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Agnieszka Morawinska e Wstep

Skromny w zamysle projekt dopuszczenia publiczno$ci do dziatan zwigzanych
z kolekcjg Zachety, ktére zwykle odbywajq sie na zapleczu i pozostajq niewi-
doczne dla publicznosci, rozrést sie w budzqcq szerokie zainteresowanie wielo-
aspektowq i interaktywng wystawe w naszej galerii, dopetnionqg spotkaniami
z publicznosciq, warsztatami i wreszcie konferencjq z udziatem licznych specja-
listow i zainteresowanych stuchaczy, ktérej plonem jest niniejsza publikacja.
Problemy napotykane zaréwno przez instytucjonalnych, jak i prywatnych kolek-
cjonerdéw sztuki wspotczesnej, przerosty doswiadczenia i wiedze, z jakq przyste-
pujq do pracy historycy sztuki czy nawet konserwatorzy z akademickim przygo-
towaniem. Nowa sztuka korzysta z najbardziej nieklasycznych materiatow
i srodkow, stawiajgc swoich opiekundéw przed wciqz nowymi wyzwaniami. Wy-
musza poszukiwania innych sposobdw opisu i dokumentacji, prowadzenia badan
nad sposobami przechowywania i eksponowania niespotykanych wczesniej ma-
teriatéw, stwarza trudnosci w transporcie i wymaga interwencji artysty przy ko-
lejnych probach ekspozycji. To sq takze te wyzwania, ktore podejmujemy kaz-
dego dnia w pracy nad wystawami i kolekcjq Zachety Narodowej Galerii Sztuki.
Opiekunowie dziet sztuki nowoczesnej, rzadko mogq odwotac sie do muzealnej
rutyny, o wiele czesciej muszq eksperymentowaé w sposéb $wiadomy i odpo-
wiedzialny z wrazliwg i czesto sprawiajqcq niespodzianki materiq. Zgromadzi-
lismy juz duzy zaséb doswiadczen i bardzo szerokie grono wspdtpracownikéw
i konserwatoréw, stuzqcych nam swojq wiedzq. Projekt Matgorzaty Bogdanskiej-
Krzyzanek, gtéwnego inwentaryzatora i opiekuna dziet trafiajgcych do Zachety
na wystawy, oraz Joanny Egit-Puzynskiej, kuratora kolekcji Zachety, powstat
z checi podzielenia sie doswiadczeniami z ich pracy.

Gorqco dziekuje Ministerstwu Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Narodo-
wemu Centrum Kultury za wsparcie wystawy, towarzyszqcych jej wydarzen oraz
niniejszej publikacji. Pragne wyrazi¢ wdziecznos$¢ tym wszystkim osobom i insty-
tucjom, ktére zechciaty wspétpracowaé z nami przy projekcie, a zwtaszcza pani
profesor lwonie Szmelter oraz specjalistom konserwatorom spotykajgcym sie
z publicznoscig podczas cyklu ,Konserwator radzi” i prowadzqcym warsztaty
Jak eksponowaé, przechowywad i transportowa¢ dzieta sztuki — konserwacja
profilaktyczna w praktyce”, artystom biorgcym udziat w wywiadach, autorom
wystgpien na , Konferencji dla pracownikéw regionalnych Towarzystw Zachety
Sztuk Pieknych” i oczywiscie inicjatorkom projektu: pani Matgorzacie Bogdanh-
skiej-Krzyzanek i pani Joannie Egit-Puzynskie;j.

Mam nadzieje, ze niniejsza publikacja przynoszqca tak wiele wiedzy i wskazéwek
praktycznych pozwoli zainteresowanym unikng¢ btedéw, poprawi¢ warunki, w ja-
kich przechowujq swoje zbiory i znalez¢ odpowiedzi na wiele pytan. Wierze, ze
nasi goscie inaczej popatrzq na wystawy nowej sztuki, pamietajqc, jak trudno sie



z nig obchodzi¢, jak wiele staran i zabiegéw wymaga opracowanie dziet, ktére
nie sq obrazem, rzezbq czy rysunkiem, a czesto polegajg na ulotnej kombinacji
elementow, stwarzanej za kazdym razem na nowo.

Agnieszka Morawinska dyrektor Zachety Narodowej Galerii Sztuki



Matgorzata Bogdanska-Krzyzanek, Joanna Egit-Puzynska e Galeria sztuki wspétczesnej: migedzy kunsthalle a muzeum.

