugiej strony nalezy
pamietaé rowniez o tym, ze nie wszystkie papiery fotograficzne mialy taki dodatek. W okresie pomiedzy 1960-
1964 rokiem 55% papierow fotograficznych miato dodatek rozjasniaczy optycznych (najczeSciej w warstwie

emulsji i papierze), a po 1980 roku juz 78%.8
Trudno jest wiec datowac papier, ktory nie ma dodatkéw w postaci optycznych rozjasniaczy. Tym bardziej,

ze ostatnie badania prowadzone w Stanach Zjednoczonych w zwigzku z kwestionowaniem autentycznosci zdjec

autorstwa Man Ray’a (1890-1976) i Lewisa Hine (1874-1940), zakonczyly sie stwierdzeniem falszerstwa tylko
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dzieki odkryciu w papierach fotograficznych optycznych rozjasniaczy.® Falsyfikacja zostala takze potwierdzona
obecnoécia znaku firmowego na odwrociu fotografii Man Ray’a i Hine. Znalazlo sie tam pojedyncze stowo:
Agfa, stuzace znakowaniu papieréw fotograficznych produkowanych w latach pieédziesigtych dwudziestego
wieku. Tak precyzyjne datowanie bylo mozliwe, gdyz poszczego6lne linie produktéw Agfa réznito stosowane

oznakowanie np.: ,Agfa-Gevaert”, ,Agfa Brovia”, ,Agfa Portriga”, ,Agfa Lumpex”.1°

Podobnie na odwrociach analizowanych fotografii umieszczona zostala nazwa firmy: Agfa. Jednak mamy tu
inny typ oznakowania, niz wspomniany powyzej, ktory drukowano na formacie pocztéwkowym papierow
fotograficznych w latach trzydziestych dwudziestego wieku. Podczas poréwnywania powiekszenia znaku
firmowego nasuwa sie przypuszczenie, ze znak firmowy z odwrocia fotografii pochodzacej z lat trzydziestych
dwudziestego wieku (il.4) postuzyt za prototyp dla znaku firmowego z odwrocia fotografii lotniczej Modlina
7 1940 roku, aczkolwiek widoczne przesuniecia (multiplikacje) linii moga wynikaé po prostu ze zniszczenia

matrycy lub z btedu popelionego podczas drukowania (il.5).

Ostatecznie w celu przeprowadzenia poréwnawczej analizy pierwiastkowej probek pochodzacych z fotografii
z lat trzydziestych dwudziestego wieku i z fotografii z 1940 roku, siegnieto do mikro-niszczacej metody LA-
ICPMS (spektrometria mas sprzezona z jonizacja probki w plazmie indukeyjnej, wzbudzonej po ablacji
laserowej). Uzyskane wyniki, uwzgledniajace 1°9Ag w funkcji wzorca wewnetrznego, pokazuja, ze probka
fotografii z 1940 roku mieSci podwyzszone zawarto$ci nastepujacych pierwiastkow: P (ok. 11 razy), S (16 razy),
Ti (ok. 275 razy), Ga (ok. 130 razy), Sb (ok. 32 razy) oraz Ba (206 razy) (Wagner 3). Oznacza to, ze fotografie
lotnicza Modlina z 1940 roku wykonano na zupelie innym papierze fotograficznym, niz fotografie z lat

trzydziestych dwudziestego wieku.

Niestety uzyskany wynik nie jest rozstrzygajacym i nie wyjasnia wszystkich watpliwos$ci. Jedna z nich dotyczy
mozliwoéci wystepowania tak duzych rozbiezno$ci w proporcjach poszczegélnych pierwiastkow w jednej
grupie (jednej linii) produktéw firmy Agfa. W tym przypadku jednoznaczne stwierdzenie mistyfikacji jest

obecnie niemozliwe.

W zwiazku z tym nadal gromadzone beda materialy porownawcze i informacje dotyczace podobienstw
wspolezesnych papieréw fotograficznych, do tych sprzed prawie 80 lat, bowiem ,latwiej jest ustali¢ date
powstania XV - wiecznego flamandzkiego obrazu, niz dowiedzie¢ sie czy fotografia zostata wykonana w 1930
roku lub czy w 1960 roku” — to stowa wypowiedziane przez Michaela Mattis’a, ktory odkryt falszerstwo

fotografii Lewisa Hine.!*

Podsumowanie

Identyfikacja fotografii jest zagadnieniem wieloplaszczyznowym i nie sprowadza sie wylacznie do okreslenia
techniki, w jakiej fotografia zostala wykonana, cho¢ juz samo to czesto jest nie lada wyzwaniem i wymaga
siegniecia po pomoc nieniszczacych, instrumentalnych technik analitycznych XRF i FTIR. Réwnie istotna
jest perspektywa dajaca nadzieje na datowanie wszystkich dyskusyjnych egzemplarzy fotograficznych,
niebagatelna w konteksScie fotografii kolekcjonerskich i w odniesieniu do mozliwo$ci odr6znienia
najcenniejszych prac autorskich — odbitki wezesnej (vintage print) od odbitki nieautorskiej (reprintu),

a na koniec od falszerstwa.
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Dzieki nowoczesnym technikom udalo sie juz wyeliminowaé wspomniane falszerstwa fotografii Man
Ray’a i Hine. I chociaz pomimo to nadal zdarzaja sie przypadki trudne do wyjaénienia, gdy nie jesteSmy
w stanie poczyni¢ owych rozrbéznien, to z pewnoscig przyszly rozwdj technik instrumentalnych, wraz

z gromadzeniem bazy danych, ulatwi to zadanie i wykluczy mozliwo$é¢ popetnienia bledow.

Znajomo$¢ techniki wykonania i czasu powstania fotografii ma réwniez kluczowe znaczenie dla
konserwatoréw i opiekunoéw zbioréw fotograficznych, gdyz warunkuje wybor §rodkéw i metod ochrony oraz

sposob ekspozycji poszczegdlnych dziel fotograficznych.

*

Zaprezentowane badania i analizy wykonano w ramach projektu badawczego: Prekursorskie badania
konserwatorskie i technologiczne albuméw fotograficznych z dziewietnastego Innowacyjne strategie
konserwacji i ochrony, Narodowe Centrum Nauki, Polska, 2014/13/D/HS2/02755, wraz z zespolem
specjalistow, ktérym naleza sie ogromne podziekowania. Kieruje je do: dr Joanny Kurkowskiej (FTIR),
mgr Sylwii Poplawskiej (sktad wloknisty, dokumentacja fotograficzna), dr Wtadystawa Sobuckiego (sktad
wldknisty), mgr Olgi Sytej (XRF), dr hab. Barbary Wagner (XRF, LA-ICPMS), dr Marka Sawickiego
(konsultacje z zakresu chemii) oraz do Tymona Rizov-Ciechanskiego (dokumentacja fotograficzna) oraz

Romana Stasiuka (dokumentacja fotograficzna).
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Izabela ZAJAC

CONTEMPORARY OR HISTORICAL, FORGERY, REPRINT OR
VINTAGE PRINT? ISSUES RELATED TO THE IDENTIFICATION OF
PHOTOGRAPHS. A CASE STUDY

The primary stage of identifying photographic images consists of careful observation, which also includes
microscopic examination. Its purpose is to find the characteristic features of a particular technique,
sometimes compared to fingerprints. In most cases, this process, combined with XRF and FTIR techniques
of spectroscopic analysis, allows us to ultimately identify the photographic technique and, consequently, to

ascertain the date of origin. There are, however, cases that are difficult to explain.

One such example is an aerial photograph of the town of Modlin, taken in 1940 and purchased several
years ago in an internet auction. It had caught the attention of a collector interested in images from WWII,
due to the whiteness of its paper and its distinct appearance, which differs significantly from that of other
photographs from that period. The lack of any signs of deterioration and the characteristic yellowish tint of
the substrate led to suspicions that we might be dealing with a contemporary reprint of a historical negative.
The image was printed in postcard format on German Agfa paper. The verso of the photograph bears
a handwritten inscription in blue ink: "(...) Modlin 1.5.1940". Suppositions of forgery prompted the decision
to compare the image with another one, taken around the same time and on identical photographic paper,

the authenticity of which was beyond any doubt.

The following analyses were carried out: microscopic and UV light observations, fibre content, XRF, FTIR;
all of which failed to show any differences, but only confirmed that both photographs were created using the
silver-gelatin process on paper of identical composition. It was only the LA-ICP-MS analysis that revealed that
the 1940 image has higher concentrations of the following elements: P (about 11 times), S (about 16 times), Ti
(about 275 times), Ga (about 130 times), Sb (about 32 times) and Ba (about 206 times). Other dissimilarities
became apparent after comparing the magnified brand markings on the versos of the photographs. In spite
of this, an unequivocal identification of the photo as a hoax is currently impossible. Further collection of
reference material and information regarding the similarities of contemporary photographic paper to paper

from 80 years ago is under way.
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Oskar HANUSEK

Fundacja im. Marii Pininskiej-Beres i Jerzego Beresia

Katarzyna SWIERAD

KIEDY KWADRAT ZNACZY OKRAG.
PROBLEMATYKA EKSPOZYCJI
RZEZB MARII PININSKIEJ-BERES
JERZEGO BERESIA

W roku 1976 Maria Pininiska-Bere$ wziela udzial w Biennale w Sao Paulo, jednym z trzech wowczas najbar-
dziej prestizowych wydarzen tego typu. Artystke reprezentowal m.in. powstaly w tym samym roku Krqg.
Przestrzen tego dziela wyznaczaja ulozone w tytulowy krag polne kamienie (fot. 1). Otaczaja one centralny
element, przypominajacy postanie z wbitymi czterema zerdziami — flagami. Dzielo to wymaga kazdorazo-
wego zlozenia na nowo. Niestety, ze wzgledu na 6wczesna sytuacje polityczng w Polsce, artystka nie mogta
pojecha¢ do Brazylii. Gdy zobaczyla fotografie eksponowanej pracy w towarzyszacej wydarzeniu publikacji,
byla wstrzasnieta. Dzielo ustawiono na postumencie, a kamienie ulozono w czworobok, wzdluz jego krawe-
dzi (fot. 2). Oprocz unicestwienia dziela, takiego jakim stworzyla je autorka, powstaly zupelnie nowe tresci.
Widzowie z pewno$cig zastanawiali sie nad znaczeniem sprzecznos$ci miedzy tytulem pracy, a widocznym

na sali kwadratem z kamieni.

Opisana sytuacja wskazuje na zasadno$¢ tezy mowigcej, ze tozsamos$é dziela sztuki wspolczesnej moze bardzo
latwo ulec naruszeniu i, wbrew pozorom, nie dotyczy to wylacznie jego delikatnej materii. Niekiedy pomimo
idealnego stanu zachowania substancji dziel, ich przekaz moze by¢ zaburzony przez nieodpowiednia ekspo-
zycje. Bledy moga pojawic sie na etapie skladania z czesci, montowania, zestawiania elementow, ale rowniez

w wyniku umieszczenia dziet w niewlasciwym kontekscie.

W artykule omawiamy kwestie zwigzane z prawidlowym zachowaniem tresci dziel Marii Pininskiej-Beres i Je-
rzego Beresia w kontekécie ekspozycji. Choé ich tworczo$é rézni sie znaczaco, to oboje spotykali sie w swojej
praktyce artystycznej z wieloma problemami wystawienniczymi. Celem tekstu jest podsumowanie problema-
tyki ekspozycyjnej dziel Pininskiej-Bere$ i Beresia oraz wyznaczenie wytycznych ulatwiajacych prezentacje
respektujgca intencje artystow. W ramach badan przeprowadzono kwerende w archiwum artystow, ktore za-

wiera ich zapiski oraz obszerna dokumentacje fotograficzna. Ponadto wnioski oparto na teoretycznej analizie
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tworezosci obojga artystow, badaniach materii i struktury samych dziel oraz wywiadzie przeprowadzonym
zich corka. Rodzina artystow prowadzi Fundacje im. Marii Pininskiej-Bere$ i Jerzego Beresia (w dalszej czeSci
tekstu nazywang Fundacja), dzialajaca na rzecz ochrony, badania i promocji ich spuécizny oraz sprawujaca
opieke nad archiwum artystow. Sformulowane wnioski moga by¢ przydatne zaré6wno dla konserwatoréw,

kuratoréw, jak i wszystkich os6b majgcych stycznoéc z problematyka ekspozycji dziel sztuki.

Temat zostal zaprezentowany z perspektywy konserwatoréw dziel sztuki i z uwzglednieniem specyfiki kon-
serwacji sztuki wspolczesnej. Rola konserwatora nie konczy sie na zachowaniu samej materii obiektu. Fun-
damentalny jest przekaz dziela i intencja artysty, ktore, bedac rdzeniem dziela, winny by¢ wyznacznikami
zakresu dziatan konserwatorskich. Konserwator podchodzi do dziela w sposob obiektywny, nie wnoszac wla-

snych uczué i osagdéw. Powinien mie¢ wplyw i mozliwo$¢ kontroli ostatecznego sposobu ekspozycji dzieta.

Artykul jest zaktualizowana i uzupelniona wersja tekstu, ktory ukazat sie w jezyku angielskim w pierwszym

numerze czasopisma International Journal of Young Conservators and Restorers of Works of Art.!

Ekspozycja a prawo autorskie

Prawng ochrone artystow zapewnia Ustawa o prawach autorskich i prawach pokrewnych z dnia 4 lutego
1994 roku.? Wyr6zniamy dwa typy praw autorskich: osobiste i majgtkowe. Autorskie prawa osobiste okreslaja
niematerialny zwigzek autora z dzielem. Przystuguja kazdemu tworcy i sa niezbywalne oraz nieograniczone
w czasie.3 Po $§mierci autora, prawo do dbania o jego autorskie prawa osobiste przechodzi na spadkobiercow
lub wskazana osobe. Autorskie prawa majatkowe stanowia o korzystaniu i rozporzadzaniu utworem, a wiec
tez o jego ekspozycji.# Sa ograniczone czasowo — w Polsce czas trwania majatkowych praw autorskich wynosi
70 lat.5 Przejmujac prawa majatkowe, nabywca dziela nadal musi respektowaé autorskie prawa osobiste.

W przypadku ich naruszenia tworca moze domagacé sie sprostowania i naprawienia szkody.®

Niektore osobiste prawa autorskie wprost dotycza rozpowszechniania dziela: prawo do ,nienaruszalno$ci
tresci i formy utworu oraz jego rzetelnego wykorzystania” (potocznie nazywane ,prawem do integralno$ci
utworu”) oraz ,nadzoru nad sposobem korzystania z utworu.”® W rezultacie dzielo musi by¢ eksponowane bez
zmiany jego przeslania (,rzetelne wykorzystanie” dotyczy punktu widzenia tworcy), nawet jesli sposob jego
prezentacji nie zostal opisany w umowie.® Wszelkie wnoszone przez autora uwagi musza by¢ respektowane
przez wystawiajacego dzielo, a w razie nieodpowiedniego rozpowszechnienia dziela, autor ma prawo do we-
zwania do zaniechania naruszen. Prawo pozwala mu tez, jesli jego apel bedzie bezskuteczny, na odstapienie
od umowy z zachowaniem prawa do wynagrodzenia.!® W efekcie, Zadne przeksztalcenia nie moga zostac
wykonane bez zgody artysty, nawet w przypadku nabycia caloSci praw majatkowych. Zmiana moze by¢ wa-
runkowo dopuszczona. tylko jesli ingerencja w utwor spowodowana jest oczywista koniecznoS$cia oraz tworca

nie ma stusznej podstawy do sprzeciwu.*

W przypadku sztuki wspolczesnej, ktora czesto jest kontekstualna i interaktywna, zagrozenie naruszenia inte-
gralnoéci utworu jest szczegblnie wysokie. Niewlaéciwe zlozenie dziela, utozenie w przestrzeni czy umieszczenie
w niekorzystnym otoczeniu (jak np. kolor $cian czy o$wietlenie) powinno zosta¢ uznane za blad. Innym bledem
ekspozycyjnym jest nadanie niewtaSciwego znaczenia poprzez kontekst wystawy, jej scenariusz, zestawienia prac

czy nieodpowiedni opis kuratorski dzieta, rowniez powodujace naruszenie intencji artysty.'?
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Jak ztozyé Zwida?

Wyglad dziela sztuki powinien by¢ nienaruszalny i §cisle kontrolowany. Tymczasem decyzje majace na niego
wplyw podejmowane sa niekiedy bezrefleksyjnie, co wynika zazwyczaj z poSpiechu i braku wiedzy. Doswiad-
czenie Fundacji pokazuje, ze nieuzasadnione zmiany ksztaltu rzezb lub instalacji maja miejsce zaskakujaco

czesto.

W przypadku tworczoéci Beresia etapem krytycznym jest prawidlowe zlozenie rzezb, transportowanych i prze-
chowywanych w czeéciach (fot. 3). W okreslony spos6b musza zostaé polaczone bardzo zréznicowane ele-
menty: od malych koleczkow po dlugie klody, od konopnych sznurkéw po ciezkie glazy. Bere§ uwazal, ze ich
konfiguracja jest logiczna i czytelna, wiec zazwyczaj nie wykonywal instrukeji skladania. Na nieprzygotowana
osobe czeka jednak wiele putapek, ktorych unikniecie jest mozliwe dzieki wskazéwkom odczytanym z trzech

zrodel: fotografii, samych rzezb oraz charakteru tworczoéci artysty.

Na zrodla fotograficzne skladajg sie reprodukcje rzezb i widoki wystaw. Nie mozna traktowaé ich bezkrytycz-
nie, poniewaz nawet stare i profesjonalnie wygladajace fotografie mogg przedstawiac bledny, nieautoryzowany
wyglad rzezby. Czynnikiem uwiarygodniajacym dana fotografie jest potwierdzona obecnoé¢ Beresia podczas
urzadzania ekspozycji. Tak jest w przypadku indywidualnych wystaw za zycia artysty oraz wystaw zbiorowych
w nie istniejacej juz galerii Krzysztofory w Krakowie. Niestety problem ten moze dotyczy¢ tez wspdlczesnych
publikacji muzealnych. Dokumentujac dziela nalezy zachowac¢ szczego6lna ostrozno$é, by bledny ksztalt dziela

nie zostal utrwalony i powtarzany w przysztosci.

Wada zrodel fotograficznych jest brak szczeg6tow i nietypowych widokéw, np. odwrocia pracy. Tu z pomoca
przychodza umieszczone na rzezbach autorskie oznaczenia. Bere$ czesto numerowal kolejne laczenia i nanosit
linie, wskazujace wzajemne ulozenie element6ow. Jest to jednak opis niekonsekwentny, zacierany i powtarzany
w réznych sytuacjach. Namalowane cyfry moga by¢ ze soba sprzeczne, powtarzac sie albo nie wystepowaé

na wszystkich elementach.

Uzyskane w ten sposob informacje nalezy zweryfikowac analizujac charakter tworczoSci i sposob pracy arty-
sty. Jest to temat szeroki, ale mozna wyr6znic kilka generalnych zasad. Kazdy element rzezZby Beresia mial
funkcjonalne, konstrukcyjne badz semantyczne uzasadnienie, nie stuzyt celom dekoracyjnym. Pojawienie
sie w zloZonej pracy elementu nie pelniacego zadnej z powyzszych rél sugeruje popelniony btad. Dobrym
przykladem jest Zwid piekny (1963), eksponowany poczatkowo w nieprawidlowej formie (fot. 5). Koleczek
znajdujacy sie w centrum rzezby nie pelnil zadnej funkeji, wydawat sie niepotrzebny. Po przesunieciu noég we

wla$ciwe miejsce stal sie zaczepem przytrzymujacym przypominajgca uprzaz obrecz (fot. 4).

Przekaz i dynamika dziel Beresia uzaleznione sg od utrzymania skumulowanej w nich energii potencjalnej oraz
rozmaitych sit dzialajacych na poszczegblne elementy. Przede wszystkim nalezy wskazac tu napiecia i napreze-
nia lin, tkanin i elastycznych galazek. W Zwidzie Zurawiu (1965) gruby sznur oplatajgcy ciezki, drewniany kloc
powinien by¢ naprezony, jak w pracujacej maszynie (fot. 6). Tymczasem na wystawie sznur zwisal smetnie (fot.
7). Napiecia przejawiaja sie tez w uktadach form, jak w przypadku wspomnianego juz Zwida pieknego, ktory
przy prawidlowej konfiguracji nég, przywodzi na mysl jezdzca na koniu prezacym sie do skoku.
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1. Maria Pininska-Beres$, Krqg (1976) — rzezba eksponowana prawidlowo podczas Frieze Art Fair
w Londynie w roku 2017. Fot. Robert Glowacki
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2. Maria Pininska-Bere$, Krqg (1976) — kamienie ulozone w czworobok wzdtuz krawedzi postumentu podczas Biennale
w Sao Paulo. Fot. arch. rodziny

3. Jerzy Bere$ wérod elementow rzezb. Fot. Jerzy Dabrowski

4. Jerzy Bere$, Zwid pigkny (1963) — rzezba ztozona prawidlowo podczas wystawy w galerii Krzysztofory,

z obrecza zaczepiona o centralny koleczek. Fot. Janusz Paszek

5. Jerzy Bere$, Zwid piekny (1963) — nogi rzezby w nieprawidlowej pozycji, w centrum widoczny koteczek bez wyraznej
funkcji. Fot. Oskar Hanusek
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6 Jerzy Bere$, Zwid zuraw (1965) — rzezba zlozona prawidlowo. Fot. Wojciech Plewinski

7 Jerzy Bere$, Zwid zuraw (1965) — rzezba zlozona nieprawidlowo, z obwistym i biegnacym w zlym miejscu sznurem
oraz brakujaca noga. Fot. arch. rodziny

8 Maria Pinifiska-Bere$, Studnia rézu (1977) — rzezba eksponowana prawidtowo. Fot. arch. rodziny

9 Maria Pininska-Bere$, Studnia rézu (1977) — rzezba w okresie ekspozycji najbardziej sprzecznej z autorskim zamysltem,
z praktycznie cala tkanina nawinieta na wal. Fot. Oskar Hanusek

10 Maria Pininska-Bere$, Powracajqca fala (1978) — rzezba eksponowana prawidlowo. Fot. arch. rodziny

11 Maria Pininiska-Bere$, Powracajqca fala (1978) — rzezba eksponowana nieprawidlowo, z piaskiem usypanym

w prostokatny pas. Fot. arch. rodziny
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12. Jerzy Bere$, Kasownik gazetowy (1965/1968)
— praca interaktywna, ktorej zablokowanie powoduje
powstanie nowych tresci. Fot. arch. rodziny

13. Jerzy Bere$, Normalizator (1969) — praca, w ktorej

interakcja powoduje pojawianie sie niewidocznych
element6w oraz dzwiek. Fot. arch. rodziny

12

13
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14. Maria Pininska-Bere$, Keep Smiling, (1972) — praca interaktywna, mocno zwigzana ze sfera codzienno$ci. Fot. arch.
rodziny

15. Maria Piniiska-Bere$, Keep Smiling, (1972) — praca zespolona z czarnym postumentem, przed rokiem 2000. Fot.
arch. rodziny

16. Maria Pininska-Bere$, Parawan (1973) i Szepty (1973) — eksponowane zbyt blisko siebie; po prawej Maszynka
milosci (1969) — praca majaca charakter stolika, ustawiona na postumencie. Fot. Oskar Hanusek
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Sposob wykonania dziela jest rowniez istotny dla jego przekazu. Bere$ laczyt elementy rzezb za pomoca sznu-
row, pasm lyka, kotkow albo osadzal je w recznie wycietych gniazdach. Jesli juz wprowadzat do rzezby gwoz-
dzie, to zawsze w bardzo konkretnym, uzasadnionym przekazem celu. Autorskie laczenia nie moga staé sie
atrapami, a umieszczanie widocznych gwozdzi czy drutéw jest wykluczone, choé niestety zdarza sie i dzisiaj.
Artysta podkreslal, ze ekspozycja uszkodzonej rzezby jest wykluczona — zlamana badz brakujaca cze$é musi
zosta¢ naprawiona lub zastgpiona.'3 Sam na urzadzanie wystawy zawsze jechal z zapasem koleczkow i sznur-
kiem. W naglych przypadkach uszkodzona cze$é nalezy do czasu naprawy tymczasowo wymienié na nowa,

identyczna w charakterze, zachowujac oryginalng do konserwacji.