Kilka uwag na marginesie projektu ,To nie jest wystawa”

Tak jak nie ma dwdch jednakowych kolekgji, tak i zadania oséb zajmujgcych
sie kolekcjami zalezqg nie tylko od rodzaju dziet, ale i od specyfiki instytucji,
w ktérej dane osoby pracujq. Rola muzedw jest nie do przecenienia jesli cho-
dzi o wypracowywanie standardow w opiece nad kolekcjq dziet sztuki, jednak
galerie, ktore w swojej dziatalnosci sytuujg sie pomiedzy muzeami a innymi
przestrzeniami wystawienniczymi, muszq wypracowac wtasny system poste-
powania z obiektami sztuki.

Gtownym zadaniem muzedw jest kolekcjonowanie obiektéw i opieka nad
nimi, zatem rozbudowany system opieki i opracowywania zbioréw, z zespotem
konserwatoréw roznych specjalnosci zatrudnionych na state oraz z pracowniq
konserwatorskg czy osobnym dziatem inwentarzy, jest nieodzowny. Muzea
majq state ekspozycje swoich obiektéw, zas czasowe wystawy organizuijq rza-
dziej i trwajq one najczesciej dtugo. Dziatania oséb sprawujgcych opieke do-
tyczq wiec raczej szczegétowego opracowywania dokumentacji obiektow
w kolekcjach oraz przygotowania dziet do wypozyczen.

Zupetnie inaczej jest w przypadku galerii sztuki wspoétczesnej. To instytucja,
ktorej zadaniem jest przyciggniecie widza do coraz to nowych i ciekawych wy-
staw: w Zachecie na przyktad organizujemy nawet do trzydziestu wystaw i pro-
jektéw rocznie. Taka liczba ekspozycji wigze sie z koniecznosciq wypozyczania,
instalowania czy tworzenia prac in situ. Trzeba zapewnic im bezpieczny trans-
port i przechowywanie, ale takze wtasciwe warunki ekspozyciji, ktére pozwolq
na to, aby obiekty byty pokazywane zgodnie z wytycznymi autora, kuratora,
a czasem réwniez wtasciciela.

Ale nie mozna mysle¢ o galeriach jako o przestrzeni jedynie ekspozycyjnej.
Tworzqg one takze wtasne kolekcje, najczesciej mniejsze niz muzealne, lecz
obejmujqgce rowniez prace o roznorodnym charakterze. Specyfikq kolekciji
w galeriach jest pozyskiwanie dziet wspotczesnych, tak wiec do zbioréw tra-
fiajq, poza pracami wykonanymi w tradycyjnych technikach, obiekty coraz
bardziej ztozone pod wzgledem technologicznym, technicznym i ekspozycyj-
nym. Brak statej ekspozycji stwarza spore trudnosci z opracowaniem doku-
mentacji in situ, szczegolnie w przypadku skomplikowanych, wielocze$ciowych
dziet. Jedynqg okazjg do zobaczenia zmontowanej pracy jest wigczenie jej do
ekspozycji na miejscu lub w innej instytucji. Tym wazniejsza jest, co podkre-
$lalismy podczas trwania projektu ,To nie jest wystawa”, rzetelna dokumen-
tacja, obejmujgca wszystkie aspekty dzieta: od fotografii, poprzez wywiad
z autorem, po szczegoly technologiczne niezbedne konserwatorowi.

W galeriach najczesciej niewielki zespét zajmuje sie opiekq nad dzietami sztuki,
a konserwatorzy sq wzywani do konkretnych obiektéw. Z tego powodu wszyscy,
ktdérzy troszczq sie o sztukq w tego typu instytucji (opiekunowie kolekgji,



Aneta Grzeszykowska i Jan Smaga, YMCA, 2005, po prawej: Andrzej Bielawski, Bez tytutu, 1995,
,To nie jest wystawa”, Zacheta, 2008. Fot. S. Madejski*

Katarzyna Kozyra, Piramida zwierzqt, 1996 — przyktad sposobu przechowywania rzezby, ,To nie

jest wystawa”, Zacheta, 2008. Fot. S. Madejski

* Jesli nie podano inaczej, praca jest wtasnosciq Zachety Narodowej Galerii Sztuki
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inwentaryzatorzy, ekipa techniczna) muszq wykaza¢ sie wszechstronnosciq.
Pierwsi majg kontakt z przywozonymi do galerii obiektami i podejmujq de-
cyzje zapewniajgce tym obiektom bezpieczenstwo, a od ich starannosci
w opracowaniu dokumentaciji dziet zalezy wtasciwa ekspozycja prac na ko-
lejnych wystawach. Bardzo czesto petnig role mediatora pomiedzy konser-
watorem, stawiajgcym niekiedy twarde wymagania, a artystqg i kuratorem
wystawy, majgcymi swojq wizje. Niezwykle przydatna jest zatem wiedza z za-
kresu konserwacji profilaktycznej (zapobiegawczej), nowoczesnego spojrze-
nia na inwentaryzacje i kategoryzacje dzieta sztuki oraz z dziedziny prawa
autorskiego.