Konstrukeja rzezb Beresia pozwala zlozy¢ je jednej osobie, zazwyczaj bez uzycia drabiny. Dzieki temu autor
mogt sam sklada¢ swoje prace do pdznej staroéci, pomimo ich znacznej wagi i rozmiaréw. Kluczowa jest ko-
lejno$é taczenia czeSci i odpowiednie manipulowanie calym obiektem. OczywiScie w warunkach muzealnych
wskazana jest wspolpraca kilku os6b, jednak dokladna analiza sposobu i kolejnoéci skladania rzezby moze
oszczedzi¢ sporo pracy i zapobiec sytuacjom ryzykownym, zaréwno dla obiektu jak i dla pracownikow. Zwid
zuraw, oprocz liny umieszczonej w nieprawidtowy sposob, utracit jedng noge. Zostat z tego powodu podwie-
szony pod sufitem, co bylo z pewno$cia nietatwym przedsiewzieciem. Drastycznie kontrastuje to ze zwykle

stojacymi stabilnie i samodzielnie rzezbami artysty.

Napusz poduche

Rzezby Pininskiej-Bere$ sa mniejsze, a ich czeci sa zazwyczaj trwale polaczone. Trudno$ci wynikaja przede
wszystkim z kilku immanentnych warto$ci, obecnych w twoérczosci artystki. Przede wszystkim jest to miek-
ko$¢, lekko$¢ i idacy za nimi wybor nierzezbiarskich Srodkéw. Nastepnie wyr6zni¢ mozna ulotnos¢ i efeme-
ryczno$¢, cechujace zar6wno sfere ideowa jak i materialna.'4 Ostatnia warto$cia jest czysto$é, powiazana
z jasna kolorystyka dziel, biela i r6zem. Artystka przykladala ogromna wage do wygladu swoich dziel — po-
wtarzajace sie juz od lat sze$édziesiatych nieprawidlowo$ci w ekspozycji,'5 sklonily ja do spisania wskazéwek
dotyczacych montazu, konserwacji oraz opiséw prawidtowego wygladu prac. Jest to podstawowe zZrédlo in-

formacji, uzupeliane dokumentacja fotograficzng.

Miekkie elementy, charakterystyczne dla glownego okresu jej tworczosci, poczatkowo wypychane byly wata,
a od polowy lat siedemdziesiatych coraz czeSciej pianka poliuretanowa. Podczas przechowywania i trans-
portu tatwo moga one utracié swoj pierwotny ksztalt, ktéry nigdy nie byt przypadkowy. Czesto mialy prezyé
sie ku gorze, z istotnym dla przekazu napieciem. Pinifiska-Bere$ zalecala ,dopchanie”® zwiotczalych form
i odpowiednie ich uksztaltowanie tuz przed wystawa: ,,Poduszke po zgnieceniu napuszy¢, przez zruszanie
delikatne waty w §rodku.”'” Niektore elementy rzezb wymagaja rozwiniecia na podtodze. Tak jest w przypad-
ku Studni rézu (1977), na ktorej kolowrocie ,nakrecone sg r6zowe pikowane kolderkopodobne miekkosci,
ktore splywaja w dot na podloge i 10 metréw biegna zakolami przez galerie.”8 Pikowany pas rdzowej tkaniny
ukladany byl przez artystke zaleznie od wnetrza galerii, jednak zawsze byt odpowiednio dlugi i meandrujacy,
jak gorski strumyk (fot. 8). Po wlaczeniu do kolekcji muzealnej, praca ta nie byla juz pokazywana w za-
mierzonym przez autorke ksztalcie. Poczatkowo pas calkowicie nawinieto na kotowr6t, a po wielokrotnych
interwencjach kroétki jego fragment polozono w linii prostej (fot. 9). Obie wersje byly drastycznie odmienne
od autorskiego ksztaltu dziela i przekreslaly wodne odniesienia. Ostatnio pas wydluzono i utozono w lekki
luk. Jest to zdecydowanie krok w dobra strone, cho¢ dalej nie jest to w pelni dzielo, jakie stworzyla Pinin-

ska-Bere$. Mozliwe sg rozne rozwigzania konserwatorskie pozwalajace na wyeksponowanie pracy w pelnej
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formie. Jest to sprawa wazniejsza, niz komfort pracy personelu sprzatajacego, czym byl argumentowany

nieprawidtowy wyglad dziela.

Elementy efemeryczne, pojawiajace sie w kilku pracach Pininskiej-Beres$, wykonywane musza by¢ za kazdym
razem na nowo. Przykladem moze byé smuga piasku w Powracajqcej fali (1978). Ma ona mie¢ charakter
naturalnie ukladanej przez wiatr wydmy (fot. 10). Pedantyczne odtwarzanie jej ksztalttu wedlug fotografii
moze zaowocowac forma sztuczna i wymuszong. Wykonanie smugi wymaga zdecydowanego, spontanicznego
gestu. Tymczasem, kiedy$ piasek usypany zostal w prostokatny, geometryczny pas (fot. 11), a innym razem

wypehial cale wnetrze pracy.

Czysto$¢ jest bardzo waznym czynnikiem wplywajacym na sfere ideowa rzezb Pininskiej-Bere$, ktore opisy-
wala jako obiekty ,,prawie doskonale, zaréwno w swojej perfekcyjnosci, jak i urodzie.”*9 Pokrywala je duzymi,
gladkimi plamami czystej bieli i mocnego rézu, ktory przyjeta jako swoj autorski kolor i ,heraldyczng barwe
kobiecg.”2° Jasna kolorystyka bardzo sprzyja zabrudzeniom, ktére mocno wplywaja na odbiér dziela. Dla
Pininskiej-Bere$ byta to sprawa bardzo wazna: ,przy urzadzaniu ekspozycji nalezy uwazaé na brudne Slady
po rekach. Sama montuje prace w rekawiczkach, albo chwytam przez szmate. Wszelkie Slady rak przecieraé¢
wilgotng gazg.”?* W razie konieczno$ci zalecala umycie malowanych elementéw woda z odrobing proszku
IXI, a nawet odmalowanie powierzchni.?? To zalecenie jest bardzo kontrowersyjne z punktu widzenia tra-
dycyjnej doktryny konserwatorskiej, wskazuje jednak priorytety artystki — wyglad i czysto$é pracy stawiala
ponad oryginalno$¢ materii. Tego typu informacje sa niezwykle cenne podczas projektowania postepowania

konserwatorskiego, juz z zastosowaniem profesjonalnych metod i Srodkow.
Dzwoni, kreci, odstania

Zachowanie funkcjonalnosci jest niezwykle istotne w przypadku dziel interaktywnych, ktorych istota ujawnia
sie dopiero po wprawieniu w ruch. U Pininskiej-Bere$ jest to na przyklad otwarcie wieka w Keep Smiling
(1972) — bialym kuchennym $mietniku, ktéry wewnatrz miesci uémiechnieta twarz kobieca (fot. 14), albo za-
krecenie korbka w Maszynce mitosci (1969) i wprawienie w ruch frywolnych nézek (fot. 16). Interaktywnosé
objawia sie jednak przede wszystkim w tworczo$ci Beresia (fot. 12-13). Partycypacja widza jest niezbedna —

dzwignie i obracajace sie elementy powoduja stukanie, dzwonienie, odslanianie ukrytych czeéci czy inskrypcji.

W rzeczywisto$ci muzealnej nieograniczona interakeja jest czesto niemozliwa ze wzgledu na bezpieczenstwo
dziela. W takim przypadku podstawowym minimum jest uéwiadomienie zwiedzajacym interaktywnych aspek-
tow dziela (w formie opisowej, fotograficznej, filmowej) oraz powiadomienie o przyczynie zakazu. Widz powi-
nien wiedzie¢, ze artysta nie zaplanowal swojego dziela jako atrapy albo maszyny zatrzymanej w okre$§lonym
punkcie ruchu, gdyz w przeciwnym wypadku wnositoby to do dzieta nowe, niezamierzone tresci. Latwo zaczaé
politycznie interpretowac fakt unieruchomienia pochodzacego z polowy lat sze$c¢dziesiatych Kasownika gaze-
towego (fot. 12) albo nie dostrzec ukrytych elementéw Normalizatora i nie uslysze¢ dzwiekéw wydawanych

przez metalowe pokrywki (fot. 13).

Rozwiazaniem optymalnym jest umozliwienie interakcji pod nadzorem personelu muzeum, na przyklad
podczas oprowadzania albo w okres§lonych godzinach. W trudniejszych przypadkach dzialanie dziela moze
prezentowac przeszkolony pracownik. Ciekawym zagadnieniem jest wykonanie kopii ekspozycyjnej. Takie

rozwigzanie zostalo zastosowane przez Fundacje w przypadku nieco innego problemu, wykraczajacego poza
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tematyke niniejszego artykutu — konserwacji i ekspozycji performance. W 2017 roku wykonano kopie Wézka
romantycznego, obiektu potrzebnego do corocznego odtwarzania akcji Beresia pt. Manifestacja roman-
tyczna, a znajdujacego sie w zbiorach muzealnych. Wypozyczanie obiektu z muzeum w celu wykonania akcji
pod golym niebem w listopadowy wieczér, stawalo sie coraz bardziej problematyczne. Rozwigzanie w postaci
wykonania kopii byto wzmiankowane jeszcze za zycia artysty, ktory wyrazil na to zgode. Tekst ,,Profesjonalne
wytyczne - kodeks etyki” Europejskiej Organizacji Konfederacji Konserwatoréw-Restauratoréw (ECCO Pro-
fessional Guidelines (IT) Code of Ethics, http://www.ecco-eu.org/fileadmin/user_upload/ECCO_professio-
nal_guidelines_II.pdf) w Artykule 16 stanowi: , Kiedy spoleczne wykorzystanie dziedzictwa kulturowego jest
nie do pogodzenia z jego konserwacja, konserwator-restaurator powinien oméwié z wlascicielem lub prawnym
opiekunem dziela, czy dokonanie reprodukcji przedmiotu byloby odpowiednim rozwiazaniem posrednim.

Konserwator-restaurator powinien zaleci¢ odpowiednie procedury kopiowania, aby nie uszkodzi¢ oryginatu.”

Las cokotow

Kiedy Maria i Jerzy Beresiowie w polowie lat piecdziesiatych konczyli studia na Akademii Sztuk Pieknych,
niepisang zasadg byto eksponowanie rzezb na postumentach. Bez wzgledu na to, czy bylo to popiersie, czy
formy abstrakcyjne, ,w glowie sie nie mieécilo, Ze mozna inaczej.”?3 Tymczasem obydwoje bardzo szybko
zerwali z klasyczna rzezba, przestali pracowaé na kawaletach, odrzucili tradycyjny warsztat i rzemioslo. Zmie-
nili relacje pomiedzy widzem, rzezba i otaczajaca przestrzenia. Byt to sprzeciw podyktowany paradygma-
tem awangardowym, znuzeniem skostnialym $rodowiskiem Zwigzku Polskich Artystow Plastykow,24 ale tez
bunt przeciwko pomnikowemu ,pompierstwu” narzucanemu przez socrealizm. Wyjscie z ,Jasu cokotow” bylo
jednym z pierwszych waznych dokonan programowych, majacym niebagatelny wplyw na pézniejsza droge

tworcza Beresia i Pininskiej-Beres.

Postumenty, podobnie jak gabloty, uznawali za ingerencje w skoniczona i przemysélana forme dziela. Oboje
pracowali na podlodze i ksztaltowali rzezbe w tym widoku — postawienie jej na podwyzszeniu zmienia te
perspektywe. Nie do unikniecia jest rowniez postrzeganie obiektu razem z cokolem jako jednej formy. Rzezby
Pininskiej-Beres i Beresia przywodza na mysl echa obiektow z codziennego otoczenia — 16zek i szafek u Pinin-
skiej-Bere$ oraz prostych ciesielskich konstrukeji i maszyn u Beresia. Te odniesienia znikaja przy postawieniu

rzezby na piedestale: ,Taczka ma pozostac taczka, a nie stac sie rzezba taczki czy pomnikiem taczki.”25

Wprowadzanie cokoléw moze prowadzi¢ do kuriozalnych zmian wygladu dziela, jak opisany na poczatku
przypadek Kregu na Biennale w Sao Paulo. Innym przykladem moze by¢ praca Keep Smiling (fot. 14). Od
razu po zakupie w roku 1983 do muzealnej kolekeji, rzezbe trwale polaczono z niewysokim, czarnym cokoltem
(fot. 15). Cho¢ obecnie na szczeScie nie ma po nim $ladu, przez wiele lat Keep Smiling bylo wlasnie pomnikiem

Smietnika, i to praktycznie bez mozliwo$ci otwarcia pokrywy.

Obecnie w wielu muzeach niemal wszystkie obiekty pokazywane sa na podwyzszeniach, co w pewnych
sytuacjach moze rodzi¢ problemy ekspozycyjne. Przy niewielkiej przestrzeni, jeden obiekt umieszczony
na podlodze moze wizualnie zgina¢ posroéd wielu innych, ustawionych na wysokich postumentach. W po-
dobnych sytuacjach, kiedy nie ma mozliwosci zaprojektowania prawidlowej (a wiec nie ingerujacej w zamyst
tworcy dziela) przestrzeni ekspozycyjnej, mozna dopuécic¢ tymczasowo niskie, neutralne i znajdujace sie
pod wieksza liczbg obiektéw podwyzszenie. Powinno ono przynalezeé wizualnie do architektury sali, a nie

by¢ osobnym obiektem.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 1 47 .



Aranzacja, czyli o przestrzeni

Aranzacja przestrzeni wystawy jest zadaniem waznym i z pewnoscia w wielu przypadkach wymaga osob-
nej, odpowiedzialnej osoby. Projekt scenograficzny czy kuratorski nie moze jednak dominowaé nad samymi
dzielami. Podporzadkowujac dziela sztuki wyrazistemu projektowi tatwo jest wttoczy¢ je w role scenografii

teatralnej lub wystroju wnetrza.

Rzezby obojga artystow wymagaja przestrzeni i mozliwosci obejScia dookola. Pininiska-Bere$ zapisala,
ze ,rzezby i obiekty powinny sta¢ w przestrzeni galerii, a nie byé sytuowane przysciennie (jak obrazy).”26
Jesli znaczne odsuniecie od $ciany jest niemozliwe, nalezy za wszelka cene unika¢ ukladéw réwnoleglych:
wJezeli praca wymaga oparcia o tlo, lub gdy nie ma innej alternatywy — nalezy ja zawsze kontrastowac ze
Sciang. To znaczy np. Wenus z morskiej piany nie powinna staé rownolegle do $ciany, ale by¢ lekko sko$nie
do niej ustawiona. Wszelkie sasiedztwa réwnolegle odbieraja dynamike rzezbie. Rzezba i obiekt zyja w prze-
strzeni.”?7 Brak mozliwo$ci obej$cia rzezby moze, podobnie jak postument, wyrwac jg ze sfery codzienno$ci.
Tak jest w przypadku Parawanu (1973), ktory ,nalezy eksponowa¢ tak, aby widz mogt dotrzeé i poznac jego
tylna strone. Jego wielko$¢ jest naturalna dla tego mebla. Mozna by swobodnie sie za nim przebiera¢. Nega-
tywnie zaskoczyta mnie kiedys jego ekspozycja na waznej wystawie. Zamykat kat sali.”28 Co wiecej, ,Parawan
posiada bardzo wazng strone tylna i umozliwienie do niej dostepu jest warunkiem odbioru pracy.”9 Zarazem
rzezby obojga artystow posiadajg okreslony front, ktory widz powinien zobaczy¢ jako pierwszy. Gdy okre§lenie

prawidlowego ulozenia jest trudne, z pomoca przychodza archiwalne fotografie z wystaw.

Kolejnym problemem jest ,,ustawianie prac w bezposredniej bliskoSci, a nawet laczenie dwoch prac w jedna,
np. Parawan i Szepty.”3° Artystka komentuje tutaj dalej ta sama stala ekspozycje: ,,dodanie Szeptéw robito
zamieszanie i wypaczalo porzadek dziela. Bytam tym faktem wstrzasnieta.”3! Dlaczego pozornie niewinne
postawienie dwoch rzezb zbyt blisko siebie moze okaza¢ sie dla nich niezwykle grozne? Na pierwszy rzut oka
obie prace maja podobna forme pionowych $cianek (fot. 16). Ich przekaz i geneza sa jednak rézne. Parawan
jest spontaniczny, organiczny i otwarcie frywolny. Przypominajace klecznik albo konfesjonal Szepty sa duzo
bardziej geometryczne i pruderyjne, jedynie filuternie szepczace co$ do ucha. Majac na uwadze fakt, ze czesé
prac Pininskiej-Bere$ sklada sie wlasnie z osobno stojacych element6w, dostawienie Szeptdw jako czwartego
skrzydla Parawanu tworzy z nich jeden, nowy obiekt, niejako niszczac oba oryginalne dziela. Pininskiej-Beres
nie udalo sie za zycia naktoni¢ muzeum do respektowania jej woli, na szcze$cie obecnie podobne zagadnienia

spotykaja sie z duzo wiekszym zrozumieniem.

Notatek wprost dotyczacych wygladu wnetrza wystawowego praktycznie nie ma, ale nie oznacza to braku
zainteresowania artystow tym tematem. Zachowal sie list Pininiskiej-Bere$ z pytaniami do galerii: ,jaka jest
podloga? W razie wysloniecia okien, jaka jest mozliwo$¢é pod$wietlenia poszczegdlnych rzezb? Jakiego typu
jest o$wietlenie? Jaka jest kolorystyka Scian? Przy wystawie rzezby sa to istotne sprawy.”32 Wiekszo$¢ 6w-
czesnych wystaw odbywala sie w zastanych warunkach, bez mozliwoéci i Srodkéw na dowolne dopasowanie

otoczenia — stad tez prawdopodobnie wynikajg luki w zapiskach.
Przy dzisiejszych §rodkach i mozliwoSciach §mialych rozwiazan ekspozycyjnych tatwo zaghuszy¢ istotne atuty

dziela. Scenograficzne pomysly czesto Swietnie wygladaja w planach, a gorzej sprawdzaja sie w rzeczywistosci.

Na wielkiej wystawie World Goes Pop w Tate Modern rzezby Pininskiej-Bere$ zostaly pokazane w r6zowym
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wnetrzu poéréd innych bialo-rézowych prac. Nattok podobnych, a zarazem zr6znicowanych barw sprawit,

ze wyrazane przez kolor tresci zostaly zduszone.

Priorytetem winno by¢ pokazanie prac w sposéb pozwalajacy im w pelni wybrzmie¢. Rozwigzaniem bezpiecz-
nym jest ekspozycja dziet w neutralnych, jasnych wnetrzach, gdzie wygladaja najkorzystniej. Nalezy zazna-
czy¢, ze sterylnie bialy i roz§wietlony white cube nie jest wnetrzem neutralnym, a rzezby Pininiskiej-Bere$
zawsze beda w nim wygladac niedoskonale i brudno. Nie mozna jednak zakladaé, ze wszystkie nietypowe
i wyraziste metody aranzacji sa skazane na niepowodzenie. Za przyklad moga stuzy¢ choéby wystawy Beresia
w piwnicy Krzysztoforéow (fot. 4), piekna wystawa Pinifiskiej-Bere$ w Oranzerii CRP w Oronsku czy wreszcie
jej po$miertna wystawa w Bunkrze Sztuki w Krakowie, gdzie Jerzy Bere§ otoczyt jej dziela szpalerami tak

bliskich jej roélin. W kazdym z tych przypadkow niecodzienne otoczenie stuzylo dzielom.
Whioski

Sposbb ekspozycji jest czesto wypadkowa wizji kuratora i wymogoéw konserwatorskich, przez co prawdziwa
intencja artysty moze zosta¢ rozmyta. Codzienna praktyka pokazuje, ze oméwione w artykule problemy wyste-
puja bardzo czesto. Pomimo przeszkod — ograniczonej przestrzeni, malej iloSci czasu, braku adekwatnej wie-
dzy — kompromis pomiedzy wymogami instytucji, a zachowaniem intencji artysty jest mozliwy do osiagniecia.
Konserwator powinien podej$¢ z najwyzszym szacunkiem do zawartej w dziele intencji artysty i nie ograniczac
swoich obowigzkow jedynie do dbania o fizyczng czesé dziela sztuki. Moze on odegrac¢ w tym przypadku klu-
czowa role dzieki swojemu odpowiedniemu — etycznemu — podejsciu. Sztuka wspolezesna ciagle sie rozwija,

a strategie i metody jej ochrony réwniez powinny by¢ do tego rozwoju dopasowane i ciagle doskonalone.

Przedstawione powyzej kwestie sa przyktadem zagadnien, z jakimi nalezy sie zmierzy¢ podczas ekspozycji
dziel sztuki wspolczesnej. Dzieki przeprowadzonym badaniom mozliwe bylo wytyczenie ogélnych zalecen
dotyczacych poprawnej ekspozycji dziel Pininskiej-Beres i Beresia. OczywiScie temat ten posiada jeszcze wiele
obszar6w wymagajacych szczegbdlowego opracowania, a niektoére dziela nie wpisuja sie w wyznaczone reguly.
Podobne problemy dotycza rowniez wielu innych artystow, dlatego bardzo wazna jest analiza przekazu dziel
i charakteru tworczosci, dzieki czemu mozliwa jest ekspozycja dziel zgodnie z intencjami artystow. Nie zawsze

jest to zadanie latwe, a dotarcie do odpowiednich informacji moze okazac sie problematyczne.

Dziela sztuki wspolczesnej wymagaja bacznej uwagi ze strony ludzi zaangazowanych w organizacje wystawy.
Zmiany w strukturze dziel sztuki moga skutkowaé przeksztalceniem niesionych przez nie tresci. Pod wzgledem
skali ingerencji w dzielo, opisane w artykule przyklady bled6w mozna poréwnac¢ do przemalowania obrazu.
Roéznica polega na tym, zZe z reguly sa to bledy nie ingerujace w materie i tatwo odwracalne. Pininska-Beres$
zapisala: ,,co beda nasi potomni wyprawiali z naszymi pracami, gdy juz dzi$ za naszej jeszcze tu obecnosci,
dochodzi do takich posunie¢ i to w dodatku w placowkach profesjonalnych.”33 Mamy nadzieje, ze artykut ten

przyczyni sie do unikniecia podobnych probleméw w przyszlosci, a obawy artystki nie spehia sie.
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Oskar HANUSEK, Katarzyna SWIERAD

SQUARING THE CIRCLE: THE DISPLAY OF ARTWORKS OF MARIA
PININSKA-BERES AND JERZY BERES

A work of contemporary art may be severely harmed even if its physical substance is perfectly preserved.
The reason for such an apparent paradox lies in the dual nature of contemporary artworks where the matter
serves as the carrier for the artist’s intent. The latter might be affected while mounting an exhibition when
actions like assembling an artwork’s parts, designing the display space, arranging the artworks in the gallery
are undertaken. In extreme cases, the wrong decisions taken concerning its exhibition may annihilate the

most important intangible features of the artwork.

This subject is analysed with a focus on the works of Jerzy Bere$ and Maria Pinifiska-Bere$ — two prominent
Polish avant-garde sculptors and performers, since their works are often affected by such problems. In
terms of the scale of the alteration involved, the examples described in the paper are comparable to severe
overpainting of a picture. Fortunately, such errors are usually easily reversible. In this project, research
conducted in the archive of the artists has been complemented by theoretical analysis of their art, examination
of the structure of their artworks and interviews with relatives. Taken together these have enabled definition
of the main issues involved and guidelines on avoiding them. One type of issue is linked with preparation of
the artwork for an exhibition. Bere§’s sculptures are composed of whole range of parts differing in type and
size that have to be reassembled each time. It is not an easy task, and mistakes may lead to the wrong results.
There are, however, helpful sources of information, such as approved historic photographs of the original
installation and the markings of the author on the parts and descriptions of the nature of the work. The key
factor is to interpret them correctly. Nevertheless, not only the arrangement of parts has to be preserved but

also qualities like the physical and visual tensions in sculptures, the functional or semantic role of elements,
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type of fasteners, logical order of assembly etc. It is important to note that the works of Pininska-Beres$
pose different challenges. Features like the shape of squashy elements (stuffed with polyurethane foam and
cotton wool), arrangement of multi-element sculptures and the character of recreated ephemeral parts must
be preserved. Also, the visual lightness and softness of shape, brightness and cleanliness of the surfaces are

essential qualities to maintain.

The issues shared by both artists relate to the position of the works in an exhibition space. These were
originally specified by the artists very clearly. First, the use of pedestals is unacceptable. Both artists rejected
the concept of traditional sculpture and their exhibition that led them to shape and position the artworks
directly on the floor. This changed the relationship between the viewer, the sculpture and the space around
it. From the point of view of the artists, pedestals merged with the shape of the artwork becoming part of
its substance. What is more, since their works often resemble everyday objects, putting them on pedestals
results in extracting them from their natural realm. Other issues relate to viewing distance, arrangement of

the artworks in the context of the layout of the room and the juxtaposition of two different sculptures.

The manner of displaying interactive artworks is another issue common to both artists. When operated,
such works produce sounds, unveil inscriptions or change the arrangement of elements. When their motion
is stopped at a certain point, new, unintended interpretations become possible. Usually they are false or
even contrary to the artist’s intent. In an ideal situation, the audience should be allowed to interact with the
artworks. However, this is almost impossible to achieve in normal exhibition conditions. Providing informa-
tion about the work’s interactivity and reason of its limitation is therefore crucial. The viewer has to know
that the artwork was not intended to be static. This should be accompanied with documentation of the work’s

action, demonstrations by trained staff on guided tours or the use of an exhibition replica.

In Poland, some of the issues discussed above are copyrighted. Certain articles of the legislation refer directly
to the public display of an artwork: the right to “have the contents and form of the author’s work inviolable
and properly used” and the right to “control the manner of using the work”. As a result, artworks ought to be
displayed without interference with their intended meaning and the artist’s remarks on this subject must be

respected. This applies even if the owner of the artwork has acquired all economic rights.

This article is written from the perspective of conservators of works of art. In terms of the conservation of
modern and contemporary art, the role of conservators exceeds the preservation of the matter. The artist’s
intent, being the core of the artwork, should be the determinant of all actions undertaken that will affect the
artwork — from preventive care and display to conservation-restoration. Therefore the conservator along with

curators, art historians and exhibition specialists should have significant influence on the manner of exhibition.
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Elementy nowej teorii - reakcja na kryzys

Poczucie ,niezno$nej lekkosci bytu” ogarnia milo$nikow sztuki wizualnej ze wzgledu na jej nietrwalo$é i nie-
czytelno$¢ przestania dla odbiorcow. Nie oszukujmy sie, niestety sztuka wspdlezesna zdaza do wyobcowania
i zaniku w przyszloéci. Ksztaltowanie §wiadomo#$ci znaczenia procesow sztuki w zjawiskach kultury, zwlaszcza
na styku réznych epok, czesto przebiegalo dramatycznie, jak np. w poczatkowym odrzuceniu sztuki impre-
sjonistow. Narzekano na zepsucie sztuki nie przeczuwajac, ze rodzi sie jej nowa odstona. Biorgc pod uwage
przemiany cywilizacyjne, ktorych jesteSmy swiadkami, podjeto probe analizy sytuacji ,,sztuki w procesie”
a takze ,,procesoéw w sztuce”. Zadanie to oparto na praktycznych studiach przypadkow, w ktorych konserwacja

jest kolejnym ,procesem w sztuce”.

Dotychczas sformutowane doktryny konserwatorskie nie liczyly sie z realnym trwaniem najnowszej sztuki,
czytelnoScia jej intencji i zachowaniem w czasie. Obecne badania nad procesami zachodzacymi w sztuce maja
sens jedynie przy zalozeniu holistycznej, otwartej postawy badawczej. Ryzyko utraty materii i idei sztuki spo-
tegowalo sie od czasu konca dominacji zasad warsztatowych sztuki dawnej, ktorych podstawa byla znajomosé
trwalo$ci materialéw, technik i technologii. Wolno$¢ w sztuce oznacza od czasu romantykéw przyzwolenie
na omijanie regul poprawnosci formalnej i technologicznej. Idea sztuki moze by¢ jej efemerycznos$é, progra-
mowe dazenie do destrukeji. Wystarczajgca proba czasu, jakg bez watpienia jest ponad dwiescie lat ,nietrwa-
losci”, pokazala, ze duza czes$¢ nietrwalego dziedzictwa sztuk plastycznych nie byta ratowana od degradacji
i zaniku. Powstaje zatem ryzyko ,dziur” w historii i braku ciagloéci cywilizacyjnej. Dziela maja skrajnie in-
dywidualny charakter, ,nieartystyczne” materialy, tworzywa sztuczne, media oparte na czasie (time based

media), trudno, aby mieScily sie w przyjetych procedurach konserwatorskich i muzealnych.
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Krytyczny punkt zwrotny zostal sprowokowany ryzykiem niezachowania ciaglo$ci dziedzictwa kultury. Dla-
czego akurat teraz stajemy przed spietrzeniem probleméw zwigzanych z zachowaniem sztuk wizualnych,
ktore to problemy dawniej nie byly tak powszechne? Zwazywszy, ze kazda sztuka kiedy$ byla wspodlczesna
i w oczach odbiorcow przynosita zmiany, to zarazem nigdy przedtem nie szly z tym w parze: z jednej strony
niezrozumienie wartoSci sztuki wspolczesnej dla danego pokolenia, a z drugiej nietrwalo$¢ idei i materii.

Na czym polega taki rozdzwiek, grozacy ryzykiem utraty dziel?

Wiadomo, ze wojny i wandalizm powtarzajg sie cyklicznie i maja katastrofalne nastepstwa. Natomiast to,
co grozi nam obecnie, to kod zniszczenia, ktory sami tworcy moga nada¢ swym pracom. Zawieraja 6w kod
dziela sztuki powstale z pominieciem zasad warsztatowej poprawnosci, zwlaszcza, gdy proces tworczy zostat
programowo od nich uwolniony. Jeszcze w latach dziewieédziesiatych ubiegltego wieku Bill Viola przekonywat
»Trwaloé¢/nietrwalos¢...nic lepiej nie opisuje paradoksu ludzkiej istoty” — legitymizujac tym samym krotki zy-
wot sztuki video i elektronicznych mediéw. Gdy zabieral glos w §wiatowej debacie o §miertelnosci /nieSmier-
telno$ci sztuki, bylo to nie tylko efektownym powiedzeniem,! ale tez opieka nad tym dziedzictwem dopiero
stawiala pierwsze kroki. W miedzyczasie zmienilo sie podejécie do trwalosci time based media. Po dwoch
dekadach powstaly nowe praktyki konserwatorskie w wielu o$rodkach, ktére wynikly z poszukiwan rozwia-
zania dla sztuki o tzw. wirtualnym ciele,? stworzone m.in. w Guggenheim Museum w Nowym Jorku przez
Carol Stringari, przez Pip Laurenson z Tate Modern w Londynie, a takze przez Elzbiete Wysocka z Filmoteki
Polskiej. Stanowily one rozwazne wyprzedzenie teorii przez innowacyjna praktyke, ktéra wymusila wymaga-

jaca konserwacji sytuacja nowych mediow.

Re-orientacja postaw konserwatorskich dla zachowania
ciggtosci sztuki wizualnej

Dotad pokolenia konserwatoré6w dryfowaty w morzu doktrynalnych nieporozumien, choé coraz cze$ciej po-
stulujac opracowania nowych kwestii konserwatorskich. Do$¢ ostrozne z natury §rodowisko, nie zawsze bylo
otwarte na obraz rzeczywisto$ci dwudziestego i dwudziestego pierwszego wieku, a tym bardziej niechetne
zmianom. Powstat dysonans, gdyz o ile wolno$¢ artystow jest naturalnym sprzymierzencem ich tworczoéci, to
o tyle dla konserwator6w oznacza konieczno$¢ nadazenia za przemianami w sztuce, gdyz jako opiekunowie

sztuki nie moga w tych kwestiach pozostaé bierni.

Zebrane do$wiadczenia z ostatniego potwiecza prowadza do re-orientacji tradycyjnych postaw konserwa-
torskich, jako remedium na powstaly rozdzwiek miedzy nieelastycznymi zasadami a praktyka. Doktryny,
teorie i praktyki konserwatorskie, a takze tradycyjne procedury muzealne, czesto okazuja sie bezradne wobec
roznorodnosci sztuki wielodyscyplinarnej. Praktycznym celem niniejszego opracowania jest przedstawienie
przyczynkéw do nowej teorii konserwatorskiej wobec obecnej zmiany cywilizacyjnej. Dotyczy ona zmiany
profilu zawodu konserwatora i szerzej - opiekuna sztuki dawnej, ktory teraz jest opiekunem sztuki nietypowej,
najnowszej, nowoczesnej i wspotezesnej. W niezbednych wypadkach re-definiowane beda terminy, wtedy, gdy
maja zastosowanie nowe procedury konserwatorskie i zasady pracy. Przyjeto stosowanie w procesie podej-
mowania decyzji potrojnej metody prowadzacej do mozliwo$ci skutecznej opieki, ochrony, przechowywania,
konserwacji i ekspozycji. Metoda ta obejmuje po pierwsze - okreslenie filozofii opieki nad kompleksem ma-
terialnym i niematerialnym sztuki i skupienie, jak w soczewce, na indywidualnym dziele, po drugie — opisuje
prawidlowy proces konserwatorski; rozpoznanie warto$ci i identyfikacje materialow dziela, dyskusje i stoso-

wanie zasad bedacych podstawa nowej teorii konserwacji, a po trzecie — erudycje i biegla znajomos¢ technik
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i Srodkow do realizacji projektow konserwacji, restauracji, takze rekonstrukeji (gdy jest uzasadniona), czy
nowych form emulacji, re-enactmentu. W wielu przypadkach uzasadnione jest upowszechnienie, komunikacja
dostosowana do charakteru potrzeb $§rodowiska odbiorcéw, dzieki czemu wzrasta znaczenie konserwacji jako

procesu spolecznego.

Innowacyjne zagadnienia ochrony najnowszej sztuki wprowadzone sa do nauki konserwatorskiej, promowane
sq przez piszaca te stowa od kilku dekad. Juz w latach dziewiecdziesiatych ubieglego wieku ujrzaly dzienne
Swiatto w krajowej i miedzynarodowej debacie, dzieki trwajacej rewizji teorii konserwatorskiej.3 Obecnie sa
podstawg akademickiego projektu w Miedzykatedralnej Pracowni ,NOVUM” Ochrony i Konserwacji Sztuki
Wspdlczesnej w ASP w Warszawie. W 2017 roku zakonczono kolejny wieloletni Projekt Tarasin dotyczacy
badan i konserwacji-restauracji i rekonstrukcji trojprzestrzennych malarskich prac Jana Tarasina. W finale
projektu powstaly dwie wystawy konserwatorsko-kuratorskie prezentujace w sferze edukacyjnej wyniki wraz
7z prezentacjq przebiegu badan, filmy dokumentalne, a takze odbylo sie sympozjum Nieznosna lekkosé bytu
- ochrona sztuki najnowszej.# Autorka przedstawi w tym artykule przyktady holistycznej opieki nad mate-
rig dotykalng (tangible) i niedotykalna (intangible) dziedzictwa artystow tej miary, co Alina Szapocznikow,

Tadeusz Kantor i inni.
Filozofia opieki

Sztuka to fenomen znany od ponad stu tysiecy lat, jako wynik naturalnego procesu, typowego dla kreatywnej
swiadomo$ci ludzkiej. Jest to potrzeba stale odradzajaca sie, a dzieki temu dziedzictwo sztuki ma trwalszy
charakter od zmiennego rozwoju cywilizacji oraz upadajacych systeméw politycznych. Slady kultur traktowa-
ne s3 tak, jak skarby przez madre spolecznos$ci, poczawszy od sztuki w jaskiniach, a koniczac na zamkach,
budynkach, ruchomych dzielach sztuki. Spuscizna sztuki w jaskiniach, liczaca ponad czterdziesci tysiecy
lat, jest odnotowana na kilku kontynentach, a wraz z nowymi odkryciami granice tworczo$ci cztowieka cofaja
sie do blisko dwustu tysiecy lat. To zobowiazuje opiekunéw sztuki do respektu i motywuje do kontynuacji
ochrony spuscizny najnowszej. Nie dotycza nas nieodpowiedzialne zwiastuny ,konca sztuki”, ktére moga
elektryzowac laikow. Wedtug filozofii Hansa-Georga Gadamera, mianem gry okre$lana jest ta sztuka, w ktorej
niezalezno$¢ przekazu wynika z jej cech, gdyz: ,wlasciwym bytem dziela jest to, co dzielo potrafi i moze powie-
dzie¢ i co zasadniczo wykracza poza historyczne ograniczenia. W tym sensie dzielo sztuki cechuje obecno$c

ponadczasowa —ponadczasowa wspolczesnosc.” 5

Poznanie teorii kola hermeneutycznego Gadamera umozliwia sekwencyjnie ukazanie kolejnego oblicza sztuki
i przekazanie nowej filozofii ochrony dziedzictwa. Zrewidowano dotychczasowe sposoby postrzega-
nia dziedzictwa sztuki, jako przedmiotu kultury materialnej, ktére mialy prymat od czasu
o$wieceniowej racjonalizacji dzialalno$ci czlowieka. Dla uzyskania pelnego obrazu sztuki
trzeba wyj$¢ poza sam przedmiot sztuki, nie traktowa¢ go jako ,,rzeczy” i dokona¢ interpre-
tacji sztuki w jej kompleksowej postaci - to jest materialnej i niematerialnej. Stanowi to duze
wyzwanie wobec istniejacych systemow i procedur w instytucjach kulturalnych, majacych swe
zrodla w po-o$wieceniowej organizacji $wiata zachodnioeuropejskiej kultury. Warto podjac
re-orientacje w teorii konserwatorskiej po uSéwiadomieniu, ze obecnie dominujaca tradycyjna

praktyka ulega erozji.
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2 3A 3B

1. Gesamtkunstwerk wspoélczesny: Transparentny lis¢, zamiast ust Daniela Steegmanna Mangrané w Serralves Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Porto trwa przez cztery miesigce (wrzesien 2017-styczen 2018). Totalna sztuka jest rozwijana
w ramach poetycko zaplanowanych §rodowisk, obejmuje rysunki, rzezby, projekty o§wietleniowe i filmy oraz konceptualne
dzialania. Wszystkie te elementy sa polaczone, aby stworzy¢ zywy ekosystem transfiguracji i metamorfoz, zaréwno
rzeczywistych, jak i symbolicznych. Fot. Iwona Szmelter

2. Tate Modern — brytyjskie muzeum narodowe z kolekcja miedzynarodowej sztuki nowoczesnej w Londynie; strefa
edukacyjna dla odbiorcow z linig czasowa sztuki w dwudziestym wieku i interaktywnymi, dotykowymi kubami (elementy
haptyczne, faktury, zapachy), 2008. Fot. Iwona Szmelter

3.A. Spuscizna Aliny Szapocznikow (1926-1973) z ostatniej dekady jej tworczosci ze wzgledu nietrwalo$¢ materii z tworzyw
sztucznych i niezrozumienie idei i intencji artystki implikuje konserwacje materii, rekonstrukeje i ekspozycje $wietlne dla
zachowania integralno$ci utworu zgodnie z idea artystki, jak podczas jej wystawy retrospektywnej w MoMA w Nowym
Jorku. Fot. Iwona Szmelter

3.B. Autoportret Aliny Szapocznikow, 1966, marmur, poliester barwiony w masie, 41X30X20; ekspozycja warto$ci
artystycznych rzezby wymaga wyeksponowania odzyskanej po oczyszczeniu przezroczysto$ci gornej partii autoportretu.
Mozaika — archiwum WKiRDS w Warszawie
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4. Nowotwory uosobione, Alina Szapocznikow, 1971, poliester, wypelniony gazetami (Le Monde z 15.1X.1971), instalacja
kilkunastu (17) odlewow glowy artystki; 4A przyklad jednej z glow w stanie zniszczenia oraz 4B — po odkwaszeniu papieru,
oczyszczeniu, impregnacji i rekonstrukeji ubytkow.4C — ekspozycja po konserwacji-restauracji-rekonstrukeji w Muzeum
Narodowym w Krakowie 1998 (o ekspresji zblizonej do zaplanowanej przez artystke). Fot.Iwona Szmelter
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5.A. Stan niewazkos$ci Hommage a Komarow (Na $mier¢ Komarowa), Alina Szapocznikow, 1967, poliester, fotografia,
metal, gaza, 235x70x40. Fragmenty w trakcie oczyszczania i rekonstrukeji funkeji no$nych rzezby zgodnie z idea artystki.

5.B. Stan niewazkosci Hommage a Komarow (Na $mieré Komarowa), Alina Szapocznikow; po pelnej konserwacji,
restauracji i rekonstrukeji rzezby w pracowni autorki artykulu. Fot. archiwum WKiRDS w Warszawie

5.C. Alina Szapocznikow, Sculpture Undone; 1955-1972, wystawa w MoMA w Nowym Jorku (2012.10-2013.01); autorska
ekspresja rzezb z pionierska idea o stalym Swietle wewnatrz poliesterowych barwnych rzezb nie byla respektowana
— rzekomo ze wzgledow konserwatorskich, mimo ze mozna dobra¢ bezpieczne zimne $§wiatlo.
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Interpretujac znaczenie sztuki w kategorii dlugiego trwania jest ona tym, co trwa i zyje bez konca, podob-
nie jak cywilizacje. Dzieje sztuki, tak rozumiane, sa zapisem zmiennych idei, sposoboéw myslenia, rodzajem
otwartego w czasie procesu. Fernand Braudel w Gramatyce cywilizacji odchodzi od tradycyjnej, linearnej
narracji, na rzecz analizy dziejow czlowieka zyjacego w okredlonym $rodowisku naturalnym i kulturowym.®
Zapis historii cywilizacji staje sie meandryczny, nieciagly i wbrew tezom pozytywistéw, niestety, nie ewolu-
cyjny w charakterze. Sztuka to rodzaj trwajacej w wielu odstonach komunikacji, zakladajacej wspotuczest-
nictwo odbiorcéw. Oznacza to nie tylko etapy trwania dziel, od momentu ich powstania, przez zniszczenia
i konserwacje, ale i nieskonczony proces interpretacji przez kolejne pokolenia. Sztuka staje sie gra odkrywania
i skrywania znaczenia trwajacg od tajemniczego samookre§lenia sie czlowieka jako tworcy, czyli od poczatku
cywilizacji. W obecnych czasach, bez barier w dyscyplinach sztuki, istotna staje sie ponownie wzajemna ko-
respondencja i lgczenie sie sztuk, tzw. synteza sztuk. Takie zjawiska kultury od poczatku dawaly szczegblne

mozliwo$ci trwania procesu tworzenia sztuki i jej oddzialywania na odbiorcow i ich zmysly.

Zagadnienia ochrony syntezy sztuk, stale towarzyszacej czlowiekowi od zarania cywilizacji, moga by¢ ukazane
takze na przykladach wspolczesnej sztuki wizualnej. Bogactwo okreélen, jak variable media, ,sztuka oparta
na czasie”, time-based media, ,intermedia”, ,multimedia” sa rozumiane w sposéb wlaéciwy dla danego kregu
artystow i instytucji kultury. To, mimo starych korzeni sztuki, jest stosunkowo nowa sytuacjg wobec istnieja-
cej od trzystu lat dominanty tradycyjnych dyscyplin sztuki. Prymat taki wynikat z o§wieceniowego podzialu
sztuk pieknych. Obecnie jednak nie wystarcza, zaczyna stwarza¢ wiele trudnosci interpretacyjnych i technicz-
nych dla opiekunéw sztuki, stajac sie wyzwaniem dla $wiata kultury. Wspolczesna estetyka empiryczna daje
rozlegle, nowe pola dla interpretacji wspolczesnych dziel sztuki, m.in. przez idealny odbior sztuki wizualnej

i perfekeyjna ,konkretyzacje” w duchu fenomenologicznym, za Romanem Ingardenem i innymi autorami.”