Realizujgc projekt ,To nie jest wystawa” odwotywalismy sie wielokrotnie do na-
szych do$wiadczen w opiece nad kolekcjg Zachety. Praca z realizacjami sztuki
najnowszej niemal kazdego dnia stawia przed nami nowe wyzwania i zmusza
do rewidowania posiadanej wiedzy. Jestesmy konfrontowani z wieloma proble-
mami. Obiekty sztuki wykonane z nietrwatych materiatéw, skomplikowane
w montazu instalacje, aranzacje przeznaczone do konkretnej przestrzeni, czy
dziatania efemeryczne, to zaledwie kilka z dtugiej listy przyktadéw. Na pytania
rodzqgce sie w konfrontacji z obiektami sztuki najnowszej rzadko mozna znalez¢
gotowe odpowiedzi. Sztuka najnowsza stawia nas przed koniecznosciq otwar-
tego i zindywidualizowanego podejscia do kazdego obiektu. Konieczne jest row-
niez wypracowanie nowych standardéw inwentaryzacji i opisu. Tradycyjne mu-
zealne metody okazuijq sie czesto niewystarczajgce i muszq zostaé zastgpione
nowoczesng multimedialng dokumentacjg. Rozpoznanie obiektu sztuki najno-
wszej jest procesem skomplikowanym i czesto wymaga wspotpracy specjalis-
tow z roznych dziedzin, i to nie zawsze zwigzanych ze sztukg. W proces ten po-
winno sie zaangazowad artyste, ktéry jako jedyny moze dostarczy¢é nam
wyczerpujqcej informacji odnosnie uzytych technik i technologii, czesto unika-
towych i trudnych do rozpoznania. Wiedza taka moze okaza¢ sie niezbedna do
przeprowadzenia przysztej konserwacji obiektu.

Od 1996 roku profesor lIwona Szmelter nagrywa rozmowy z artystami, w kto-
rych wypowiadajq sie oni na temat wtasnej tworczosci, zaréwno w odniesie-
niu do warsztatu, jak i idei. Swoj projekt zatytutowata ,, Zachowa¢ dla przy-
sztosci” i realizuje go w oparciu o standardy dokumentacyjne opracowane
w ramach International Network for the Conservation of Contemporary Art
(INCCA). Dzieki uprzejmosci autorki moglismy zaprezentowa¢ w czasie trwa-
nia naszego projektu wywiady z tymi artystami, ktérych prace znajduijq sie
w naszej kolekgcji. Podjelismy te niezwykle cennqg inicjatywe i nagralismy roz-
mowy z kilkoma twércami zwiqzanymi z naszq galeriq. Forma wywiadu, w kté-
rym z artystq rozmawia konserwator i kurator, przyczynita sie do poszerzenia



Krzysztof M. Bednarski, La Rivoluzione siamo Tworzenie dokumentacji fotograficznej obiektu

Noi/Omaggio a Joseph Beuys, 1986, ,To nie jest Joanny Rajkowskiej Mitos¢ cztowieka zwanego psem,
wystawa”, Zacheta, 2008. Fot. S. Madejski 1998, ,To nie jest wystawa”, Zacheta, 2008.
Fot. J. Wasko

Montaz pracy Andrzeja Szewczyka Biblioteka-
-bazylika (Siostra i brat — obecnos¢ siostry, ktéra
Pisanella nie chciata), 1995, ,To nie jest wystawa”,
Zacheta, 2008. Fot. J. Wasko
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zakresu poruszanych tematéw i pogtebienia refleksji. Rozmowy miaty miejsce
w czasie spotkan dostepnych dla publicznosci.