Ogarniecie wspolna metodyka interpretacji i postepowania konserwatorskiego jest prawie niemozliwe, ale realizo-
wane krok po kroku w §wietle praktycznej teorii filozofii Schatzky’ego® - staje sie realne. Zagadnienia ontologiczne
splataja sie z prawnymi, gdy méwimy o konieczno$ci zachowania integralno$ci utworu. Dzielo jest bronione dzieki
zachowaniu praw autorskich. Rzecz jasna uprawnione s ,nowe odczytania” w kazdej kolejnej epoce, to paliwo dla
wielu kuratoréw i repertuar nowych wystaw starych i wsp6lezesnych artystéw na calym $wiecie. Kazdorazowo rodzi
sie pytanie: czy w pogoni za sensacja i moda w tych ,nowych odczytaniach” zachowana jest integralno$¢ utworu,
etycznie i prawnie poprawna, i to zaréwno w procesie konserwacji jak i/lub wystawiennictwa? W ten
sposob rodzi sie nowa filozofia ochrony dziedzictwa kultury, ktéra polega nie tylko na zachowaniu jego substancji

materialnej, ale ma zapewni¢ mozliwosci korzystania z jego wartoéci niematerialnych.

Elementy nowej teorii jako odzwierciedlenie
transformacji w konserwacji

Re-definifiowanie konserwacji dotyczy zakresu sztuki, opisanej w o$éwieceniowej koncepcji dziedzictwa,
do jej obecnej postaci, ktora jest znacznie szersza. W ramach tej transformacji nastepuje inkorporowanie
dotychczasowej konserwacji, wezszej w zakresie celow, do szerszych zadan, odpowiadajacych
rzeczywistos$ci sztuki w dwudziestym pierwszym wieku. Tradycyjna definicja celébw konserwacji na-
dal jest stosowana do dziedzictwa materialnego, odpowiednio do jego form. Znajduje swoje odzwierciedlenie
w wyrazeniu celu ochrony przez wiele uczelni, zorientowanych na ksztalcenie tradycyjnych, wasko wyspecjali-
zowanych kadr konserwatoréw oraz r6znych profesjonalnych organizacji ochrony, ktére dotycza konkretnych,

y,hamacalnych” dyscyplin sztuki i rzemiosta.
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Tradycyjnie rozumiana konserwacja to dzialanie opdzniajace lub zapobiegajace uszkodzeniu lub uszkodzeniu
wartoéci dziel sztuki, dokonane w jej tworzywie, materii. Spektrum dzialania obejmuje wtedy ograniczony
zakres interwencji: od konserwacji zapobiegawczej (prewencja poprzez kontrole ich §rodowiska) i / lub kon-
serwacji aktywnej, czyli leczenia struktury dziel w celu ich utrzymania w jak najbardziej w niezmienionym

stanie, do ewentualnego uzupekienia ubytkow podczas restauracji.

Szersze rozumienie ochrony i konserwacji dotyczy materialnego i niematerialnego aspektu dziedzictwa (tan-
gible, intangible) i po raz pierwszy zostalo ujete w definicji podanej w ,Dokumencie z Nara o Autentycznos$ci”
71994 roku. Tam konserwacja okreslona jest jako: ,wszystkie wysilki majace na celu zrozumienie dziedzictwa
kulturowego poznanie jego historii i znaczenia, zapewnié jego materialne zabezpieczenie oraz, w razie ko-

niecznosci, jego przedstawienie, odtworzenie i wzmocnienie.”°

Tradycyjna, wezsza definicja, ktora jest mocno skupiona na materialnym aspekcie obiektu, odnosi sie do
czeSci dziatalno$ci, zawartej w szerszej definicji. Stad dla lepszego funkcjonowania ochrony dziedzictwa, wy-
daje sie niezbedne ukazanie historycznego tla, dla uzasadnienia wyboru warto$ci dziedzictwa materialnego

i niematerialnego, szerszego podejScia do interpretacji oryginatu, autentyzmu w calym jego bogactwie.

Powstaja pytania charakterystyczne dla okresu przelomu. Jak realizowaé dalej misje etyki w ochronie dzie-
dzictwa kultury? Jak stymulowac identyfikacje obywateli z ich dziedzictwem kultury? Proba odpowiedzi na te
pytania nie jest uniwersalna i zawsze musi mie¢ uwarunkowania historyczne i spoteczne. Zaktada sie, ze po-
trzeba warto$ciowania towarzyszy cztowiekowi, jako nadawanie znaczenia wlasnej egzystencji i otoczeniu. Po-
dobnie jak w systemie Ethos, Pathos, Logos (EPL). Sa one od czaséw Arystotelesa okres$lane jako trzy dowody
i sg takze wspolcze$nie zrozumiale jako uniwersalne okreélenia, prezentowane przez greckie stowa. Ethos to
z greki stowo ,znak”. Etyczne odwolanie stuzy przekazowi warto$ci, zaangazowaniu odbiorcoéw/publicznoéci.
Pathos i Logos sa sposobami, aby przekonaé odbiorcoéw przy pomocy racjonalnej perswazji i dobrze dobra-
nych argument6éw. Czas zmienia argumentacje, zamiast sposobu ,,na zawsze” nalezy wybraé najlepsza droge

etycznej ochrony dziedzictwa, ale pamietaé, ze wracaja stare tematy i sposoby ich postrzegania.

Korpus doktryn konserwatorskich w kregu kultury europejskiej dotychczas taczyt podstawe ochrony dziedzic-
twa z dazeniem do zachowania autentycznoéci zabytku, prawdy. Pojecie ,autentyczny” laczy w sobie znaczenie
greckich i lacinskich stow: autorytatywny i oryginalny. Wskazuje na to, co prawdziwe, co r6zni oryginal od
kopii, naturalno$c¢ od sztucznoéci. Traktujemy autentyczno$¢ jako warto$¢ absolutna, wieczng i niepodwa-
zalna. A jednak w istocie autentyczno$é podlega nieustajacym przeobrazeniom. Kazde pokolenie postrzega
ja inaczej, co jest odzwierciedleniem potrzeby nowej prawdy, nowych standardow materialu dowodowego
i nowej wiary w wykorzystanie dziedzictwa.'! Podobne adaptacyjne wskazowki etyczne dotycza dylematow
opieki nad niekonwencjonalng spuécizna sztuki nietypowej, etnograficznej, regionalnej, jak kultura Abory-
gendw, nowoczesnej i wspolezesnej.'2 Problemy opiekunéw sztuki wynikle z wykraczania poza materialny

przedmiot sztuki sa brzemienne w skutki poznawcze.

Narodzila sie idea powstania nowej teorii konserwatorskiej, adaptujacej sie do réznych form, idei, materialow
dziedzictwa sztuki, ktéra przede wszystkim ma ,nie niszczy¢” dziedzictwa (primum non nocere) i nie naginaé
sie do rutyny jej opiekunow. Poczatkiem poszukiwania prawdy o sztuce naszej epoki we wspolczesnej misji
konserwatorskiej sa badania indywidualnych dziel. Stanowig punkt wyjScia badan i identyfikacji, ukierun-

kowany ,,0d dziela”, zar6wno w warstwie ideologicznej, jak i materialnej. Po wielu latach doswiadczenia
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prowadza do nastepujacej konstatacji o prawidlowo sformulowanym celu i sensie zachowania dziet sztuki
najnowszej:

- po pierwsze, gdy nasza ochrona jest zgodna z intencja artystow; w tym celu dzielo winno byé udokumen-
towane w sposob szerszy, niz ma to miejsce w kanonach opieki nad sztuka dawna (object ID),

- po drugie, zachowania integralno$ci utwordéw, niezbednej tak z etycznego, jak i prawnego powodu.

Ochrona i konserwacja maja prowadzi¢ do sytuacji, gdy dzielo, ktére czesto moze stac sie niejasne dla kolej-
nych pokolen, jest zachowane wraz z jego kontekstem i znaczeniem, wlaczajac nasze wlasne kanony i ztozone
koncepcje zycia, ktore po latach moga staé sie nieznane. W praktyce jednak nabywca dziela nadal musi re-
spektowac autorskie prawa osobiste, takze po sprzedaniu pracy. W przypadku ich naruszenia, tworca moze
domagac sie odszkodowania lub naprawienia dziela, zgodnie z jego intencjami. Starsze dziela chronia zasady
dobrych praktyk opartych na systemie warto$ciowania SV — Smart Value. Ich wspoétczesna postac jest odbi-
ciem wielu teorii, w ktorych wartoSciowanie i identyfikacja dziela bylo podstawa decyzji konserwatorskich:
Aloisa Riegla, Camille Boito, Cesare Brandi i innych.!3 Pojecia i kryteria wartoSciowania zabytkow, przed-
stawione przez Waltera Frodl’a (1908-1994), twdrcy analizy formalnej dziela sztuki, wprowadzaja termin
»substancja zabytkowa”, ktorej to zachowanie i nienaruszalno$é Frodl postrzega jako najwazniejszy aspekt
zabiegbw konserwatorskich. Teoria Frodl’a jako ,zabytkoznawcza analiza warto$ciujaca” jest czesto powo-
lywana w strategii podejmowania decyzji. Polega na ocenie trzech podstawowych grup wartosci zabytku:
historycznych, artystycznych i uzytkowych. Scieranie sie racji, wartoéci dawnoéci i funkcji obiektu jest na po-
rzadku dziennym, stad klasyfikacja poszczegdlnych cech ocenianego dziela tylko wowczas spelni warunek
obiektywizmu, jezeli bedzie dokonana lacznie przez roznych interesariuszy: artysty, kuratora, konserwatora,

historyka, rzemies$lnika i odbiorcow.

Konserwator adwokatem dziedzictwa sztuki!

Obecnie sztuka funkcjonuje dychotomicznie: sztuka tradycyjna a jednoczesnie sztuka wolna, bowiem ode-
szliSmy daleko od wzorca mono-dyscyplin w sztuce.'4 Przyjmujemy tez, pamietni zmiennych loséw sztuki,
ze kolejny etap sztuki w procesie stanowig jej zmiany i zniszczenia, utrata pierwotnej ekspresji wskutek de-

strukeji dokonanej z biegiem czasu, wreszcie dobre lub zle interwencje konserwatorskie.!5

W konsekwencji takiego rozbudowanego rozumienia sztuki, rozszerza sie takze obraz dziedzictwa sztuk wi-
zualnych, a to z kolei implikuje trudne, wielodyscyplinarne zadania dla jej ochrony i konserwacji-restaura-
cji. Oznacza to potrzebe zatrzymania destrukeji, konserwacji materialnych reliktéw oraz odtworzenia idei
i niematerialnej strony zdarzen artystycznych. Tu wkraczamy w delikatna strefe podejmowania decyzji

o tym, co chronimy.

Nie wszyscy wiedzg, ze historia konserwacji jest zapisem poczatkowo artystycznego, lub wrecz amatorskiego
trudu, a dopiero od osiemnastego wieku dazenia do krystalizacji idei ochrony wartos$ci sztuki. Realizacja
tej idei przypomina w wielu aspektach dzialalnos¢é adwokata dziela sztuki, a obecnie szerzej — dziedzictwa
sztuki. Dokonuje sie to przez rozpoznanie jego wartos$ci, intencji tworcy, a takze poprzez poszukiwanie coraz
lepszych metod i materialow konserwatorskich oraz eliminowanie tych, ktore okazaly sie nieskuteczne lub
nawet niebezpieczne dla zabytkéw. Rafael Santi, jako prekursor zawodu konserwatora, wniost artystyczng
wrazliwo$¢ w opieke nad sztukg, za co pewnie byt ceniony przez papieza Leona X, jako pontyfikalny konser-

wator w Watykanie. Wszechstronno$¢ przygotowania do zawodu jednak cechowala dopiero o$wieceniowych
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gigantow. Ze wspolczesnej perspektywy oceniamy, ze to wowcezas narodzila sie nowoczesna mysl konserwator-
ska. Aktualne do dzisiaj wskazoéwki zawiera opis obowiazkow i zasad konserwatorskich, zawarty w Kapitolato
sir Edwardsa. Ten wszechstronny konserwator, bedac przez 40 lat konserwatorem, ocalit skarby Wenecji i jej

zabytki, wlaczajac w to unikalne malarstwo, przed zagrozeniem wynikajacym z polozenia nad laguna morska.

Obecnie uwazamy, ze optymalna sytuacja ma miejsce wowczas, gdy proces konserwacji i restauracji dziedzic-
twa sztuki angazuje r6zne §rodowiska (dla unikniecia arbitralno$ci decyzji), a sam konserwator, jako autor
projektu, winien tez wystepowac jako adwokat dobra dziedzictwa. O istocie konserwacji dobitnie wyrazat sie
Tadeusz Dobrowolski, gdy przed 70 laty powolano te specjalizacje w ksztalceniu akademickim: ,konserwacja
zabytkow to nie tylko jedna z dyscyplin technicznych, wymagajacych znajomos$ci budownictwa, technologii
drewna, metali i innych materialéw — tworzyw oraz wiadomosci z zakresu chemii, zwlaszcza malarskiej, nawet
biologii (w walce z pasozytami i szkodnikami), lecz takze jedna z nauk humanistycznych; to réwniez historia

sztuki, archeologia i prehistoria, a w pewnych przypadkach etnografia...

Konserwator za$ to nie tylko urzednik administracyjny i technik-opiekun a takze jaki§ romantyczny stréz
narodowych pamiatek, lecz przede wszystkim naukowiec, zdolny zar6wno do dziatan praktycznych, jak i do

poprawnych naukowo dociekan teoretycznych.
Jedli za$ nim nie jest, nie moze by¢ dobrym konserwatorem.”6

Dobrowolski postulowal, w imie klasycznych teorii konserwacji i poszukiwania tzw. naukowej prawdy, aby
wolno bylto przywréci¢ w dziele tylko to, o czym sie wie na pewno, ze istnialo. Te slowa zostaly zawarte
w pierwszym powojennym programie akademickiego ksztalcenia konserwatorow i restauratoréw w Polsce.
Tu istotna uwaga, ot6z postugiwano sie woéwczas krotkim terminem ,konserwacja”, podobnie jak dzisiaj w je-
zyku angielskim, w celu zdystansowania sie od dziewietnastowiecznych restauracji, ocenianych krytycznie ze
wzgledu na nadmiar rekonstrukeji. Natomiast lacinskie i frankonskie tradycje pozostaja przy obu terminach,
to jest zar6wno konserwacji, jak i restauracji. Wywazenie tych racji spowodowalo w Polsce uzycie obu termi-
néw naraz, jak to ma miejsce chociazby w nazwach wydzialow ksztalcacych opiekunéw sztuki. W programach
nauczania znalazly sie takie zagadnienia, jak np. datowanie i rozpoznanie obiektow, analiza ich budowy i stylu
technicznego autoréw, metody analizy mikrochemicznej, badania za pomoca izotop6w oraz metody radio-
grafii. Bylo to zastluga m.in. Bohdana Marconiego w Warszawie, Leonarda Torwirta w Toruniu, Jozefa Dut-
kiewicza w Krakowie czy Bohumila Slansky’ego w Pradze. W powojennym entuzjazmie, zagadnienia etyczne

i estetyczne w konserwacji nie byly wolne od naciskéw na pelng odbudowe i rekonstrukcje.”

Status nauki akademickiej chronil koncepcje konserwacji przed zakusami administracyjnymi, a autorytet
naukowcoéw — w przypadku Bohdana Marconiego, tworcy stolecznego osrodka konserwacji, a takze jego
charyzmatyczna osobowo$¢ — sprzyjaly spolecznej akceptacji ochrony zabytkéw w powojennej, zniszczonej
Polsce. Marconi skonstatowal: ,,zmieniliémy rieglowskie »nie uzupelniac¢« na zasade »jak najmniej uzupel-
niac«,” szeroko wykladajgc spektrum zagadnien etycznych i estetycznych.18 ,Szok ruin” i odbudowa kraju
wigzaly sie z wielkimi nakladami finansowymi panistwa na prace konserwatorskie i dynamicznym rozwojem
szkolnictwa akademickiego, wspartego interdyscyplinarna nauka i sztuka. Mianem ,,polskiej szkoty konser-
watorskiej” obecnie okreslamy wysokiej jakoSci akademickie ksztalcenie konserwatoréw, ktére ma ponad
siedemdziesiat lat tradycji. Natomiast tuz po wojnie okre$lano tak odbudowe i rekonstrukcje staréwek wielu

polskich miast, ktore ucierpialy wskutek dzialan wojennych. Najbardziej spektakularna byta odbudowa Sta-
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rowki warszawskiej. Mimo poczatkowej dezaprobaty, wlasnie odbudowa Starego Miasta w Warszawie, zostala
wpisana w 1980 roku na liste $wiatowego dziedzictwa UNESCO. Niebezpieczenistwo popularno$ci tego typu
rekonstrukeji wynika z ,przekonania szerokiego ogoétu, ze na tego rodzaju dziatalnoéci polega prawdziwa
i wlasciwa restauracja zabytkow,” przekonania blednego, prowadzacego do ,,masowej psychozy”.'9 Sklonnosé¢
do rekonstrukeji miast i zamkéw nie spowoduje ,,odbudowy przesztosci”, ale propagandowych tendencji, ktore
jako subiektywne nie dotycza profesjonalnych konserwatoréw, wedtug Ksawerego Piwockiego seniora.2® Tak-
ze Jozef Dutkiewicz ostrzegal przed kontynuacja powojennego entuzjazmu dla bezzasadnej etycznie rekon-
strukeji i jej manowcami. Traktowal on dzielo sztuki jako ,zywa czeé¢ sktadowa ustawicznie zmieniajacego sie
obrazu zycia kulturowego” oraz strukture zlozona z trzech warstw: materii, formalnych ukltadow i zawartosci
treSciowej.2* Proponowal, aby Swiadomie szukaé¢ nowych rozwigzan plastycznych, wyrazenia uplywu czasu,

a nawet subiektywnego, artystycznego kreowania ekspozycji i aranzacji dziela, zgodnie z duchem czasu.

Rolg konserwatora-restauratora jest postepowanie obiektywne, zgodne z przyjetymi zasadami konserwator-
skimi, uwzgledniajace osiagniecia nauki i wymogi etyki zawodowej. Wspoélczesny konserwator-restau-
rator powinien by¢ jednoczesnie adwokatem dobr kultury, w zgodzie z aktywnym charakte-
rem swej pracy. W praktyce jednak, przestanie to nie jest w dostatecznym stopniu doceniane, zaréwno
w procesie konserwatorskim, jak tez w strategii dzialan na rzecz dobra obiektu. Dzieje sie tak ze szkoda dla
dziela sztuki. Zasady konserwatorskie zostaly skondensowane przez Bogumile Roube do siedmiu podstawo-
wych wytycznych. Dedykowane sg one ,zaréwno profesjonalnym konserwatorom-restauratorom dziet sztuki,
konserwatorom — pracownikom stuzb ochrony zabytkow, konserwatorom — architektom, inzynierom budow-
nictwa, specjalistom nauk technicznych, przyrodniczych i innych, pracujacym na rzecz ochrony dziedzictwa,
archeologom, badaczom, pracownikom muzeow, wladcicielom i uzytkownikom obiektéw zabytkowych, jak

i duchownym — codziennym konserwatorom $wigtyn, w odpowiedzialnej realizacji zadan.”?2

Obejmuja:

« dbalosé o dobro zabytku — zasada primum non nocere (przede wszystkim nie szkodzi¢ — podobnie jak
w medycynie);

« zachowanie maksymalnego poszanowania dla oryginalnej substancji zabytku i wszystkich jego wartoéci
(materialnych i niematerialnych);

 wprowadzanie jedynie niezbednej ingerencji (powstrzymywanie sie od dzialan niekoniecznych);

« usuwanie tylko tego, co na oryginal dziala niszczaco;

« zachowanie czytelnoS$ci ingerencji;

« zachowanie odwracalno$ci metod, materialéw i przeprowadzonych zabiegow;

» wykonywanie wszelkich prac zgodnie z najlepsza wiedza i na najwyzszym poziomie.
Najtrudniejsza do spelnienia w praktyce jest zasada traktujaca o odwracalnosci metod, materialow i zabiegow.

Wspoétczesna etyka konserwacji-restauracji

Etyka konserwacji-restauracji opiera sie na odpowiedzialnosci za dziedzictwo kultury w przyszlo$ci, co ozna-
cza, Ze nie mamy prawa interpretowac jej na podstawie wlasnych, zindywidualizowanych przemyslen, upodo-
ban czy wyobrazen.?3 U jej podstaw lezy zalozenie, ze konserwacja-restauracja jest ,,aktem krytycznym”, tym
samym interpretacja danego obiektu, a zatem istnieje ryzyko, ze bedzie ona bledna i anachroniczna. Wycho-

dzac z powyzszych zalozen, Cesare Brandi w Teorii restauracji>4 doszedt do wniosku, Ze oryginalny materiat
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obiektu moze stuzy¢ przyszlym pokoleniom, jako solidna podstawa do budowania wlasnych interpretacji
dotyczacych jego oryginalnego wygladu i funkgji. Z tego plynie wniosek, ze pierwszenstwo ma konserwacja

oryginalnego materiatu, bez wzgledu na to, w jakim stanie przetrwal.

Jako opiekunowie dziedzictwa kulturowego mamy zatem obowiazek nalezycie i uczciwie udokumentowacé stan
zabytku przed podjeciem dzialan konserwatorskich, jak rowniez dokladnie okresli¢ zakres naszej ingerencji.
Nalezy jednak podkresli¢, ze takie podejécie nie zmusza do traktowania zabytku jako historycznej ,ruiny”, ale
zachowania materialnego $wiadka, jako nienaruszalnego Zrodla wiedzy. Konserwacja-restauracja powinna by¢
wywazona, gdyz oryginalna tre$¢ wymaga od nas najwyzszego szacunku.25 Projektowanie konserwatorskie
musi by¢ zgodne z zasadami etyki na kazdym etapie: interdyscyplinarnego badania identyfikujacego obiekt,
diagnozy, celu i zakresu niezbednych dzialan, programu i harmonogramu prac utozonych we wtasciwej ko-

lejnoéci, wraz z propozycjami metod i materialow oraz efektu konicowego — zgodnie z obowigzujaca etyka.

Po interdyscyplinarnym badaniu dzieta wspolczesnego, wraz z wywiadem z artystg, to opiekun dziedzictwa
sztuk wizualnych ma zadanie bycia adwokatem jego wartoSci, zar6wno materialnych, jak i niematerialnych.
W trakcie prac zostaje ,orkiestratorem” etapow jego ochrony. Pytajac o autentyzm w dziedzictwie najnow-
szych sztuk wizualnych, nie mamy na mys$li wylacznie oryginalnosci materii, jak w przypadku sztuki w tra-
dycyjnych dyscyplinach. Szczegblnie w stosunku do najnowszej sztuki, respektowanie idei i intencji artystow
jest osia procesu, w ktorym kwalifikowana jest ich sztuka w procesie podejmowania decyzji konserwatorskich.
Wedlug Grazyny Korpal, dzielo sztuki tradycyjnej traktowane bylo jako ,rzecz”, ale zawierajaca kontekst
intelektualny. 26 W przypadku sztuki wizualnej, autentycznoéé w calym bogactwie oznacza takze idee,
znaczenie, kontekst r6znego rodzaju - spoleczny, kulturalny, polityczny etc. Rozpoznanie wartosci chronione-
go dziedzictwa, bez poznania pogladow jego tworcy, moze by¢ stronnicze. Taka niezbedna, laczna praktyka,
znaczaco rozni sie od wyalienowanego ,zycia przedmiotow”, dziel sztuki - ,rzeczy”, ktore jako utrwalone tra-
dycja materialnej kultury, bylo do niedawna wylaczna podstawa opieki nad kolekcjami muzealnymi. Formulu-
jac linie nowej historii sztuki, Davis Whitney proponuje interpretacje sztuki wizualnej, stwierdzajac, ze ozna-
cza ona formy, ktore wykraczaja poza wizualne i widzialne (faktycznie, ktére wykraczaja poza zmystowo$é)
i stanowia historyczna tozsamos$¢ formy, stylu i obrazu.?” Na tym dalekim od tradycyjnego polu jeszcze nie
koniec. Wizualna kultura jest jedynie jednym z elementéw aktualnego rozumienia dziedzictwa kultury, ktore
wspblcze$nie obejmuje szeroki zakres kultury materialnej i niematerialnej, a takze dziedzictwa cyfrowego.28
Zgodnie z nowym rozumieniem dziedzictwa, spuscizna kultury i natury powinna by¢ holistycznie traktowana.
To jest zrozumiale, powszechnie obowiazujgce w nauce, ale tez usankcjonowane Konwencjami UNESCO, choé
trudne w praktyce zycia naznaczonego w kazdym kraju systemem prawnym, odrebnymi przepisami
dla kazdej dziedziny. Zatem, tak w ramach udoskonalanych system6w prawnych chronigcych wprawdzie
integralno$¢ utwordw i autorskie prawa wlasnosci, jak i wobec przestarzalych procedur muzealnych, dziedzic-

two sztuki wizualnej z trudem znajduje sobie miejsce.

Skuteczna argumentacja w ochronie dziedzictwa
dwudziestego pierwszego wieku

Analizujac ztowrogie postawy ,,odbiorcow” sztuki lub ich nieSwiadomo$é wartoSci, wielokrotnie musimy przy-
znac, ze dzialania opiekunow, w tym konserwatorow, tez nie sa spolecznie rozumiane. Powinny by¢ czytelnie
adresowane, zaréwno do obecnych, jak i przyszlych generacji. Mamy zapewni¢ w muzeum ,pamie¢”, umozli-

wi¢ uczestnictwo w kulturze epoki, w ktorej dzielo powstalo. Dotarcie z argumentacja do wspolczesnego od-
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biorcy wartoéci dziedzictwa kultury, prowadzi przez przyslowiowy ,dziki las,” w ktorym wzrastaja i nie zawsze
koegzystuja osobiste do§wiadczenia, regionalne tradycje i dominuje fuzja globalnej kultury wszechobecnej
w mediach i komunikacji miedzyludzkiej. Arthur Danto, zaproszony do filozoficznej rozprawy o $émiertelno$ci
lub nie$miertelnoéci sztuki nowoczesnej w konczacej dwudziesty wiek debacie, wspomina o wazno$ci stownika
codziennego zycia (dictionary of everyday life): istocie kultury, ktéra jak jezyk wlasciwy i zrozumialy dla da-
nej spotecznodci, jest zmienna wraz ze znaczeniem jej rekwizytow, ready-made, gleboko zakorzenionych w hi-
storii i obyczaju, nawet we wspdlnym doswiadczeniu. Cytuje lekcje o podwojnej odpowiedzialnosci za przekaz,
tak idei (przedtem, tu i teraz), jak i okruch6w materii (ta niezno$na nietrwatoéc dziel sztuki), swiadczacych
o naszej cywilizacji. Popularne badanie idei, technologii i techniczne testowanie materii, z pewno$cia nie
wystarczy do rozpoznania dziela sztuki, gdy brak erudycji i dodwiadczenia. Dowcipnym przykladem moze
by¢ opisana przez Danto nieadekwatno$¢ interpretacji boogie-woogie, zjawiska z czasoéw dziadkow, przez
kurator6w zbyt mlodych i z innego kregu kultury. Zrozumienie roli kontekstu sztuki, to odpowiedzialno$c
spoczywajaca nie tylko na osobie dyrektora i kustoszach, ale wszystkich - by da¢ wyobrazenie o grozacej skali
bledu.?9 Stad kolejny element teorii dotyczacy ,korzeni” rozumienia dziela przez artystow, konserwatorow

i autoré6w kolekcji.

Remedium na przysztosé

Konczy sie epoka granic dyscyplin sztuki, barier i niezbednosci waskich specjalizacji artystycznych, a w slad
za tym konserwatorskich. Przyszlo$¢ mozna dos$é prawdopodobnie antycypowac ,jako wyzwole-
nie z dogmatow w dziedzinie sztuki. W zamian, kompleksowos$¢ i wielo-dyscyplinarno$é opieki ma prowadzic
do realizacji nowych potrzeb ochrony sztuki wspolczesnej. Moga by¢ one spelnione w dwojaki sposéb, miano-
wicie przez specjalistow wasko wyksztalconych, tam gdzie mamy tradycyjne dziela sztuki, ale dla zachowania
sztuki nietypowej - przez specjaliste nowego rodzaju, bedacego niejako hybryda taczaca funkcje co najmniej
dwoch dotychezasowych zawodow, to jest kustosza kolekeji sztuki nowoczesnej i konserwatora. Zakres przy-

gotowania i kwalifikacji zalezy od charakteru sztuki, kolekgji, galerii czy muzeum.
Krok po kroku, organizujgc ochrone wspolczesnego dziedzictwa, nalezy przyjaé rozszerzone role:

- akwizycja: rozpoczeta od analizy, opisu, pomiaru i warto$ciowania dzieta w réznych kontekstach, wy-
wiadu z artysta dotyczacego dzieta. Wywiad powinien dotyczy¢ m.in. idei —intencji — materii i technik - wska-
zowek dotyczacych wystawiania, ewentualnej zgody na rekonstrukcje elementoéw efemerycznych. Wywiad
z artysta powinien by¢ rejestrowany kamera, a nastepnie spisany w postaci transkryptu i autoryzowany przez
artyste. Na tej podstawie optymalne jest sporzadzenie tzw. ,konserwatorskiego certyfikatu dziela”. Dopiero
wowcezas powinno nastapi¢ bezpieczne i odpowiedzialne sfinalizowanie zakupu dziela do kolekeji, przechowy-
wania, ekspozycji, wypozyczania. Wprowadzenie do zagadnien zwigzanych z object ID przedstawia publikacja
Getty z 1999 roku zatytulowana Introduction to Object ID. Guidelines for Making Records that Describe of
Art, Antiques and Antiquites.3° W obrocie komercyjnym, patrzac na praktyke polecana na tzw. rynku sztuki,

takze zaleca sie on-line dokladna znajomos$¢ charakteru tworczos$ci artysty oraz troske o dokumenty:

»,Kazda transakcja powinna zosta¢ udokumentowana. I nie chodzi tu do konca o fakture czy paragon, a bar-
dziej o certyfikat potwierdzajacy autentyczno$¢ i legalnoéé dziela. Nie kazda galeria dba o to, by wystawiac
tego typu dokument — warto wiec pamietaé aby sie o niego upomnie¢. Certyfikat taki powinien zawierac

wszystkie dane na temat nabywanej przez nas pracy. Poczawszy od tytulu, techniki, rozmiaru i roku powstania
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pracy po autorski podpis artysty, pieczatke galerii i podpis galerzysty/wlasciciela galerii. Czasem takze mozna
spotkac¢ sie z dokumentem opisujacym stan i wyglad pracy — co§ na wzor Object ID oraz pismo informujace

jak prawidlowo przechowywac i zabezpiecza¢ dane dzielo.”3!

W kolekcji istotne jest zachowanie integralno$ci utworu i respektowanie praw autorskich dla unikniecia
prawnych konfliktéw. Pierwszorzedna jest tu rola dokumentacji, od akwizycji (jak wyzej) po konserwacje.
Aranzacja, ekspozycja i wystawiennictwo maja respektowac perfekcyjna ,konkretyzacje dziela sztuki” przez
odbiorce. Sg to warunki odpowiedzialnego planowania i budowy kolekgji, a nastepnie jej istnienia, rozumia-
nego tu jako trwala i zgodna z prawda prezentacje. Ulatwia to polgczenie funkeji kuratora i konserwatora,
a w tym warto$ciowania, ktore zawsze powinno poprzedzaé zabiegi konserwatorskie i opiekuncze. Speliajac
te wymagania, mozna unikna¢ zaniku prac, niejasnych interpretacji, pomylek i przeklaman w odbiorze dziel
iich wlaéciwej, to jest zgodnej z intencja autora, ekspozycji i aranzacji. Specyfika programu postepowania
kuratorskiego i konserwatorskiego wobec dziedzictwa sztuki, wykraczajaca poza ramy tradycyjnych dyscyplin
artystycznych, jest odrebna i indywidualnie dobrana, rozpoczynajgc od enviroments, assamblage, instalacji,

obiektow kinetycznych. Osobne ramy to tzw. time based media, sztuka video, internetu itd.

Niestety, na ogdl konserwatorzy nie sg przygotowani do nowych zadan z tej prostej przyczyny, ze od nie-
dawna istnieje $wiadomo$¢ potrzeby innowacyjnego ksztalcenia. Z kolei zachowania kuratorskie cechuje
czesto arbitralno$c¢ i parada gustow oraz improwizacja w zasadach kolekcjonowania. Konsekwencje ukaza
sie po czasie, na razie niewidoczne zza mur6w instytucji. Mozna unikna¢ bledéw naszych poprzednikéw,
gromadzenia bez sensu i powstawania gor obiektéw nierozumianych przez kolejne pokolenia. Ilez to razy
u$wiadamiano to sobie zbyt pdzno! Odejécie personelu oznaczalo kryzys instytucji. W bardzo szybkim tempie
powodujacy lawine obiektow o zapomnianym kontekscie i wartosci. To takze formy wpisane w kulture spek-
taklu”, sztuka z przedmiotow ,,odrzuconych”, z materialéw organicznych, bedacych dos§wiadczaniem przyrody
wkomponowanej w wiele utwordéw sztuki wizualnej, czy dotyczacych réznych form awangardy.32 Odpowiedzia
na pluralizm zbioré6w wspoélczesnej sztuki i czesta efemerycznosé spuscizny jest nowa rama konceptualna
ochrony i konserwacji-restauracji. Autorka wielokrotnie ja prezentowala w duchu dyskusji z doktrynami,
a niekiedy postulujac przyzwolenie na rekonstrukcje nietrwalej sztuki wizualnej, gdy usprawiedliwiona jest

taka potrzeba.

Otwartym i skomplikowanym zagadnieniem jest rekonstrukeja sztuki akeji, ktéra sporadycznie odtwarzana
jest w postaci re-enactmentu. Metody dokumentacyjne i narracja sa forma ochrony pamieci i wymagaja eru-

dycji autoréw,33 niekiedy stosowania tzw. konserwacji przez dokumentacje.

W konsekwencji dla realizacji wspomnianego cyklu: dzielo, artysta, zakup-rejestracja-konserwacja-ewentu-
alnie rekonstrukcja — odbiorca, nalezy szukaé¢ 0os6b o najwyzszym interdyscyplinarnym doswiadczeniu. Nie
daje tego waskie przygotowanie do zawodu. Przeciwnicy tak duzych interdyscyplinarnych wymagan moga
kwestionowac, ze wystarczy kreatywno$c i osobowosc. Te cechy sa wprawdzie behawioralnie pozadane, ale
istnieja w zakresie najnowszej sztuki nowe zagadnienia, ktére nalezy uporzadkowa¢, postawié tame dowol-
noSci i improwizacji. Podstawg jest odroznienie zbioru ,rzeczy”, to jest przedmiotow, zestawu typowego dla
dawnego charakteru kolekcji, na rzecz reprezentacji sztuki poszerzonej o jej kontekst ideowy, spoteczny.
W realiach automatycznego nasladowania ,artworldu” przez znaczaca czes¢ kuratoréw, o wiele trudniejsze

jest szukanie warto$ci w indywidualnym dziele, ktérego proweniencja nie jest objeta reklama i marketingiem.
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Praca opiekuna sztuki zwigzana jest z badaniem, takze eksploatacja pamieci, checi ewokacji skojarzen. Staje
sie jasne uzasadnienie odejécia od popiséw interpretacyjnych i kwiecistych poréwnan, na rzecz potrzeby
interdyscyplinarnos$ci w pracy. Dotyczy to najwyzszej profesjonalno$ci podczas konsultacji z artystami (pro-
fesjonalne modele wywiadow), podejmowania decyzji konserwatorskich, certyfikatu dziela, przechowywania
(w tym wytycznych dla prewencji konserwatorskiej) i adwokatura dla dziela (i praw artysty) podczas jego

aranzacji i eksponowania.

Zatem, powtdrzmy - proces ochrony zaczyna sie od odpowiedzialnej akwizycji we wspolpracy z artystami,
zwlaszcza wobec nietrwalej idei i materii prac. Wowczas juz niezbedne jest znalezienie odpowiedzi na pytania
dotyczace zasad ochrony sztuki efemerycznej i trwaloSci jej przekazu. To implikuje wielka role rejestracji dzie-
ta ze wzgledu na zaréwno réznorodnosé, jak i nieograniczony zakres materialow, technik i srodkow, a takze

noénikéw wirtualnego przekazu.

Doéwiadczenia partnerow, z ktorymi od blisko dwudziestu lat jesteSmy zaangazowani w kolejne projekty,
takich jak londynskie Tate, Guggenheim Nowy Jork i Bilbao, dzialan holenderskiego RCE, uczg przede wszyst-
kim szacunku dla danych z pierwszej reki. W stynnym miedzynarodowym projekcie Modern Art: Who Cares?
71996 roku,34 ustalono obowigzek przeprowadzania rejestrowanych wywiadow z artystami, lub osobami im
bliskimi, a takze badania i rejestrowania ulotnej wiedzy o kontekscie spolecznym, historycznym. Problema-
tyke konserwacji i restauracji nowoczesnej sztuki obejmowaly dwa cykle projektow: RAPHAEL, Unii Euro-
pejskiej 1995-7, 1999-2002, projekt Cultura 2000, w zakresie ,re-instalacji”. Jako zalozyciele International
Network for Conservation of Contemporary Art (INCCA) i partnerzy powstalej ,,uczelni bez $cian” pielegnuje-
my platforme porozumienia miedzy instytucjami europejskimi, ale od dwudziestego pierwszego wieku takze

amerykanskimi i z innych kontynentow.

Swiat sztuki radykalnie sie zmienia, cywilizacja gwaltownie przyspieszyla i zbiorowe doéwiadczenie moze
by¢ pomocne, tak w podejmowaniu odpowiedzialnych decyzji o ksztaltowaniu postaw opiekundéw sztuki,
jak i w kierunku ich interdyscyplinarnosci. Sa to problemy znane w polskim $rodowisku, ktére promujemy
w duchu primum non nocere (przede wszystkim nie szkodzi¢). Badania poprzedzaja identyfikacje obiektu
i diagnoze jego stanu i potrzeb. Jest miejsce na $cieranie sie racji i r6zne koncepcje stron. W wyniku dyskusji
powstaje projekt konserwatorski. Obowiazuje brak rutyny, do$wiadczenia opiekundéw sztuki podporzadkowa-

ne sa wynikom badan dzieta i potrzebom holistycznego rozpoznania znaczenia, tak na polu idei, jak materii.3>

Skrajna indywidualizacja jest cecha specyficzna sztuki dzisiaj, a proponowane postepowanie musi zakladac
zasady obiektywizacji badan, indywidualnego traktowania kazdego dziela. Problemy zwigzane z zachowa-
niem autentyczno$ci i integralnosci prac wzrastajg, gdy nie ma certyfikatu dziela autoryzowanego wywiadu
z artysta (object ID ), zwlaszcza np. gdy zachodzi koniecznoé¢ wymiany zdegradowanych partii, ready-made,
rekonstrukeji. Techniczne zagadnienia sa opanowane, osobne badania poSwiecone sa identyfikacji materialow
z tworzyw syntetycznych, tzw. plastykow, nitrocelulozy, ich probleméw degradacji i konserwacji, koniecznosci

przechowywania w niskiej temperaturze.

Wzrasta znaczenie dokumentacji, czyniac muzeum sztuki wspolczesnej rodzajem ,,muzeum pamieci”, istotne-
go dla prowadzenia kolekcji w sposob etyczny. W przysztoSci rejestracje bedg rzutowaé na etyczne postepowa-
nie z dzielami, przy pelnieniu przez te dziela ,wtérnych funkcji”, ktére sa nagminng sytuacja w kolekcjach,3¢

a takze przy wspomnianych wyzej ,nowych odczytaniach”. Prowadzenie w muzeum nie tylko depozytorium
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dziel-przedmiot6w, ale i dostepnej dokumentacji obiektow, jako ,$wiadkéw pamieci i idei”, moze zar6wno byé
niezbedne w etycznej pracy oraz hamujace zapedy do dowolnej interpretacji dziel i manipulacji przeslaniem
prac. Procesy te wynikaja takze z regul otwartosci dzieta na wspolczesne poetyki.3” Powolywane sa zwiazki
z powstalg sytuacja odwrotu muzealnictwa od istniejacych tendencji do fetyszyzacji, opuszczenie okopow

europocentryzmu, kojarzonego z troskg o kulture materialng.38

W praktyce ma to znaczenie przy koordynacji wlasnych prac, jak i planowaniu ekspozycji, wypozyczaniu dziel,
re-instalacji instalacji, transporcie. Wspdlne, wielojezyczne muzealne programy komputerowe, pozwalaja
na latwy transfer informacji, zaré6wno z karty muzealnej dla struktury wewnatrz instytucji, jak i na zewnatrz.
Biografia dziel sztuki obejmuje ich losy i ponowne narodziny, gdy dzielo ,odzywa” wraz z powrotem do eks-
pozycji. Powodow powrotu Wladystaw Tatarkiewicz upatruje w subiektywnych powrotach smaku i upodoban,

uksztaltowania communis opinio.39

Wiynika stad szczegdlny rodzaj odpowiedzialno$ci przy gromadzeniu i jednoczesnym niezbednym opisaniu
dziel przez zespot: ,artysta-rejestrator- kustosz-konserwator” wraz z dokumentami z mijajacej epoki, w ktorej

powstaly.

Miedzy prewencjq a czynnq konserwacjq

Opanowanie niestabilnych warunkéw cieplno-wilgotno$ciowych i odpowiednie przechowywanie naleza do
podstawowych powinnoéci w ochronie zabytkow,4° ktdre pozwalaja na spowolnienie zmian w czasie. Kon-
serwatorska prewencja, zwana tez profilaktyka, to synonimy terminu konserwacji zapobiegawczej, ktorej
zadaniem jest dbanie o stworzenie optymalnego zespotu warunkoéw i praktyk stuzacych zapewnieniu dobrego
trwania zbioréw - magazynowanych i eksponowanych. Z kolei zarzadzanie powstaniem kolekcji, prowadzone
zgodnie z zasada prewencji, pozwala zapobiec lub unikna¢ zbierania i przechowywania przedmiotéw niebez-
piecznych dla otoczenia lub tracacych oryginalny charakter, zarébwno w sensie materii, jak i no§nikow obrazu
w moving art. Tu wzorem moze by¢ praktyka opieki nad zbiorami tzw. time based media w Tate Modern
w Londynie.#* Konserwacja czynna i restauracja obiektéw zniszczonych sa, niedoskonalym wprawdzie, przy-
blizeniem przekazu artysty. Nigdy jednak nie sa ukazaniem ,oryginalnego stanu”, czy tez ,prawdy”, bo logicz-
nie biorac jest to niemozliwe. W wyjatkowych przypadkach rekonstrukcja dziela (w oparciu o dokumentacje)

moze peié role informujace, stanowi¢ wizualizacje dziela.

Komplementarne do pierwotnych celéw konserwacji i restauracji dziet dzialania to:

- projekty cyfrowego zapisu wywiaddw z artystami, jak seria Zachowaé dla przysztosci,

- zadania badawcze nad technika i technologia sztuki nowoczesnej, metodyka konserwacji i restauracji
sztuki interdyscyplinarnej,

- dokumentacja sztuki na trwalych, profesjonalnych no$nikach danych, zamiast CD i DVD digitalizacja
danych o sztuce w poszczegdlnych muzeach i dgzenie do powigzania ich w sie¢ jako informatorium,

- planowanie wystaw dowodzgacych znaczenia spuScizny najnowszej sztuki w spoleczenstwie, marketing
idei, wizji i programu ochrony sztuki wspolczesnej, pomoc merytoryczna w realizacji projektow
kulturalnych.

Nieodlgcznym elementem dokumentacji wspolezesnej sztuki sa wywiady z tworcami, szczeg6lnie cenne, gdy

nawiazuja do obiektdéw w kolekeji, optymalnie, gdy nagrane w pracowni artysty, gdzie mozliwa jest zaawan-
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sowana forma pytan bezpos$rednio przy obiektach. Projekt zapisu wywiadow z artystami Zachowaé dla
przysztosci, prowadzony na Wydziale Konserwacji Dziet Sztuki w ASP w Warszawie od 1995 roku, jest do-
stepny jako informacja ,,z pierwszej reki”. I tak powstaly autorskie wydania z cyklu opracowan Zachowaé dla
przyszlosci- artysci warszawscy - Magdalena Abakanowicz, Mirostaw Balka, Stefan Gierowski, Aleksandra
Jachtoma, Aleksander Kobzdej, Teresa Pagowska, Wojciech Sadley, Jacek Sempolinski, Leon Tarasewicz,
Mariusz Woszczynski.4? Cykl ten jest kontynuowany w postaci Zachowa¢ dla przysztosci- artysci poznan-
scy, gdzie m.in. zawarte sa wypowiedzi Andrzeja Kurzawskiego, Wojciecha Muellera, Anny Goebel, Piotra C.
Kowalskiego, Mariusza Kruka, Marcina Berdyszaka i wielu innych.43 Upowszechnienie wywiadow z artystami
daje szanse na $wiadomy odbior sztuki i zrozumienie sztuki wspolczesnej, a takze uczestnictwo w sztuce. To
spojrzenie z drugiej strony sztalugi, rajbretu, czy komputera — na tworczo$c¢ kryjaca w sobie nie tylko glebie

idei i przestania, ale i wiele tajemnic technologicznych, zagadek warsztatu, emocji procesu tworczego.