Obok dokumentacji sztuki wspoétczesnej gtownym zagadnieniem poruszanym
w ramach projektu ,To nie jest wystawa” byta konserwacja zapobiegawcza.
Problem znalezienia wizualnej formy do zobrazowania zasad tejze konserwa-
cji stanowit dla nas spore wyzwanie, dlatego zdecydowalismy sie zaaranzowad
jedng z sal ekspozycyjnych jako magazyn dziet sztuki. Pokazaliémy obiekty
w taki sposéb, jak sq przechowywane na co dzien — w skrzyniach i opakowa-
niach, cze$ciowo rozmontowane, przykryte papierem. Mozna byto réwniez
obejrze¢ materiaty wykorzystywane do pakowania i przechowywania dziet
sztuki oraz wyposazenia magazynu. Najwieksze zainteresowanie publicznosci
wzbudzata lampa z promieniowaniem UV umieszczona obok obrazu podda-
nemu wczesniej konserwaciji. W jej $wietle mozna byto zobaczy¢ retusze wy-
konane przez konserwatora na powierzchni obrazu. Kazdy , eksponat” zostat
opatrzony odpowiednim, objasniajgcym komentarzem. Dzieki temu np. mier-
nik temperatury i wilgotnosci wzglednej powietrza kierowat uwage widzéw na
znaczenie warunkow klimatycznych pomieszczenia, w ktérym znajduje sie
dzieto sztuki.

Zorganizowane w ramach projektu warsztaty z konserwacji profilaktycznej byty
skierowane do osob zawodowo zajmujqcych sie dzietami sztuki. Z myslq za$
o naszej publicznosci przygotowalismy cykl spotkan z konserwatorami réznych
specjalnosci pt. ,Konserwator radzi”. W kazdq sobote, po kroétkiej prelekcji do-
tyczqcej opieki nad dziatami sztuki w warunkach domowych, mozna byto za-
siegnq¢ porady konserwatora.

Kolejna sala ekspozycyjna byta miejscem ,pracy” z obiektem sztuki. W ciggu
niespetna dwéch i pét miesigca zmontowalismy tam ponad 60 prac z naszej ko-
lekcji. Wykonalismy ich fotografie i opracowalismy dokumentacje. Byty to w wiek-
szosci instalacje ztozone z wielu elementéw i skomplikowane w montazu. Nie-
ktére z nich po raz pierwszy od wielu lat opuscity magazyn. Przy kilku montazach
konieczna okazata sie pomoc artystéw. Ich prace od dawna nie byty wystawiane,
a posiadana przez nas dokumentacja, zdawatoby sie kompletna, byta niewy-
starczajgca do ponownego zmontowania dzieta.

Wszystkie te dziatania odbywaty sie w obecnosci publicznosci. Dato to mozli-
wos¢ przyjrzenia sie naszej codziennej pracy. Pokazalismy, jak funkcjonuje ga-
leria od wewnagtrz, jak wyglgda praca zespotu ludzi zaangazowanych w opieke
nad obiektami sztuki i przygotowanie wystawy. Projekt stat sie rowniez okazjq
dla publicznosci do lepszego poznania kolekcji Zachety. Wystawy dziet na niq sie
sktadajgcych, cho¢ organizowane sq systematycznie, nie pozwalajg na zapre-
zentowanie catosci zbiorow.



Kazda galeria powinna wypracowa¢ wtasny system opieki nad dzietami sztuki,
ktory uwzgledniatby wszystkie uwarunkowania zwigzane z miejscem, profilem
dziatalnosci, kadrqg pracowniczq itd. Realizujgc projekt ,To nie jest wystawa”,
chcieli$my podzieli¢ sie naszymi do$wiadczeniami oraz zwroéci¢ uwage na za-

gadnienia kluczowe dla ochrony dziet sztuki najnowszej.

Joanna Egit-Puzynska historyk sztuki, kuratorka kolekcji Zachety Narodowej Galerii Sztuki, wspot-
kuratorka projektu ,To nie jest wystawa”.
Matgorzata Bogdanska-Krzyzanek historyk sztuki, kierownik dziatu inwentarzy i zbioréw Zachety

Narodowej Galerii Sztuki, gtéwny inwentaryzator, wspotkuratorka projektu ,To nie jest wystawa”.