Szeroka ochrona sztuki
— konserwacja jako proces spoteczny

Od lat sze$cdziesigtych dwudziestego wieku stalo sie powszechnie wiadome przejScie sztuki od form material-
nych do niematerialnych. Ta oczywista zmiana jest wcigz nieuswiadamiana w tradycyjnie zorientowanym spole-
czenstwie, odcinajacym sie od rewolucji w sztuce, zapoczatkowanej ponad dwiescie lat temu. Konserwacja jako
element ochrony obejmuje materialno$¢ i niematerialno$¢ spuscizny (tangible, intangible) i jest zorientowana
nie tylko na kulture materialna, ale jest procesem spolecznym. Ma zadania w zréwnowazonym rozwoju opartym

na prawach czlowieka, w ktdrych realizacji odgrywaja role czynniki ekonomiczne i polityczne.44

Dlatego ikoniczne juz realizacje artystow i ich ochrone przedstawiam szerzej, by nie tylko je spopularyzowac,
ale ukaza¢ ich znaczenie jako proceso6w spolecznych, by mogly staé sie punktem odniesienia dla przemyslen
i podejmowania nietypowych realizacji konserwatorskich. Zdajac sobie sprawe z odpowiedzialnoéci, ponizej
przytaczam z wlasnej praktyki przyktady ochrony i wielodyscyplinarnej konserwacji spuscizny Aliny Szapocz-
nikow i Tadeusza Kantora, ktore stanowily dla nas wyzwanie ze wzgledu na swojg nietypowo$¢. Wymagaly
bardzo poglebionych badan: technicznych nowych materialow w sztuce, jak tworzywa sztuczne, kontekstu
powstania, ekspozycji, wystawiennictwa z zachowaniem integralnoéci utworéw. Ponadto dla zrozumienia
odmiennego charakteru spuscizny artystow, praktyki konserwatorskie wymagaly upowszechnienia, dialogu
i komunikacji w spolecznym odbiorze. Wspoélczesna szybka komunikacja spowodowala, ze staly sie kamie-

niami milowymi na polu teorii i praktyki konserwacji.

Badania, konserwacja i integralnosé dziet
Aliny Szapocznikow

Zaledwie trzydziesci lat po odejéciu Aliny Szapocznikow (1926-1973), cenionej awangardowej rzezbiarki, ar-
tystka ta zostala uznana za nieznang dla 6wczesnego pokolenia wchodzacego w Zycie. Niestety, nie zapobiegly
temu retrospektywne wystawy poprzedzone kompleksowg konserwacja jej spuscizny ponad stu piecdziesieciu
dziel. Dokumentacja pozwalajaca na rozpoznanie zdegradowanych dziel, byly fortunnie zachowane notatki,
listy i publiczne wypowiedzi Szapocznikow w filmach dokumentalnych oraz wywiady z jej najblizszymi oso-
bami i wspdlpracownikami, a takze dokumentalne fotografie i wreszcie takze wyniki badan przyrodniczych.45

Lacznie stanowily one argument, rodzaj faktu naukowego przewyzszajacego legende w wyborze strategii
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opieki i konserwacji dziel, a niekiedy ich czeSciowej rekonstrukeji dla zachowania zintegrowanego charakte-
ru prac. Podjeto zatem decyzje o pelnej konserwacji i restauracji r6znorodnych obiektow, od licznych rzezb
z tworzyw sztucznych, po instalacje, obiekty §wietlne itd. Praca prowadzona przy stalych konsultacjach spra-
wila, Ze wyglad i ekspresja kazdego z dziet po konserwacji, zblizyly sie do intencji i estetyki prac nadanej im
przez artystke. Jednak w kolejnych latach prace podlegaly zmianom podczas kolejnych i licznych ekspozycji.
Dzielom nadawano nowe znaczenie przez ekspozycje. Wprowadzano do utworéw Szapocznikow literackie
konteksty, z naprzemiennym uwypukleniem watku eschatologicznego, genderowego, traumy II wojny $wia-
towej, nowotworowej choroby. Mialo to jakoby potwierdzenie w degradacji prac artystki, roli ready made,
tworzyw sztucznych z konca lat szeSédziesiatych, konstrukeji wykonanych z nietrwalych materialéw. Znisz-
czenia te, jak rozpad tworzyw sztucznych, pociemnienie, ,rakowacenie” powierzchni, mylnie interpretowano
jako kod ,biograficzno-podobny”, nadany im przez artystke. W finale, tym wielokrotnym prébom ,odczyta-
nia na nowo” dziedzictwa Szapocznikow, wielokrotnie towarzyszyly naruszenia integralnosci jej utwordow.
Na niektorych wystawach byly pokazywane skrajnie odmienne kompozycje rzezbiarskich prac w przestrze-
ni, manipulowano kolorem otoczenia, wygaszajacym barwne i przezZroczyste oddzialywanie plastykow, jak
w Autoportrecie artystki czy serii Narosle uosobione, czasami szokujaco odlegte od autorskich ekspozycji
Szapocznikow. Scenografia czesto narzucala zupelnie odmienne oddzialywanie dziel sztuki, jak w przypadku
serii monograficznych wystaw dziedzictwa Aliny Szapocznikow, ktére przypomnialy dzielo artystki po 25
rocznicy jej $mierci, od 1997 roku w Galerii Zacheta, Muzeum Sztuki w Lodzi. To byly czasy, gdy kuratorzy
dysponowali swoboda, a nawet kredytem na kreatywne odczytywanie dziel. Prawa autorskie, czynne w Polsce
70 lat po $émierci artysty, mogly by¢ omijane. Z szacunkiem jednak odniesiono si¢ do autorskiego charakteru
utwordw artystki w Muzeum Narodowym w Krakowie, Wroctawiu, Galerii IRSA w Warszawie, w ekspozy-
¢ji depozytu ,,Znaki czasu” w poznanskim Muzeum Narodowym. Ostatnie wystawy relacjonuja nietypowe
dziela wedlug osobnych scenariuszy, pomyslanych jako promocja artystki za granica, jak w Centrum Sztuki
Wspblezesnej WIELS w Brukseli w 2011-12, MoMA w Nowym Jorku w 2012/2013, w Centrum Pompidou
w 2013, w Tel-Avivie w 2014, w Wielkiej Brytanii na przelomie 2017/2018 roku. Trwajaca aktualnie wystawa
Human Landscapes budzi uznanie dzieki kulturze ekspozycji i warstwy edukacyjnej, jako pierwsza w Wielkiej
Brytanii retrospektywa Aliny Szapocznikow w The Hepworth Wakefield.4° Nie zmienia to faktu, ze nadal
media epatujg skandalami i opacznym zrozumieniem intencji artystki, nawet w tak szacownym magazynie

jak brytyjski The Guardian.4”

Warto wrdcié do glownych elementéw nowatorskiego stylu artystki, gdy przedstawiala ona radykalna re-kon-
ceptualizacje rzezby, wprowadzajac elementy $wietlne, odlewy w tworzywach sztucznych, igrajac z odlewami
wlasnego ciala i pasierba, bedacego modelem i jednocze$nie pomocnikiem matki. Szapocznikow, prowokujac
pytania o pamiec¢ i tozsamo$¢, wrecz obsesyjnie opracowujac te same tematy i nawet poprzez tytuly nadajac
im kierunki interpretacyjne, nie zapobiegla manipulacjom jej twoérczoscia. Mimo popularnosci jej wystaw,
odbicie jej intencji w twdrczoéci nie zawsze wiernie bylo odtwarzane. Nie warto$ciujac tych odmiennych kon-
cepcji, ktore niekiedy byly pelne szacunku dla prawdy o spus$ciznie artystki, a niekiedy stanowily catkowicie
dowolng interpretacje - warto nadmienic, ze brakowalo procedur, ktére by to ulatwialy i nadawaly kierunek
zgodny z rzeczywistymi ideami i intencjami tworcow. Wiekszo$¢é kart muzealnych jest bez badan i certyfikatow
obiektow (object ID), a aranzacja i dowolna ekspozycja dziet byly kazdorazowo autorsko opracowane przez
kuratoréw. Stwarza to przy eskalacji tego zjawiska niebezpieczne pole do manipulacji dzietami, prezentacji
gustu, niewiedzy i ,kreacji” wyobrazni kuratoréw. Ta sprawa jest o tyle delikatna, ze prace do§wiadczonych
kuratoroéw wypieraja eufemistyczne projekty kulturalne i trendy. Dowolne postepowanie stalo sie plagg, po-

wszechne s3 naruszania prawa autoréw dziel i zachowaniea integralno$ci utworéw. Z wlasnego do$wiadczenia
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rownie tragikomiczne moga by¢ skutki réznicy doswiadcezen, jak te, ktore wyszly przy okazji prezentacji kon-
serwacji Hommage Komarow Szapocznikow w Tate Modern w 2001 roku. Byla to bardzo trudna realizacja,
polegajaca na wymianie no$nych elementéw wewnatrz delikatnej, plastikowej, wielkowymiarowej rzezby,
aby nadal mogla samodzielnie sta¢ w pochyleniu grozacym upadkiem. Wyzwaniem bylo rozwazenie etycznej
dopuszczalno$ci wymiany wewnetrznej struktury obiektu i znalezienie wypekienia dla oryginalnej ,wydmusz-
ki” powierzchni rzezby, dobranie odpowiednich rozwigzan technicznych i materialéw. Proces konserwatorski
zakonczyl sie pozytywnie. Blad podczas prezentacji byl zaskakujacy, bo mtody thumacz podpiséw nie miat
odpowiedniego dos§wiadczenia, nie wiedzial, ze tytulowy kosmonauta - Wladimir Komarow - zmart podczas
ladowania. Przettumaczy! tytul jako ,Hommage Insect”, bo skojarzyl rosyjskie nazwisko, jako brzmiace po-
dobnie do slowa insekt - owad. Tym samym figuratywna rzezba walczaca z grawitacja, jako hold dla tragicznie
zmarlego kosmonauty, stracila sens i znaczenie. Reasumujac - mniej lub bardziej powazne nieporozumienia
przy prezentacji spuécizny Szapocznikow, stanowia wyrazny sygnal do alarmu i pow6d do re-orientacji dzialan
opiekunoéw sztuki w kierunku holistycznego szacunku dla charakteru wspolczesnego dziedzictwa. Nowa teo-
ria ochrony i konserwacji staje sie potrzebna dla zachowania dziedzictwa, a jej aksjomatem jest rozpoznanie
wartoSci dziela i jego kontekstu, jako pierwsza powinno$¢ przed konserwacja. Takze etyczno-prawne zobo-

wigzania wplywaja na ochrone dziela i praw autorskich podczas aranzacji, eksponowania i wystawiania prac.

Trudna do ochrony spuscizna Artysty Totalnego
- casus Tadeusza Kantora

Tworczoé¢ Tadeusza Kantora (1915—1990) przez swoja awangardowa forme wielokrotnie przysparzala trud-
noéci konserwatorom. Kantor byl stynnym na $wiecie artysta, ktérego w pelni mozna nazwa¢é artysta total-
nym, swobodnie poruszajacym sie na polu malarstwa, eksperymentalnego teatru plastycznego, sztuki wie-
lodyscyplinarnej. Ponizej pragne przytoczy¢ fenomen Multipartu w procesie. Ta akcja artystyczna zastuguje
na upublicznienie, gdyz stanowi nowy rozdzial w mysleniu i opiece nad sztuka wspoétczesna o elementach
konceptualnych. Gdy w 1970 roku artysta zorganizowal konceptualng akcje, ktorg zatytutowal Multipart,
nalezalo ten tytul, zgodnie z jego wolg, interpretowac jako polaczenie pojeé ,multiplikacja” i ,,partycypacja”.
Pierwsza wystawa tej akcji artystycznej odbyta sie 21 lutego 1970 roku w warszawskiej Galerii Foksal jako mul-
tiplikacja, czyli ,wystawa jednego obrazu w 40 egzemplarzach”. Wystawiono egzemplarze obrazéw wykonane
wedlug wskazowek artysty. Do kazdego obrazu, na kro$nie o formacie 110x120 cm, przyklejono potamany
duzy parasol. Kompozycje pomalowano na bialo. Woéwczas byl to znak-symbol kojarzony ze sztuka Kantora
ijego autorskimi emballages, w ktorych artysta montowal na plétnie uzywane przedmioty, jak parasole, torby,
ktore wprowadzaly jego malarstwo w polprzestrzenie. Jednak, w odréznieniu od emballages, artysta podczas
realizacji Multipart byt autorem koncepcji, a wykonanie powierzono rzemies§lnikowi. Obrazy pomalowano
na bialo i zatytulowano Multipart. Na wernisazu wszystkie te multiplikowane obrazy parapluie-emballage
sprzedano po symbolicznej cenie. Kupujacy musieli uczestniczyé w ,,partycypacji”’, podpisaé¢ z Kantorem umo-

we, zgodnie z kt6éra na obrazie mozna bylo:

Pisaé obelgi, pochwaly, stowa uznania, wyrazy wspolczucia, wyrazy najgorsze (...) wymazywac,
przekreslac, rysowac (...) zrobi¢ z obrazem, co sie chce (...) podziurawié, spali¢ (...) sprzedaé,
odkupi¢, spekulowaé, ukras¢”. Co wazne, nabywcy zobowiazani byli do ponownego pokazania
obiektoéw w Galerii Foksal po roku ich uzywania. Zatem 20 lutego 1971 zorganizowano kolejna
wystawe akcji artystycznej Tadeusza Kantora Multipart 2, podczas ktorej, po rocznej partycypacji

nabywcdw, zaprezentowano 25 nadestanych parapluie-emballage.
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Nie wszyscy kolekcjonerzy ponownie wystawili obiekty, a cze$¢ egzemplarzy zostala zniszczona. Najczestsza
forma partycypacji okazaly sie kolaze, z napisami, foliami i przedmiotami ready made, ale byly tez ,party-

cypacje” zaskakujace.

Najbardziej zaskakujace okazaly sie transformacje kompozycji Multipart, ktoéry kupita grupa warszawskich
studentow architektury, na czele z ich profesorem Czestawem Krassowskim, ktory znal Kantora. Grupa wlasci-
cieli, nazwanych ,,Zuzanna i Sp6tka”, czula sie upowazniona przez artyste do tego, by partycypowac w biografii
obrazu. Siali rzezuche na obrazie w 1970 roku, traktowali go jak p6lmisek podczas uczt, po ktérych pozostaly
Slady na obrazie. Wbrew dwczesnemu socjalistycznemu porzadkowi spolecznemu, uzyli obrazu jako transparen-
tu w rezimowym pochodzie pierwszo-majowym w 1970 roku, z hastem ,,Kantor” zamiast ,Lenin”. To, wowczas
ryzykowne politycznie dzialanie, skoniczylo sie jako kolejna akcja artystyczna. Wydarzenie utrwalil artystyczny
film Krzysztofa Kubickiego i Marka Mlodeckiego Multipart, ktéry pokazano w Galerii Foksal w 1971, na tle
obiektu. Wedlug autoréw Kantor byl... pozytywnie zaskoczony. To nie byt koniec ,partycypacji” mlodych wia-
Scicieli. Po wystawie, nie cheac dzieli¢ obiektu miedzy siebie, wlasciciele zakopali go w ziemi, liczgc odleglosé
miejsca pochowku w 44 krokach od Palacu Foksal, obok Galerii Foksal w Warszawie. Dokonano tego z wlasciwa
pogrzebom celebrg - muzyka skrzypcowa towarzyszaca pochodowi ,zalobnikéw”. Po latach odkopano obraz.
Ale zdecydowano sie go zakopaé nie majac projektu jego konserwacji. Po 44 latach nastgpil jednak dalszy ciag
partycypacji. Tym razem pod hastem Multipart w procesie dokonano zaréwno odkopania, jak i ,,ekshumacji’-
wydobycia obiektu na prosbe grupy architektow-wlascicieli. Wsp6lnie dokonali oni odkopania i wydobycia ma-
terialnej pozostaloéci Multipartu pogrzebanego w maju 2015 roku. Byli to: autorka tych stéw, jako promotor,
wraz z Krzysztofem Chmielewskim, magistrantka Joanna Krakowian oraz konserwatorzy z Pracowni ,NOVUM”

warszawskiego Wydzialu Konserwacji, a takze archeolodzy z Uniwersytetu Warszawskiego.

Prace archeologiczno-konserwatorskie odslonity bardzo zly stan materii obiektu. Czas, glina, kamienne pod-
loze, zamienily go w puzzle warstwy malarskiej i parasola, ale bez plétna, z zachowanymi kilkoma kawatkami
krosna. Obiekt nie tylko odslonieto, jak to juz mialo miejsce w przeszloéci, ale wydobyto go z wielka trudnoécia

i przewieziono do laboratorium, pomimo rozdrobnienia kawalkéw malatury na kamieniach.

W pierwszym etapie dokonano dezynfekcji, oczyszczenia, impregnacji i konserwacji materialnej pozostalo-
Sci Multipartu. W drugim etapie, na podstawie dokumentacji fotograficznej, ztozono dzielo wedtug zalozen
anastylozy. Zakonserwowane fragmenty precyzyjnie zmontowano na tle czarno-bialej fotografii obiektu, by
zachowaé wiernoéc ich lokalizacji. Trzecia czeScia ochrony dziela, jako akcji artystycznej, jest aranzacja , strefy
edukacyjnej” podczas wystaw. Powinna by¢ atrakcyjna wizualnie, by wypeki¢ zadania informacyjne dla po-
trzeb odbiorcy. Ze wzgledu na nietypowo$¢ Multipartu, wymaga wyjasnienia idea konceptualnego projektu
Kantora, przedstawienia jego zasady multiplikacji i partycypacji oraz ich konsekwencji w postaci loséw obiek-
tu, teraz zwanego Multipart w procesie. Z powodzeniem spotkal sie tak zorganizowany pokaz ,multipartow”

w Gdansku w ASP w czerwcu 2017 roku.48

Jak widaé z powyzszego opisu, tzw. biografia Multipartu w procesie jako dziela, jest bardzo skomplikowana.
Dokonana anastyloza z zachowanych resztek z wykopaliska byta odbierana jako paradoksalne ,,archeologiczne
wykopalisko sztuki wspolczesnej”. Nalezy podkreslic, ze dzielo nie jest jedynym Swiadkiem artystycznej akeji
Kantora. Owszem, te materialng pozostato$¢ dotaczono jako ,,dowod rzeczowy” w akeji artystycznej Multipart
w procesie w 2015 roku. Z tym, ze integralng cze$cig obecnych ekspozycji powinna by¢ dokumentacja akcji

artystycznej Kantora z 1970-71, w tym unikalne w swej wymowie, sporzadzone przez artyste umowy, dotyczace
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multiplikacji obrazoéw i partycypacji nabywcow obrazéw. Do ekspozycji wehodza filmy dokumentalne o za-
miarze Kantora oraz film Multipart o pochodzie pierwszomajowym. Dla pelnej ochrony dziela, te wszystkie

elementy sa czeécig narracji na wspodlezesnej wystawie.49

Podsumowujac - Multipart nalezy do najbardziej znanych akeji artystycznych Kantora. Otworzyt nowy rozdziat
w mysleniu o sztuce na $wiecie. Mozna spuentowad, ze po blisko 50 latach od powstania nadal trwa proces, ktory
zaplanowal Kantor w Multipart. Jeste$émy $wiadomi, ze artysta, odstepujac od osobistej realizacji, kwestionowat
i redefiniowal samo pojecie dziela sztuki — dziela autorskiego, efektu tworczosci artysty. Wymaga to respektowa-
nia powstalej wowczas akgji artystycznej i praw tworcy. Jego byl pomyst, idea multiplikacji czterdziestu obiektow
iich opis techniczny oraz koncepcja partycypacji nabywcow w losach obiektow. Zaprzeczajac unikalnosci dzieta

sztuki, Kantor zakwestionowal réwnoczesnie pozycje muzedw, galerii i kolekcjonerow.

Konceptualna warstwa Multipart nadal trwa! Ta akcja artystyczna wciaz wzbudza zainteresowanie kolek-
cjoner6ow i muzedw, w swej warstwie zarobwno materialnej, jak i ideowej. Rownolegle swoj artystyczny zywot
ma film Multipart, ktéry bywa wystawiany osobno, gdyz jakkolwiek nagrany w trakcie pochodu pierwszo-
majowego, nie stanowi jedynie dokumentu dzialania. Zmontowano w nim ujecia z oryginalnymi §rodkami
nie chronologicznego przekazu, opartego na kanwie ryzykownej gry sztuki z polityka. Film ten w 2015 roku

stanowit jedna z atrakeji podczas otwarcia nowej siedziby Muzeum Unter den Linden w Kolmarze.

Udana probe zobrazowania totalnej sztuki Kantora podjeto z okazji stulecia urodzin artysty, podczas wystawy
w SESC w Sao Paolo w 2015 roku. Ta wielka retrospekcja, zorganizowana przez strone brazylijska i polskiego
kuratora Jarostawa Suchana, dyrektora Muzeum Sztuki w Lodzi, zostala zrealizowana na kilku pietrach.50
Wystawa obiektow wraz z re-instalacja kompleksowych dziel Kantora byla jednocze$nie re-enactmentem
sztuki performatywnej w teatrze Kantora, prezentowana przez brazylijskich performeréw. Zrealizowana z roz-
machem retrospektywa, stala sie udanym przypomnieniem sztuki artysty totalnego, a jednoczeénie ewokacja

wartoSci syntezy sztuki w sztuce konica dwudziestego wieku.

Konkluzja

Kolekcjonowanie i konserwacja dziel sztuki wspolezesnej, ze wzgledu na jej podwdjny charakter, utrzyma-
nie w tradycyjnych dyscyplinach, a rownolegle wielodyscyplinarno$é¢, przebiega inaczej od opieki jedynie
nad tradycyjnymi zbiorami muzealnymi. Wymaga otwartoSci na nowe i niekiedy zaskakujace formy sztuki,
do ktoérych nawet nie przystaje tradycyjny aparat pojeciowy, a tym bardziej stare konwencje i procedury
konserwatorskie. Zachowanie prawdy o dziele sztuki wspoltczesnej jest bodaj najtrudniejsza sprawa, wobec
aktywnosci calej masy ,posrednikéw”. Rola tworcy, pelnoprawnego autora dziela, bywa dyskredytowana. Zta
praktyka prowadzi do przeklamania idei i niedocenienia materii, znaczenia przedmiotu i, niestety, bardzo

czestego grzechu — wprowadzenia dowolnych kontekstow ekspozycji i aranzacji prac.

Autorka wyjasnila znaczenie badan i redefiniowania znaczenia obiektu. Niezbedny jest opis dziela podczas
jego akwizycji, dokonany w Scislej wspolpracy z artysta (lub badanie danych po jego $émierci, badanie kon-
tekstu itp.). Tzw. certyfikat dziela, sporzadzony przez wykwalifikowanego ,konserwatora-kustosza”, wigzaco

wplywa na zywot artystyczny dziel w muzeum (object ID).

Debata $wiatowa nad $miertelnosScig/nie$miertelnoscia sztuki wspolczesnej prowadzi ponad dotychczasowe,
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6.A. Multipart (multiplikacja+partycypacja) Tadeusza Kantora, mozaika przedstawia kolejne etapy akcji artystycznej (1970-
2018...).

6.B. Multipart Tadeusza Kantora w procesie; wystawa z ekspozycja materialnych pozostato$ci ekshumowanego obiektu
wlasnoéci grupy ,Zuzanna i inni” lacznie z narracja dokumentalno-filmowga o projekcie artysty i jego kontynuacji podczas
konserwacji materialnego i niematerialnego dziedzictwa. Zbrojownia Sztuki w ASP w Gdansku, czerwiec-lipiec 2017. Fot
Iwona Szmelter

wasko i tradycyjnie zdobywane kwalifikacje akademickie na polu historii sztuki, konserwacji- restauracji dziet
sztuki, muzealnictwa. Wprawdzie niszczy to przyzwyczajenia do konserwacji materialnego wymiaru sztuki, ale
zmiany sg niezbedne wobec zaprzestania traktowania sztuki jako ,rzeczy”, ewentualnie ,przedmiotu z kon-
tekstem”. Wizja muzeum ,wszystkich gustow” zobowiazuje do reform, wlacznie z nietypowymi utworami

wspolczesnej sztuki wizualnej.

Zastosowanie nowej ramy konceptualnej ochrony sztuki wspodlczesnej, wynika z szacunku dla potrzeb zobra-
zowania naszej epoki, dziet i ich tworcow. Dotyczy dziedzictwa materialnego i niematerialnego, wprowadzenia
modelu funkcjonowania opieki nad sztuka nowoczesna, jako rodzaju integracji interdyscyplinarnej ochrony,
laczacej dokumentacje, archiwa, funkcje konserwatorskie z kuratorskimi. Budowanie kolekeji juz od momentu
akwizycji dziel wymaga pracy specjalisty nowego rodzaju, lgczacego w swym przygotowaniu podwojne funkcje
- kustosza kolekgeji sztuki nowoczesnej i konserwatora. Optymalny jest zbieg kilku Sciezek w budowie kolekcji
w muzeum sztuki wspotczesnej, oznaczajacych etapy: dzielo-artysta-autoryzowany wywiad-certyfikat dzieta-
-zakup-rejestracja-konserwacja. Nastepnie rozpatrywana jest ewentualnie rekonstrukcja, wystawiennictwo

z zachowaniem integralno$ci utworéow.
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7. Szapocznikow Alina OKAPY w trakcie konserwacji i rekonstrukeji Fot. Iwona Szmelter
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Specyfikg warszawskiej szkoty konserwatorskiej w WKiRDS ASP w Warszawie jest ksztalcenie w tradycyjnych
specjalizacjach konserwatorskich oraz fakultatywnie w ,NOVUM”, w zakresie konserwacji dziel sztuki wspot-
czesnej i nowoczesnej. Glowne tematy to etyka i estetyka, rozne strategie podejmowania decyzji konserwator-
skich, wywiad artysty jako narzedzie organizujace wiedze o obiekcie, zachowanie sztuki kinetycznej, syntezy
sztuk, obiektow w przestrzeni publicznej, ochrona sztuki konceptualnej, jak i dziel nietypowych, jakich jest

wiele, takich jak wspomniany wyzej Multipart Kantora.

Wracajac do elementarnych ustalen - kreacja dziela sztuki jest tylko poczatkiem jego zycia. Przechodzi ono
przez rozne rece, od artysty, sprzedawcy, kolekcjonera do kustosza, konserwatora, kuratora — wreszcie do
odbiorcy. Istnienie dziela zalezy od wielu okolicznosci, ktére wplywaja na tzw. biografie dziela. Przy zaniku
odpowiedzialnoSci artystow za dobry stan ich utworéw, niekiedy programowej nietrwalosci sztuki, biografia

moze mie¢ dramatyczny przebieg, wskutek kodu nadanego przez tworce podczas powstania dzieta.

Konserwacja jako praktyka ma na celu zachowanie integralnosci dziela sztuki z uszanowaniem praw autor-
skich artystow. Kolejnym niezbednym celem konserwacji jest umozliwienie wystawiania dziel w przyszloSci.
Tu takze odgrywa role zachowanie integralno$ci dzieta. W przypadku restauracji i rekonstrukeji, nowe podej-
Scie do misji konserwatorskiej umozliwia rézne odtworzenia dziela (w zgodzie z idea i intencja artysty). Przy
zalozeniu, ze praca jest do zrealizowania w przyszto$ci, mozliwe jest zachowanie kompleksowych obiektow,
instalacji, syntezy sztuk, sztuki opartej na czasie. Rekonstrukcja taka nawigzuje do odtworzenia z partytury

utworéw muzycznych i istnienie obiektéw perforamatywnych.

Przestanki podejmowania decyzji konserwatorskich i kuratorskich stanowia, szersze niz dla tradycyjnej sztuki,
dane wyjs$ciowe. Zachowanie ekspresji spuscizny roznorodnych sztuk wizualnych, w ktérych role odgrywaja

konteksty intelektualne, spoleczne, ekonomiczne i polityczne jest zlozonym procesem konserwatorskim.

Wymienione elementy nowej teorii konserwacji wymagaja re-orientacji: w zalozeniach proceséw konserwa-
torskich, znaczenia konserwacji jako systemu, oceny wartosci dziel w rozbudowanym systemie, ktére nazwa-
liSmy Smart Value, obejmujace, oprocz wartoéci kulturalnych-estetycznych, takze wartoSci ekonomiczne

i funkcje spoleczne.

Konserwacja jest jedna z tych nielicznych, unikalnych, wielodyscyplinarnych dziedzin, w ktoérych kontekst
badaweczy i intelektualny wspoélgra z wysitkiem artystycznym. Polaczenie wiedzy, nauki, empatii do warto$ci
dziela, umiejetnosci artystycznych, gdy w gre wchodzi restauracja i r6zne formy rekonstrukeji, a takze znajo-
mo$c¢ aktualnej refleksji teoretycznej, musza towarzyszy¢ praktycznym dzialaniom, aby te byly etycznie od-
powiedzialne. Budowane na do§wiadczeniach, przedstawione elementy nowej teorii ukazuja, ze konserwacja
jest ta dziedzing, w ktorej teoria powinna by¢ zgrana z rzeczywistymi potrzebami zachowania obrazu sztuk

wizualnych, respektowania materialnych i niematerialnych warto$ci dziedzictwa kultury.

Podziekowania

Serdecznie dziekuje wszystkim wspolpracownikom, polskim i zagranicznym, oraz studentom warszawskiego
,NOVUM?”, za inspirujace dyskusje, wspolny udzial w wielu sympozjach od Modern Art; Who Cares? do
Sztuka w procesie-proces w sztuce oraz Nieznosna lekkos$é bytu? Dzieki Wam elementy nowej teorii konser-

watorskiej powstaly krok po kroku.
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Iwona SZMELTER

ELEMENTS OF THE NEW THEORY OF THE CONSERVATION
OF THE HERITAGE OF VISUAL ART; THE NECESSITY FOR THE
PRESERVATION OF ATYPICAL OLD AND CONTEMPORARY ART

As a result of recent experience and international cooperation, it has become clear that for the taking of re-
sponsible and effective conservation decisions, it is necessary to modify the doctrines of conservation that had

been created for the traditional heritage of art, to release them from the traditional restraints.

The elements of the new theory include proposals for extended principles of research on the diverse heritage
of visual art, the manner of conducting safe preservation and management, the dissemination of the results,
as well as the social issues involved and the contribution of art to sustainable development. Due to this, it is
possible to flexibly adapt these activities to suit the needs of atypical art from the past as well as that from con-

temporary times.

The thesis of this study concerns the need to re-orientate the philosophy and attitudes towards conservation
in the direction of the maintenance of the continuity of visual art. The goal of the initiative is to present a con-
tribution to the creation of the new theory of conservation of this type of art, and define the new obligations of
the curator of atypical old and modern art and contemporary art. According to the author, the effective care of
this art requires three separate paths of activity. Conservation includes: first of all defining a philosophy of the
conservation of the whole complex of material and immaterial values of the art, secondly defining the principles
that form the basis of the new conservation theory, and thirdly determining suitable conservation methods,

including the necessity to conduct scientific documentation and its archivisation.
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Along with the birth of electronic media, video art and the Internet, the autonomy of artistic projects, pro-
gramming, the importance of application and multiple visualizations, the current crisis of concepts that have
traditionally been the determinants of the value of a work of art (such as originality, authenticity, uniqueness)
require a re-examination. Art of this type is expressed not only by the material and the object, or the object
together with the intellectual context, but it can have a virtual body and be reproduced, or exhibited in the so-

called synthesis of arts (German: Gesamtkunstwerk).

In this framework, the analysis of the work and recognition of its values becomes a separate, time-consuming
research project in which the synergy of multidisciplinary analyses plays a large role. They consist of human-
istic studies, searching for the context of the creation of a work, technical analysis of the materials, obtaining

so-called first hand information, such as through an authorized interview with the artist (or his co-workers).

It is important to include all data in the so-called the conservation registration of an artistic work (extended
‘object ID’). This comprises a source of knowledge about the object, the original idea and message of the author,
the materials used and their meaning for the work, as well as guidelines for future conservation-restoration,

mounting and display in exhibitions, as well as guidelines concerning storage and transport.

The principles of the preservation of the visual arts include indications, wider than before, concerning the
responsibilities of the conservator as an advocate not only of the well-being of the work, but also the rights of

its author.

The preservation process may take a number of forms, starting from the so-called ‘preservation through docu-
mentation’ of art objects where their intrinsic ephemerality is the goal of the author of the work, through active
conservation with elements of restoration (depending on the type of work involved), and various forms recon-
struction or re-enactment. The latter cease to be the subject of a ‘taboo’ among the conservation community
as long as they respect the integrity and copyright of the work. The new conceptual framework of conservation
has to ensure the timeliness and adequacy of the means adopted for the preservation of the heritage of visual

art with regard to current needs and the development of culture.
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WANNES GOETSCHALCKX —

SYZYF DWUDZIESTEGO

PIERWSZEGO WIEKU W PANOPTYKONIE

PONOWOCZESNOSCI

Dwa najwieksze wydarzenia artystyczne roku 2017,
jakimi sg Documenta w Atenach i Kassel oraz Bien-
nale Sztuki w Wenecji, jak zawsze zainicjowaly sze-
reg istotnych pytan dotyczacych roli sztuki, artysty
oraz ich obowiazkéw wobec Swiata i spoleczenstwa.
Francuska kuratorka Christine Macel, przenoszac
punkt ciezkoSci wystaw weneckich na sztuke sama
w sobie, oskarzana bywala o eskapizm, przejawia-
jacy sie w ,odwracaniu sie plecami od biezacych
dyskusji” i ,unikaniu najbardziej palacych tematow
wspolczesnoécei: populizmu, polityki, tozsamosci,
rasizmu...”?7. Z drugiej za$ strony chwalono Docu-
menta za podnoszenie tematéw dotyczacych ,pla-
skich struktur, przekraczania granic, zmiany per-
spektyw” artykulowanych niejednorodnym i czesto
nieharmonijnym wieloglosem, zapewniajacym de-
mokratyczny udzial grup spotecznych zainteresowa-

nych wypowiedzeniem swojego punktu widzenia.28

7 tej polaryzacji opinii krytycznych na temat fun-
damentalnych zagadnien zwigzanych ze znacze-
niem sztuki we wspolczesnym $wiecie, polegajacym
na odgrywaniu roli komentatora biezacych wyda-
rzen, niejako w opozycji do skadinad faworyzowa-
nego przez wielu tworcow postulatu ,sztuki dla sztu-
ki”, wylania sie alternatywna tendencja. Wpisuje
sie ona w definicje Zygmunta Baumana: ,W koncu,
sensem sztuki wspolczesnej jest pobudzenie proce-
su sensotworstwa i zapobieganie grozbie jego zaha-
mowania; uwrazliwienie na przyrodzona polifonie
znaczen i demaskowanie zawitoséci wszelkich, pro-
stych na pozor, wykladni.”?9 Nazwalabym ja sztuka
egzystencjalng, poniewaz w gléwnym obszarze jej
zainteresowan lezy istnienie czlowieka w otaczajacej

go rzeczywisto$ci. Tym czlowiekiem jest czesto sam

I 186

artysta, prezentujacy siebie niejednokrotnie jako
bohatera absurdalnego. Nie politykuje przesadnie,
ani nie wytwarza dziel sztuki wedlug regul piekna,
dobra i madroéci. Za to przyglada sie z bardzo bliska
zwyklym przedmiotom, wymy$la struktury logicz-
ne, buduje konstrukcje, w ktorych probuje odnalezé
wlasne miejsce. Miejsce to za$ wydaje sie znajdowac
tu i teraz, na obszarze niewielkiej, kameralnej, jak-
ze osobistej i spersonalizowanej przestrzeni, ktora
tworzy mikrokosmos dla jego dzialan i interwencji,

stanowiacych parabole $wiata.3°

Tworzac w tych lekkich oparach absurdu, usitujac
przeanalizowaé i zrozumie¢ zawila i nigdy do konca
nie zglebiona rzeczywisto$é, artysta przybliza sie do
postaci wspodlczesnego Syzyfa, o ktorym mit zrewi-
dowal Albert Camus w latach czterdziestych ubie-
glego wieku.3! Szukajac wspodlczesnych przyktadow
praktyki artystycznej, ilustrujacych wyzej opisane
zalozenia, przedstawiam Panstwu: Wannesa Goet-
schalckxa - ,,Oburzajacego prze$miewce standardow
sztuki, bezwstydnego obrazoburce, belgijskiego idio-
te, (...), kolejnego oszusta w dlugiej kolejce szarlata-
néw (...).”32 W tej ironicznej konwencji publicysta
luksemburskiego tygodnika d’Létzebuerger Land
przedstawit belgijskiego artyste podczas realizacji
performance zatytutowanego Toothpick (Wykalacz-
ka) w 2011 roku. Artysta przez trzy miesiace wlasno-
recznie, uzywajac wylacznie tradycyjnych narzedzi,
przeksztalcil czternastometrowg topole w tytulowg
wykalaczke. Guy Rewenig upatruje w tym dzialaniu
z jednej strony rozbrajajaco archaicznego w swym
wyrazie, krytycznego komentarza odnoszacego sie
do wszechobecnej nadprodukeji i postawy kon-

sumpcyjnej, gdzie to, co niewykorzystane, nieskon-
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sumowane, bezrefleksyjne laduje w koszu na Smieci.
7 drugiej za$ strony, okre§la ten performance jako
rodzaj holdu skladanego pieknu i sile drzewa, beda-
cego parabola natury, z ktéra artysta w drodze bez-
posredniego fizycznego kontaktu zmagat sie przez

trzy miesiace.

Praca Toothpick przywodzi na my$l tworczosé fin-
skiego artysty Antti Laitinena. Jego instalacja pt.
Forest Square (Kwartal lasu), prezentowana w pa-
wilonie Alvaro Aalto na Biennale w Wenecji w 2013
roku, w bardzo podobny sposéb podejmowala
kwestie oméwione powyzej. Artysta ,,usunal” kwa-
dratowy obszar lasu mierzacy dziesie¢ na dziesiec
metréw, a nastepnie w ogromnej hali, odpowiada-
jacej rozmiarami temu terenowi, w toku mozolne-
go procesu przypominajacego produkcje w duzych
fabrykach, rozlozyl wykarczowany las na czynniki
pierwsze.33 Szyszki do szyszek. Kora do kory. LiScie
do lisci, itd. Ostatecznie powstala mozaika z kolory-
stycznie skomponowanych elementéw, jakie z dzi-
kiej i swobodnej natury, w drodze interwencji czlo-
wieka, przeksztalcily sie w dekoracyjna ukladanke,
ktbéra oprawiona w zmniejszonej skali w estetyczng
ramke, zapewne $wietnie sprzedawalaby sie w sieci
sklep6w IKEA.

W tym przypadku, podobnie jak u Wannesa Goet-
schalckxa, nie tyle o efekt chodzi, lecz o sam proces.
Polega on na mozolnych, na pozoér bezsensownych
dzialaniach, wykonywanych osobiscie, tradycyjnymi
i ucigzliwymi metodami, z niemalze bolesna precy-
zja. Ten proces stanowi droge do uzyskania odpo-
wiedzi na dreczace pytania. Chyba jedyna wlasciwa
i oczywista jest stwierdzenie, ze wszystko przemija.
Zatem dzialania te, podobnie jak praca Syzyfa i cale
jego istnienie, podporzadkowane sa wysilkowi,
ktory nigdy sie nie skonczy. Swiadomoéé ta doty-
czy bezcelowo$ci egzystencji ludzkiej i zgody na te
bezcelowosé. Podkresla ja zastosowanie ironii czy
hiperbolizacji, jak réwniez autoironii wobec siebie
jako artysty i jako czlowieka. Jak komentowal Giin-
ter Grass w rozmowie z profesor Maria Janion, syzy-

fowe wtaczanie kamienia codziennie na wierzchotek
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gbry to ,nieustajacy proces rewizji”, zmierzajacej ku
stworzeniu wzgledem siebie tak potrzebnego dystan-
su.34 Ten dystans czestokroé¢ tworzony jest poprzez
wyznaczanie przez artyste granic tak fizycznych, jak
i mentalnych. Wprowadzenie pojecia granicy we-
dlug Derridy, ma stuzy¢ gléwnie dazeniu do jej opa-
nowania. Granice nalezy uznaé, ogarnaé, ustanowic,
odrzuci¢, by tym skuteczniej ja przekroczyc¢ i oswoic.
Podobnie jak w filozofii, tak i w sztuce egzystencjal-
nej, granica wyznacza poczatek, a nie koniec. Za$
podnieta do wszczynania dyskursow i dzialan jest
zdiagnozowanie ograniczen, a nastepnie budowa-
nie na nich konstruktow, by je niwelowac. A zatem
mozna przyznaé za Derrida, Ze ro6wnanie ,granica
— przejscie” bedzie przyczynkiem do dalszej kreacji
w duchu egzystencjalnym, ale takze w duchu kry-
tycznym.35 Bedzie ona oparta na ceremonialnosci
i proceduralnosci towarzyszacej podnoszeniu pew-
nych kwestii i zadawaniu pytan nieoczywistych,
to zné6w zbyt prostych - lecz tylko z pozoru, raczej
niz uzyskiwaniu odpowiedzi. Takie poruszanie sie
po terytorium pogranicznym, uzywajac konceptow
skladajacych sie na ludzka codziennos$é, przywodzi
na mys$l, znéw odwolujac sie do Derridy, obszary
marginalne, a zarazem oferujace najwieksze pole do
dokonywania odkryé i czerpania inspiracji.3° Ta teo-
ria w pewnym sensie wydaje sie by¢ pokrewna opi-
sanemu przez van Gennepa cyklowi obrzedow towa-
rzyszacych zmianie dokonujacej sie w ludzkim zyciu.
Jednostka poczynajac od rytualéw separacji (rites
de séparation), poprzez okres przejSciowy, docho-
dzi do kluczowego — marginalnego (rites de marge),
ktory konczy pewna faze inicjacji.3” A czymze jest

sztuka, jak nie forma rytualu wlasnie?

Powyzsze rozwazania ciekawie ilustruja niektore
z prac Wannesa Goetschalckxa. Podczas czterogo-
dzinnego performance pt. Concrete (Beton), zreali-
zowanego w 2013 roku w Hadze, artysta usilowat
przy pomocy mlotoéw, kolejno niszczonych podczas
intensywnego uzycia, wydostaé sie z uwiezi betono-
wego bloku, ktérym zalano jego nogi do kolan. Jego
walce o oswobodzenie sie towarzyszyly krew, pot

ilzy. Artysta tracil i na nowo odzyskiwatl sily do kon-
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Wszystkie zdjecia z archiwum CSW Laznia w Gdansku.
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tynuowania procesu. Absurdalne zmagania z mate-
rig, testowanie granic wytrzymatoéci, tak fizycznej,
jak i przeciez psychicznej, przechodzenie kolejnych
faz motywacji i zwatpienia, jest kalka rytuatow, ktore
opisuje van Gennep. Nalezy przejé¢ przez wszystkie
stadia danego procesu, aby mdc wstapi¢ na kolejny
poziom wtajemniczenia. W do$¢ oczywisty sposob
performance ten stanowi takze metafore procesu
kreacji tworczej, zmagania sie z jednej strony z ma-
terig dziela, a z drugiej z fluktuacja natchnienia da-

jacego podstawy do dzialan kreatywnych.

W innych realizacjach artysta wkracza do okreslo-
nych budynkéw, wybranych ze wzgledu na ich ta-
jemniczg architekture, wewnatrz ktoérej poddaje sie
on procesom, o nieco zagadkowej, nieco delirycznej,
a czasem nieco opresyjnej naturze. Performance
What is it that... (Co to jest, ze...) zostal zrealizo-
wany w budynku starego klasztoru. Wybrany pokdj
zaciemniono, pokrywajac jego wnetrze czarna farba,
posypana dodatkowo pylem weglowym. Jedynym ak-
centem odstajacym od wszechogarniajacej ciemnosci
byl rozéwietlony biela szeécian, stojacy na $rodku po-
mieszczenia niczym ottarz. Strozka $wiatla przedo-
stajacego sie przez szparke w oknie zwracala uwage
widza na bialg linie rysujaca sie na plytach podlogi.
Odzwierciedlala ona zarys owego sze$cianu po roz-
lozeniu go na plaszczyZnie. Ten niepozorny rysunek
stanowil jednoczesnie dyskretnag aluzje sugerujaca
mozliwo$¢é otwarcia pudla. Nikt bowiem nie wiedzial,

ze w §rodku kryje ono swojego tworce.

Z kolei podczas performance Away from Huys
(Z dala od Huys) artysta chowat sie kolejno w kaz-
dym z pokoi starego budynku Huys van Winckel,
przeksztalconego obecnie w centrum kulturalne.
Kazda z jego kryjowek byla rejestrowana na fotografii
i pokazywana w formie slajdu jako cze$¢ instalacji za-
aranzowanej w lazience budynku. Jedyna lokalizacjg
jakiej brakowalo na fotografiach, byla kryjéwka znaj-
dujaca sie w samej lazience. Mozna upatrywaé w tym
dzialaniu rodzaju gry, dowcipu, ktéry artysta sprawia
widzowi, wciagajac go do zabawy w chowanego. Jed-

nocze$nie jednak nigdy nie dochodzi do bezposred-
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niej interakcji miedzy tworca a odbiorca. Ten ostatni
caly czas podaza za wyznaczonymi punktami, $ciezka
kontrolowana przez tworce. Przybliza on odbiorce do
swego obszaru, jednak nigdy nie dopuszcza do zredu-
kowania dystansu pozwalajacego na wspolegzysto-

wanie i wspoldziatanie na rownym poziomie.