Na nastepnych stronach:
Katarzyna Kozyra, Piramida zwierzqt, 1993.
Fot. J. Gtadykowski









Iwona Szmelter e Koncepcja opieki konserwatorsko-kuratoryjnej dla dziedzictwa sztuki najnowszej

Nowa sztuka wymaga nowego rodzaju opieki. Najwyzszy czas, aby wyciggngc
whioski z doswiadczen praktycznych i stworzy¢ rodzaj przewodnika dla opieku-
néw sztuki wspotczesnej. Wiedzq oni, jak bardzo trudno zachowa¢ to lustrzane
odbicie rzeczywistosci, jakim od wiekow jest sztuka. Wieloletnia praktyka kon-
serwatorska, doswiadczenie akademickie, jak i uczestnictwo w projektach ba-
dawczych wespét z przedstawicielami wiodgeych kolekgji swiatowych, upowaz-
niajg mnie do podjecia proby stworzenia przewodnika, zawierajgcego opis
postepowania z dzietem sztuki najnowszej krok po kroku.

O sztuce i muzealnictwie wiele juz powiedziano z perspektywy nauk humanis-
tycznych!, w tym takze mierzqc sie z kompleksem zagadnien i probleméw po-
wotywania muzedw sztuki nowoczesnej?. Biorgc pod uwage, ze ,istotq »dziatania
muzealnego« jest wycofanie wybranych przedmiotéw z obiegu codziennego i oca-
lenie ich, na czas jak najdtuzszy, od zniszczenia i zapomnienia”?, nalezy do dzie-
dzictwa nowej sztuki dostosowaé nowy rodzaj opieki, ktéry pozwoli przeniesc¢ war-
tosci kultury w czasie i zapewni¢ zachowanie zaréwno znaczenia, jak i materii.
Przystepujqc do kolekcjonowania sztuki wspétczesnej, pamietajmy o podziale
na sztuke mieszczqcq sie w obrebie nadal chetnie uprawianych tradycyjnych dys-
cyplin plastycznych, oraz na sztuke charakteryzujgcq sie nowatorstwem w za-
kresie $rodkow ekspresiji“. Opieka nad tq ostatniq wymaga otwarto$ci na nowe
zjawiska i jest aktem, ktéremu powinna by¢ obca wszelka rutyna. To raczej spo-
séb badania i interpretacji dziedzictwa kultury. Konieczne jest opracowanie
nowej ramy konceptualnej tej opieki oraz wyjasnienie podstawowych problemdw
w oparciu o przyktady. Rama ta powstaje w wyniku dyskusji na wielu polach,
m.in. dotyczqcej autentyzmu idei i materii, tradycyjnego rozumienia terminu ory-
ginatu, oraz zasady odwracalno$ci i minimum interwencji konserwatorsko-res-
tauratorskich, a takze z potrzeby spojrzenia na dzieto w szerszym kontekscie®. Po-
stulowane jest potgczenie zadan kuratora i konserwatora oraz wprowadzenie
nowych procedur akwizycji i rejestracji obiektow, opartych przede wszystkim na
wspotpracy z artystq.

Zachowanie nietrwatej spuscizny artystycznej XX i XXI wieku to wcigz nierozwigzany
temat, szczegolnie aktualny w naszym kraju. Zaniedbania polegajq nie tylko na
drastycznym opdznieniu w stosunku do innych krajow jesli chodzi o powstawanie
nowocze$nie prowadzonych kolekcji sztuki wspotczesnej, ale i na przeszkodach
typu mentalnego, ktére w wielu galeriach i sSrodowiskach muzealnych wynikajq
z rezerwy wobec nowatorskosci sztuki, a takze nowych zasad opieki. Coraz wie-
cej jest w Polsce kolekcji prywatnych i wazne jest zadbanie réwniez o zachowa-
nie ich dla przysztych pokolen. Aby dzisiejsze wybory nie okazaty sie zawodne
w przysztosci, za$ obiekty pozostaty czytelne dla nastepnych generacji, wydaje sie
uprawnione przedstawienie sposobdw kolekcjonowania i eksponowania sztuki



wspotczesnej. Czasami konieczne jest wprowadzenie catkowicie nowych proce-
dur kolekcjonowania, czasem za$ (np. w nowopowstajqcych zbiorach zarzqdza-
nych przez nowe pokolenie opiekunéw) mogg by¢ one oczywiste. Ich realizacja
oparta jest bowiem na analizie rzeczywistosci sztuki, ale zawsze wymaga wiedzy
i erudycji — a takze pokory wobec nowych zjawisk.