Ambiwalentna jest w tych pracach pozycja zaréwno
artysty, jak i odbiorcy — ten pierwszy bowiem z jed-
nej strony wyznacza reguly, z drugiej czesto pozornie
sam pada ich ofiara, ograniczajac i obezwladniajac
siebie samego, jak to mialo rowniez miejsce w pracy
pt. 1 Kind (1 Rodzaj). Seria fotografii o rozmiarach
52x52x52 cm (odpowiadajacych faktycznym wymia-
rom instalacji) ukazywala nagiego artyste, dostow-
nie wcisnietego w sze$é kolejnych pudel, ktére ledwo
mieécily jego cialo ulozone w embrionalnej pozycji.
W tej pracy artysta redukuje granice wlasnego te-
rytorium do minimum. Zakleszczony pomiedzy
$cianami sze$cianu, powykrecany w konwulsyjnych
pozach, uwieziony na wlasne Zyczenie, ogranicza
swoja egzystencje do $cian niewielkiego kartonu,
wyobcowuje sie z jakiegokolwiek kontekstu, izoluje.
By¢ moze ta opresyjnos¢ jest metafora relacji arty-
sty i instytucji, w ktorej prezentuje swoja tworczos$c
(cube czyli szeScian moze przywolywac konotacje
7 pojeciem white cube odpowiadajacym koncepcji
galerii sztuki jako biatego, zobiektywizowanego po-
mieszczenia, ,przestrzeni zerowej”, ,przesigknietej
$wiadomoscig”, ,nieskoficzenie powtarzalnej”).38
Z drugiej strony moze to zosta¢ odczytane jako pro-
ba wyznaczenia granic wlasnego terytorium dla nie
do konica zrozumialych, lecz intensywnie zrytualizo-
wanych dzialan, w ktérych odnajdujemy pierwiastek
magiczny, czyniacy z artysty swego rodzaju szamana.
Wtedy to on pocigga za przystowiowe sznurki, jako
ten, ktory zblizyl sie do wiedzy niwelujacej egzysten-
cjalny niepokoéj, poprzez wprowadzanie rytualow
wpierw rozbijajacych, a finalnie porzadkujacych
rzeczywisto$¢ poddawana cigglym zmianom, wytra-

cajacym z poczucia bezpieczenstwa i rownowagi.39

Te marginesy egzystencji, wdrazane i praktykowane

przez artyste, prowadza nas z kolei do teorii Foucaul-
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ta, zgodnie z ktora jednostki wybitne, indywidualne
to te, ktére pozostaja wlasnie na obrzezach norm:
+W systemie dyscyplinarnym dziecko jest bardziej
zindywidualizowane niz dorosly, czlowiek chory
bardziej niz zdrowy, szaleniec i przestepca bardziej
niz normalny i praworzadny.”4® Twierdzenia fran-
cuskiego filozofa moglyby stanowi¢ dobry asumpt
do dalszych rozwazan nad natura autorefleksji
tworczej, a takze roli artysty jako sprawcy, jedno-
cze$nie noszgcego status ,obcego”, wyobcowanego.
W wielu spolecznosciach obcego traktuje sie jako
istote $wieta, obdarzona wielkim potencjalem ma-
giczno-religijnym i nadnaturalnymi zdolnoSciami
czynienia zla lub dobra.4* W wielu spoteczno$ciach
takze osoby odstajace od normy staja sie obiektem
dzialan zmierzajacych do ich znormalizowania, zdy-
scyplinowania. To przywodzi nas w koncu do pracy,
jaka Wannes Goetschalckx wykonal dla Centrum
Sztuki Wspolezesnej Laznia podczas miesiecznej
rezydencji w Gdansku na poczatku 2017 roku. W ra-
mach akcji pt. Stuck (Uwieziony) artysta zbudowal
w przestrzeni galerii labiryntowa konstrukcje. Kon-
strukeje, trzeba podkresli¢, opresyjna mimo swojej
bialej, czystej i minimalistycznej z pozoru formy
(o opresyjnos$ci $wiadczy z resztg sam tytut pracy).
Caly mozolny proces obudowywania sie kolejnymi
Sciankami dzialowymi wewnatrz galerii sztuki arty-
sta fotografowat i rejestrowal na biezaco kamerami.
Ponadto, peformance pozostawal caly czas dostepny
dla widzéw, ktorzy byli zaproszeni do odwiedzania
galerii w celu obserwowania artysty ze specjalnych
stanowisk. Odnosi sie wrazenie, ze zanim indywi-
dualnoé¢ artystyczna osiggnie kolejny pulap po-
znania, tworca pragnie podda¢ sie dobrowolnie ry-
tuatowi przejécia przez system uprzedmiotowienia,
ujarzmienia, poprzez podleganie regularnej, zapla-
nowanej obserwacji i kontroli, ktéra sam inicjuje.
Nie sposob takze w tej koncepcji performatywnego
dzialania nie dostrzec echa benthamowskiego pa-
noptykonu, bedacego z jednej strony maszyna do
tresowania oraz sprawowania wladzy i kontroli nad
jednostka, a z drugiej strony sposobem zapewnienia
jej porzadku i bezpieczenstwa. Mamy tu sytuacje,

w ktoérej panoptykon jawi sie jako ,rekojmia tadu”,
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gdzie nadzor doprowadzony jest do granicy wy-
trzymalo$ci jednostki.4? A jednocze$nie nastepuje
przewrotne odwrdcenie rol — to wszak sam artysta
dobrowolnie poddal sie nadzorowi, zabudowal sie
w labiryncie pod stalym okiem widza. Za$ nadzoru-
jacym, obserwujacym, a wiec trzymajacym wiladze

jest odbiorca sztuki. Ale czy na pewno?

Tu znéw mamy do czynienia z dwoma aspektami.
Pierwszy to procesualno$é. Artysta czyni z proce-
su budowania instalacji rytual sam w sobie. Perfor-
mance trwa, dopoki trwa proces konstrukeji. Po jego
ukonczeniu, instalacja zostaje zniszczona, proces
moze zosta¢ rozpoczety od nowa. Tu znéw przycho-
dzi na mys$l postaé Syzyfa. Artysta podejmuje wysilek,
ktorego zakonczeniem bedzie zniszczenie efektu ca-
lomiesiecznej pracy. Kamien spada spod wierzchol-
ka. Syzyf bedzie musial wepchna¢ go tam na nowo.
Wedlug interpretacji Camusa, Syzyf jest zwyciezca,
bo wie, ze nazajutrz ponownie podejmie trud ska-
zany na niepowodzenie i godzi sie z tym: Ponadto
caly czas trzeba pamieta¢, ze performance odbywa
sie w przestrzeni galerii sztuki, ktora z jednej strony
ogranicza i zamyka sztuke w bialym szescianie, z dru-
giej jednak to artysta jest w niej silg sprawcza i kon-
trolujaca zachodzace procesy. Jednocze$nie Stuck to
performance o charakterze zrytualizowanym. Od-
powiada to funkeji wspolczesnych instytucji kultury
stanowiacych nowy $§wiecki odpowiednik miejsc dla
rytuatow religijnych, kontemplacji, o czym pisala Ma-
ria Popezyk, cytujac miedzy innymi Gombricha czy
Giddensa. Ten ostatni z reszta, jak twierdzi Popczyk,
zauwaza zanik rytualu u czlowieka nowoczesnego, co
pozbawia go odniesienia do mocy kosmicznych i zda-
rzei magicznych, ktére zawdziecza kultywowaniu
tradycji i rytualéw.43 Interwencje artystyczne stano-
wig w tym przypadku obszar dzialan przywracajacych

te wartoéci na wielorakie sposoby.

Jednym z nich jest konwencja gry, ktora jak juz to
zostalo wspomniane, stanowi niejednokrotnie punkt
wyjScia dzialan Wannesa Goetschalckxa. Artysta
czestokro¢ buduje performatywne instalacje o cha-

rakterze site-specific, pozornie gotowe do interakeji,
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natomiast niedostarczajace ani jasnych zasad, ani
informacji co do zamierzonego czasu jej trwania
i intensywno$ci. W serii performatywnych dziatan
pod nazwa Games (Gry), artysta przeksztalca wy-
brane pomieszczenia wystawiennicze, dostosowujac
je do (rzekomego) konceptu danej gry. Na przyktad
wyklada podloge zielonym materialem przypomi-
najacym trawe na polu golfowym, przetykajac ja
gdzieniegdzie plotkami, ktére zamiast wprowadzac
logiczne podzialy i wyznaczaé tory, komplikuja prze-
strzen i zacieraja sens potencjalnych zasad interak-
¢ji. Innym razem wypeklia wnetrze bezbarwnymi
balonami, ktére probuje wpasowac w geometryczne
drewniane konstrukcje. To zn6w na jednym z koryta-
rzy galerii buduje tor z przeszkodami, ktére nastep-
nie sam burzy, wjezdzajac w nie z impetem na wozku
shuzacym do przewozu prac na terenie muzeum badz
galerii. Te absurdalne zabiegi o cechach zabawy, jed-
nocze$nie budzace lekki niepokoj przez swoja ambi-
walentno$é, powtérzone zostana w licznych obiek-
tach Wannesa Goetschalckxa. Almostable to stolik
zbudowany z trzech ndg oraz mlotka wstawionego
w miejsce czwartej. Z kolei Reading to lampa, ktora
w dwojaki spos6b moze towarzyszy¢ czytaniu — badz
do momentu wypalenia sie zaréwki, badZ poprzez
wybicie dziury w $cianie w celu uzyskania prze$wi-
tu niezbednego do kontynuowania czytania, jako
ze trzonkiem lampy jest mlotek. Ironiczno$¢ i ab-
surdalno$¢ tychze dziwnych przedmiotéw dodatko-
wo podkreslaja ich tytuly. Prawiesté? (Almostable)
sugeruje prawdziwe przeznaczenie i proweniencje
przedmiotu, do ktérego nawigzuje instalacja, bedac
zaledwie jego kuriozalnym, pokracznym warian-
tem, udajac rzeczywisty przedmiot, jednakze w dosé
nieudolny (a moze tworczy i kreatywny?) sposob.
Czytanie (Reading) nie pozostawia watpliwosci co
do funkcji dziwacznego lampo-mlotka. Obiekty te
mozna nazwac, za Krzysztofem Pomianem, semio-
forami we wspolczesnej przestrzeni sztuki, gdyz
podobnie do swoich odpowiednikéw znajdujacych
sie w tradycyjnych kolekcjach gromadzacych ku-
rioza obok dziet sztuki, takze i one jako przedmioty
artystyczne prezentowane w galerii, sa kompletnie

bezuzyteczne, pozbawione swojej pierwotnej roli,
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a jednocze$nie ,reprezentuja sfere niewidzialna”,
o ktorej wiedze posiada sam artysta.44 Tworzy on
tym samym rodzaj ,sytuacji muzealniczej”, o ktorej
pisal Wojciech Gluzinski, majacej na celu, po pierw-
sze, zwrocenie uwagi widza na obiekt jako rodzaj
znaku, po drugie za$§ przemienienie tego obiektu
»Z rzeczy fizycznej w symboliczng”, manifestujaca
w ramach zaaranzowanej ekspozycji muzealnej lub
galeryjnej ,pewien szczegblny stosunek czlowieka
do rzeczywisto$ci".4> Pozorna uzyteczno$¢ i interak-
tywno$¢ tych udajacych prawdziwe sprzety obiektow
umieszczonych w galerii sztuki, czyni z nich przed-
mioty eksperymentalne, za$ z galerii przestrzen la-
boratoryjna ,gdzie sztuka przezwycieza estetyczna
izolacje, a teoretyczna dzialalno$c¢ artystow sprawia,
ze w jej obrebie dziela sztuki wyznaczaja, w jaki spo-
sob dochodzimy do sztuki i w jaki sposob z nig obcu-
jemy.”4% Upatruje w tych dzialaniach znéw zabiegow
zmierzajacych do rytualizacji przestrzeni tworczej,
w celu poddania jej wnikliwej analizie, prowadzacej

do uzyskania wiedzy.

O dziwo jednak Wannes Goetschalckx, absurdalnie
i na przekor nowoczesnosci, nie uzywa nowych tech-
nologii do tworzenia swoich nietypowych obiektow,
ale tkwi uporczywie przy tradycyjnych narzedziach
i metodach, ktore stanowia fundament jego ekspery-
mentéw. Na przyklad w ramach pracy Into the Wo-
ods (W lasach) artysta przeksztalca pomieszczenie
performance w drewutnie o charakterze totalnym
— na $rodku i po bokach skladowane sa réznego ro-
dzaju drewniane elementy, ktorych ciagle przybywa,
a wszystkie one sa wycinane za pomoca maszyny, tak-
ze wykonanej z drewna. Ta repetycja, bazujaca na swo-
istej tautologii, sprowadza kazde dzialanie w obrebie
tak zaaranzowanej przestrzeni do rangi absurdu.
Jednocze$nie zwraca tym samym uwage na jego na-
ture, procesualnos¢ i celowo$é. Mozna przytoczyé
w kontekscie tej pracy twierdzenie Baudrillarda i od-
czytat ja jako kolejny manifest przeciwko otepiajgcej
kulturze masowej konsumpcji: ,,Rozwdj medidow jest
wlasénie tym fascynujacym zjawiskiem, ktore nie szu-
ka juz jakiegokolwiek znaczenia, ktdre ostatecznie

zawiesza znaczenie w otchlani (en abyme) i w pew-
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nym typie proliferacji. Tak, jest to co$, co natychmiast
neutralizuje znaczenie poprzez nadmiar dyfuzji. (...)
Od tego miejsca wszystko to, co pozostaje, to pewien
rodzaj ‘bezplodnej’ pasji, ogtupienie w obliczu zmie-
niajacych sie sekwencji obrazow, zdarzen, przekazow,
itp. ktore nie maja juz zadnego znaczenia, poniewaz

nie ma czasu [na znaczenie].”47

Rzeczywiscie, w pewnym sensie mozna wyzej opisa-
ne interwencje i obiekty odczytywac¢ w kategoriach
Baudrillardowskiego simulacrum, w ktérym ,nie-
uniknione okazuje sie wiec zatarcie granicy pomie-
dzy tym, co rzeczywiste, a tym, co pozostaje obra-
zem.”8 Innym artysta, ktéry w pobodnie ironiczny
i absurdalny sposo6b rozprawia sie z rzeczywisto$cia
konsumpcyjna, jest japonski tworca Shimabuku.
Jego poetyckie konstrukty, miedzy ktérymi odnaj-
dziemy na przyklad tasak z tradycyjna drewniang
raczka, na ktdrej zatknieto ostrze wykonane z no-
woczesnego Ipada (Sharpening a MacBook Air /
Ostrzenie MacBooka Air), motywuja na sposob sur-
realistyczny do zastanowienia sie nad biegiem i kie-
runkiem historii ludzkoéci, poprzez przywolywanie
archaicznych metod i narzedzi, a nastepnie zesta-
wianie ich z nowoczesnymi urzadzeniami, w ramach
swoistego ,muzeum zycia codziennego”.49 W konicu
przeciez przytaczany tu Bauman moéwil o kulturze
postmodernistycznej jako kulturze mozaikowej,
o grze kawaltkami, ,resztkami tego, co zostalo znisz-
czone,” jako antidotum na pedzacy postep, jako spo-
s6b odwolania sie i ponownego przywolania prze-
szlej kultury, z ktorej powstaliémy.5° Ta cyklicznoéc
dzialan, stanowigca istote pojmowania czasu oraz
dziedzictwa kulturowego, z ktérego czerpia artysci,
nieuchronnie uwypukla aspekt powtarzalnoéci, tak
charakterystycznej nie tylko dla wszelkiego rodzaju
rytualow, ale takze dla wielokrotnie przywolywane-

go w tym tekscie starozytnego mitu.

Jest wiec Wannes Goetschalckx Syzyfem dwudzie-
stego pierwszego wieku, uwiezionym w panopty-
konie rzeczywistosSci, usitujgcym z resztek kultury
stworzy¢ jako$ci artystyczne na bazie symboli utrwa-

lonych w dziedzictwie naturalnym i kulturowym
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czlowieka. Czy ten Syzyf jest szczeSliwy? Z pewnoScia
wytrwale eksperymentuje, aby posia$¢ wiedze, ktora
zongluje niczym sztukmistrz. Jest rodzajem Jokera,
o niebywatej wnikliwoSci sprowadzonej do detalu,
tak przeciez istotnego, a tak czesto bagatelizowanego
w codziennej egzystencji. Jokera, realizujacego ,re-
fleksyjny projekt »ja«” zmierzajacy do zdefiniowania
wlasnej tozsamo$ci w posttradycyjnym porzadku
nowoczesnos$ci.>! Jokera, bawigcego sie z odbiorca
w gry bez zasad, w gry-eksperymenty, ktoére bynaj-
mniej nie dostarczaja ani prawd ani objawien, w my$l
tego, ze ,sztuka jest po to, zeby konstruowac kolejne
gry” nie za$ po to, by pouczac czy co$ wyjasniaé.52
Na tym polega syzyfowy trud artysty, ktérego misja
jest praktykowanie procesu bez widokéw na jego
jednoznaczne zakonczenie. Wpisuje sie to przeciez
w specyfike dziedziny, w ramach ktorej artysta two-
rzy i komunikuje sie z odbiorcg, w my$l tego, co pisat
Jan Bialostocki, iz celem sztuki, pozostajacej w obre-
bie humanistyki, jest nieustajacy ,,opis i interpretacja

dzialan ludzkich i ich wynikéw”.53
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Marta WROBLEWSKA

WANNES GOETSCHALCKX - ATWENTY FIRST CENTURY
SISYPHUS STUCK IN THE PANOPTICON OF REALITY

In response to the discussion concerning the role and meaning of art that has been intensified due to the two
most relevant events in the art world organized in 2017, i.e. the Biennale of Art in Venice and Documenta in
Athens and Kassel, a solution in between the tendencies represented by those two is proposed. This can be
referred to as existential art, since its main area of concern is man within the surrounding world, as opposed
to the world that surrounds the man. This man is very often the artist, presenting himself many times as an
absurd protagonist. He does not get too involved in politics, neither does he create his art according to the rules
of beauty, goodness and truth. He rather looks very closely at everyday objects, invents logical structures, builds
constructions in which he endeavours to find his own place within the reality surrounding him. This place seems
to be here and now, occupying a very small, personal territory that forms a microcosm for his activities and
interventions, constituting a parable of the whole world. He is very much alike the mythical Sisyphus who is

dedicated to performing a task doomed to eternal repetition.

The above creative attitude is analysed using the example of the artistic practice of the Belgian artist - Wannes
Goetschalckx, who this year was visiting the Laznia Centre for Contemporary Art in Gdansk in order to produce
a month-long performance connected with his residency there. The artist is presented as a twenty first century
Sisyphus stuck in the panopticon of reality, trying to construct artistic qualities out of the vestiges of culture,
based on the symbols rooted in the natural and cultural heritage. His art is a persistent experiment, aiming at
gaining knowledge concerning life, man, and the relation which binds them, constituting human existence.
The artist applies an array of media to the reaching of his goal, on the one hand playing games with no rules,
games-experiments with the viewers, and on the other hand delineating his own, highly ritualised territory, as
an area of laboratorial practices, many a times involving himself as the main protagonist. This creative activity
constitutes a long-term process whose mission is to incorporate various artistic practices, however with no views

for their explicit ending, thus reminding us of the never-ending toil of Sisyphus.

. ] 96 Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 @






AICA POLISH SECTION LETTER

OF PROTEST AGAINST THE DRAFT BILL

OF THE AMENDED ACT ON THE INSTITUTE
OF NATIONAL REMEMBRANCE
(HOLOCAUST LAW)

LIST OTWARTY ZARZADU SEKCJI POLSKIEJ
AICA W SPRAWIE NOWELIZACJI USTAWY O IPN

7. DNIA 26 STYCZNIA 2018 R

http://aica.sztuka.edu.pl/lisy

. ] 98 Sztuka i Dokumentacja nr 17 | Art and Documentation No 17 @



aica
sekcja polska

ul. Jazdow 2
00-467 Warszawa

Warsaw, 31 January 2018

We hereby protest against the draft bill of the Amended Act on the Institute of National
Remembrance, passed by the Sejm of the Republic of Poland on 26 January 2018. In
particular, we oppose the wording of the added Article 55a. 1, which stipulates that:

“Whoever publicly and contrary to the facts attributes to the Polish Nation or to the Polish
State responsibility or co-responsibility for the Nazi crimes committed by the German Third
Reich, as specified in Article 6 of the Charter of the International Military Tribunal - Annex to
the Agreement for the prosecution and punishment of the major war criminals of the
European Axis, executed in London on 8 August 1945 (Journal of Laws of 1947, item 367), or
for any other offences constituting crimes against peace, humanity or war crimes, or
otherwise grossly diminishes the responsibility of the actual perpetrators of these crimes,
shall be liable to a fine or deprivation of liberty for up to 3 years. The judgment shall be
communicated to the public.””

We firmly believe that the Amended Act on the Institute of National Remembrance
poses a threat to the freedom of public debate concerning the dark sides of Polish history in
the 20th century (particularly those related to the Holocaust, such as szmalcownictwo —
extortions and blackmailing of Jews in hiding), restricts academic research and dissemination
of knowledge, and amounts to censorship, particularly in the area of education, but also in the
sphere of artistic and cultural practices. It contributes to the pressure exerted on artists,
curators, art critics, scholars, journalists and teachers, and above all — it results in
manipulations of historical truth.

We utterly oppose any manifestations of anti-Semitism, racism and xenophobia.

Board of the Polish Section of the
International Association of Art
Critics AICA

* http://ms.gov.pl/pl/informacje/news,10368,nowelizacja-ustawy-o-ipn--wersja-w-jezyku.html



aica
sekcja polska

ul. Jazdow 2
00-467 Warszawa

Warszawa, 31.01.2018

Protestujemy przeciwko projektowi nowelizacji ustawy o Instytucie Pamigci Narodowej, przyjgtemu
przez Sejm w dniu 26.01.2018, zwlaszcza przeciwko brzmieniu dodanego art. 55a ust.1, ktory
przytaczamy ponizej:

L Art. 55a. 1. Kto publicznie i wbrew faktom przypisuje Narodowi Polskiemu lub Panstwu Polskiemu
odpowiedzialnos¢ lub wspotodpowiedzialnos¢ za popetnione przez Il Rzesze Niemieckq zbrodnie
nazistowskie okreslone w art. 6 Karty Miedzynarodowego Trybunatu Wojskowego zalqczonej do
Porozumienia miedzynarodowego w przedmiocie Scigania i karania glownych przestepcow wojennych
Osi Europejskiej, podpisanego w Londynie dnia 8 sierpnia 1945 r. (Dz. U. z 1947 r. poz. 367), lub za
inne przestgpstwa stanowiqce zbrodnie przeciwko pokojowi, ludzkosci lub zbrodnie wojenne lub w
inny sposob razqco pomniejsza odpowiedzialnos¢ rzeczywistych sprawcow tych zbrodni, podlega
grzywnie lub karze pozbawienia wolnosci do lat 3. Wyrok jest podawany do publicznej wiadomosci.’

1

Uwazamy, ze nowelizacja ustawy o IPN godzi w wolno$¢ debaty publicznej na temat
ciemnych stron polskiej historii XX wieku (zwlaszcza tych powigzanych z Zagtada Zydow, takich jak
m.in. szmalcownictwo), ogranicza badania naukowe i ich popularyzacje, w koncu prowadzi do
cenzury, szczegblnie w przestrzeni edukacji, ale rowniez praktyk artystycznych i kulturowych. Sprzyja
naciskom na artystow, kuratoréw, krytykow sztuki, naukowcow, dziennikarzy i nauczycieli, a przede
wszystkim prowadzi do manipulacji historyczng prawda.

Z cata mocg sprzeciwiamy si¢ rowniez wszelkim przejawom antysemityzmu, rasizmu i ksenofobii.

Zarzad Sekcji Polskiej
Migdzynarodowego Stowarzyszenia
Krytykow Sztuki AICA
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