Od pierwszych lat XX wieku sztuka nowoczesna wkroczyta w obszar bardziej
konceptualny i przybiera posta¢ jednolitq lub tez ,hybrydalng”, taczqc rézne
idee, tradycyjne techniki i nowe media. Nowoczesne obiekty sztuki nie sq wiec
wytqcznie przedmiotami artystycznymi, a tworcy, jak wspomnielismy, mieszajq
tradycyjne i nowe media, elementy gotowe, wprowadzajq tez trudne do odczy-
tania konteksty. Staje sie wiec oczywiste, ze nie mozemy stosowa¢ dotychczaso-
wych metod opieki nad sztukqg — sprawowanej wytqcznie przez tradycyjnie wy-
ksztatconego historyka sztuki i wyspecjalizowanego konserwatora-restauratora
(ktorejkolwiek ze specjalnosci — malarstwa, rzezby czy elektronicznych nosnikéw
medialnych). Wspdtczesne dzieto sktada sie z réznych, czesto nietrwatych ele-
mentow®. Wedtug Barbary Appelbaum, autorki w wydanej w 2007 roku ksigzki
poswieconej opiece nad dziedzictwem sztuk wizualnych, to wtasnie konserwa-
tor ponosi odpowiedzialno$¢ za identyfikacje i odpowiedniq interpretacje utworu
po dokonaniu konsultacji z innymi ,uczestnikami dialogu o dziedzictwie””. Au-
torka poszerza obszar wartosci sztuki, wymieniajqc tez kategorie nieobecne
w koncepcji wartosci historycznych i artystycznych Aloisa Riegla czy Cesare
Brandiego, takie jak wartos$¢: artystyczna, estetyczna, historyczna, uzytkowa,
naukowa, edukacyjna, a takze dawnosci, nowosci, sentymentalna, finansowa,
rzadkosci (rarity), komemoratywna i skojarzeniowa (associative). Podkresla ko-
niecznosc¢ dociekliwosci w identyfikacji wartosci, niezbedng do profesjonalnego
rozpoznania dzieta i wskazuje, ze oparty na wartosciowaniu proces decyzyjny
dotyczqcy konserwacji winien by¢ pozbawiony arbitralnosci, jednostronnosci
i nie powinien podlega¢ naciskom politycznym. Utwér nalezy zatem widzied,
rozpoznad i interpretowaé w sposob erudycyjny, i co rownie wazne — z empa-
tig w stosunku do jego kontekstu, jego roli spotecznej i jako swiadectwa czasu.
Istotny takze jest aspekt emocjonalny, ktérego nie powinno sie omija¢, bo dzieki
niemu mozna zapobiec ,muzeifikacji” dzieta®. Dlatego réwnolegle do rozpoz-
nania materialnej wartosci przedmiotu sztuki tworzona jest takze dokumenta-
cja ,idei”. Jednym z jej elementdw jest wyczerpujqcy opis obiektu dokonany we
wspotpracy z jego autorem?. Dla obiektéw interdyscyplinarnych, zwtaszcza
ptynnie mieszajqcych techniki i media, dokumentacja taka jest rodzajem , do-
kumentu tozsamosci”, zas w przypadku podrézy dzieta funkcjonuje jako ,pasz-
port”, na podstawie ktérego organizowany jest bezpieczny transport, udziat
w wystawach, montaz i ewentualna re-instalacja.



Opieka krok po kroku

V Rozpoznanie: kompleksowe rozpoznanie dzieta oraz budowa archiwum jako
podstawy wiedzy o nim. Jest to proces otwarty, uwzgledniajqcy przyszte dziata-
nia (np. re-instalacje obiektu w nowej przestrzeni).

> Procedura akwizycyjna dzieta prowadzona we wspétpracy kuratora i konser-
watora z artystq.

> Dokumentacja fotograficzna (fotografia analogowa, cyfrowa, dokumenta-
cja 3D, multimedialna — odpowiednia do obiektu). Rejestracja moze by¢ roz-
budowana o inne typy dokumentacji: audiowideo, zapisujgcq wzajemne relacje
dzwieku, ruchu, wrazenia dotykowo-haptyczne, partyture muzycznq itd.

B> Etap badawczo-dokumentacyjny prowadzony we wspétpracy z artystq. Wy-
wiad lub kwerenda dotyczqca obiektu (rejestrowane cyfrowo lub spisane, au-
toryzowana rozmowa z artystq, list od artysty itp). Opracowanie abstraktu
z podstawowymi danymi, w tym autorskim okresleniem idei i przekazu dzieta,
znaczenia i sktadu materii, uzytych technik oraz sposobéw zachowania au-
tentycznosci dzieta. Ustalenie stosunku autora do prac konserwatorskich,
wskazowek dotyczqgcych mozliwosci wymiany elementow i struktur nosnych,
m.in. tzw. insertéw, gotowych przedmiotdw, oraz rekonstrukgji czy re-instalacji
pracy.

> Sporzgdzenie dokumentaciji: opis obiektu, rejestracja funkgiji, roli, kontekstu
itp.

> Opracowanie rozszerzonego biogramu i archiwum artysty: autoryzowane wy-
wiady, teksty autorskie, manifesty artystyczne, katalogi itp.

> Rozpoznanie kontekstu spoteczno-historycznego: na podstawie literatury, re-
cenzji prasowych, telewizyjnych, filmdéw, dokumentéw z epoki itp.

B> Archiwum probek materiatowych. Dane o roli i znaczeniu materiatow uzytych
w obiekcie; rejestracja rynkowych danych o podobnych materiatach uzywanych
w okresie, kiedy obiekt powstat, kolekcja prébek materiatowych z pracowni ar-
tysty. Badania identyfikacyjne w laboratorium; badania mikrochemiczne i ana-
lityka instrumentalna.

V Realizacja opieki: rejestracja obiektu i opracowanie koncepcji opieki nad
obiektem. Okreslenie proponowanego programu prac (bierna konserwacja/res-
tauracja i/lub aktywna konserwacja/restauracja).

B> Raport z rozpoznania obiektu i finalny etap rejestracji i dokumentowania
dzieta bedqgce podstawq dla dalszych projektéw kuratorskich, konserwatorskich,
wystawienniczych.

B> Wykorzystanie projektu i udostepnienie w danej kolekcji/instytucji. Digitali-
zacja w zaleznosci od potrzeb. Organizacja bazy danych. Ustalenie dotyczqce
dostepu do archiwum oséb z zewnqtrz lub jego ograniczenia.



20

> Opracowanie koncepcji konserwatorskiej opieki: rozpoznanie obiektu, okre-
$lenie stanu zachowania, rozbieznosci w zachowaniu i ekspresji miedzy stanem
pierwotnym a obecnym, celu konserwacji/restauracji.

> Projekt konserwacji zapobiegawczej: bezpiecznego przechowywania.

> Planowany zakres konserwacji aktywnej: wzmacniania struktury nosnej,
oczyszczania, przywracania funkcji, uruchamiania itp.

> Planowany zakres konserwacji/restauracji, ewentualnie rekonstrukgji, two-
rzenia kopii, w tym wybdr metody i techniki uzupetniania ubytkéw, ustalenie do-
puszczalnosci wymiany elementow.

V Projekt opieki konserwatorsko-kuratoryjnej poza miejscem przechowywania
(na podstawie wywiadu z autorem pracy).

® Wytyczne dotyczqce transportu, manipulacji, re-instalacji.

® Wskazdwki dotyczqce zachowania integralno$ci utworu w aspekcie prawnym.
® W przypadku niektorych prac sporzqdzenie dokumentacji multimedialnej i re-
jestracji elektronicznej elementow efemerycznych.

® Dane dotyczqce aranzacji i ekspozycji obiektow w nowej przestrzeni wysta-

wienniczej.

Znaczenie konserwacji zapobiegawczej w przeciwdziataniu materialnej degra-
dacji sztuki nowoczesnej tqczy sie z dostosowaniem metod postepowania do zto-
zonego charakteru kolekgji. W polskich galeriach i muzeach zagadnienia te by-
waty do tej pory marginalizowane ze wzgledu na brak funduszy, ktére
przeznaczano na czynne ratowanie zbiorow. Niemniej jest oczywiste, ze zarowno
sztuka tradycyjna, jak i nowoczesna, wymagajq opieki profilaktycznej. Warto
zwrdci¢ uwage na tzw. piramide opieki nad dzietami sztuki, powstatg w efekcie
holenderskiego projektu ,Delta” (w ramach projektu konserwacji zapobiegaw-
czej poddano wszystkie holenderskie zbiory sztuki), przystosowanego gtéwnie
do potrzeb archiwéw, bibliotek, magazynéw muzealnych. W piramidzie tej pre-
wencja stanowi podstawe, aktywna konserwacja — srodkowq czes¢, a restau-
racja — jedynie wierzchotek. Nalezy tu przypomnieé, ze materia, jak okresla to
teoria konserwacji, jest w swej istocie bipolarna. Znaczy to, ze z jednej strony ma
fizyczng strukture, a z drugiej — jest nosnikiem idei dzieta. Nabiera zatem ak-
tualnosci stwierdzenie Cesare Brandiego, ze profilaktyka winna obejmowac
przede wszystkim zachowanie sytuacji estetycznej i wartosci historycznej dzietq,
zachowanie jego przekazu wraz z fizyczng strukturq materii. Sztuka nowoczesna,
jak na wstepie zaznaczytam, moze by¢ kombinacjg wielu technik, mediow,
wreszcie takze mieszankq time-based media, ulotnych $rodkéw ekspresji arty-
stycznej, mie¢ charakter materialny i niematerialny, wkraczaé w obszar koncep-
tualnego istnienia. Wobec takiej réznorodnosci dyscyplin artystycznych, prze-



kraczania granic gatunkowych, a takze ich wzajemnej dyfuzji, dostosowanie
zasad konserwacji zapobiegawczej do indywidualnych potrzeb dzieta nie miesci
sie w dotychczasowych kategoriach konserwatorskich.

Nadrabiamy opéznienia w interpretacji i terminologii dotyczqcej dziet wspot-
czesnych. Dotychczasowy jej stan w zakresie opieki nad dzietami, a nawet em-
pirycznej wiedzy o sztuce, nie zmienit sie zbytnio od stu lat. Nadal uzywamy np.
opisu ,fotografia” dla pracy przypominajqcej puzzle, wykonywanej wielokrotnie
na potrzeby ekspozyciji i zaktadajqcej czynny udziat widza, jak Krzesta Ryszarda
Waski, lub ,rzezba” dla dzieta Tadeusza Kantora Portret matki, sktadajgcego sie
z wielkiej fotografii cmentarza oraz drewnianej skrzyni z workami z mgkq, na
ktérych sq wydrukowane fotografie; zajmujq wprawdzie duzq przestrzen i sq tréj-
wymiarowe, nie mieszczq sie jednak w klasycznym terminie rzezby. Czesto mamy
do czynienia z dzietami tqczqcymi rézne media, opisanymi enigmatycznie w kar-
tach muzealnych nazwq jednego z nich, dominujgcego w danym dziele. Po-
dobnie ztozone techniki artystyczne wielokrotnie sq charakteryzowane jako
technika autorska”, ,wtasna” lub ,mieszana”.

Podczas miedzynarodowego sympozjum ,Modern Art: Who Cares?” w 1997
roku'® przedstawiono rézne wersje rozszerzonej dokumentaciji wspétczesnych
dziet. Zaleznie od uzywanego w danej instytucji systemu i programu zapisu do-
kumentacji multimedialnej jest ona rozbudowana na rézne sposoby. Wprowa-
dzono obowiqgzek przeprowadzania wywiadéw z artystami lub osobami im
bliskimi czy z nimi pracujgcymi, a takze badania i rejestrowania kontekstu spo-
tecznego lub historycznego dzieta. Dyskusja nad modelami dokumentaciji w Tate
Gallery w Londynie, Guggenheim Museum w Nowym Jorku, Restaurier-un-
gszentrum w Dusseldorfie oraz S.M.A.K. w Gandawie umozliwita poréwnanie
roznej roli dokumentacji w zarzqdzaniu kolekcjg. Dokumentacje zawsze prowa-
dzone sq w postaci plikow otwartych na rozszerzenia, interaktywne i ztozone,
i obejmuijq nie tylko dane na temat dzietq, ale i uwzgledniajq jego istnienie w od-
niesieniu do roznych dziatow instytucji i jej kontaktéw z innymi osrodkami,
literature na temat obiektu itd. Do ,nawigacji” stuzq tu tzw. stowa klucze.
W przypadku duzych kolekcji sie¢ komputerowa ma charakter intranetu
— dokumentacja jest budowana przez szereg dziatéw, a kazde rozszerzenie
wprowadza i autoryzuje tzw. webmaster. W przypadku mniejszych zbioréw
opracowanie dokumentacji miesci sie w kompetencjach jednej, odpowiednio
przygotowanej osoby. Swiadomos¢ istnienia probleméw w opiece nad zbio-
rami sztuki wspotczesnej w Polsce zostata ostatnio pogtebiona dzieki krajowej
dyskusiji historykéw sztuki, muzealnikéw, konserwatorow podczas Sesji Stowa-
rzyszenia Historykéw Sztuki w 2001 roku''. Wiele ciekawych opracowan za-
wiera pokonferencyjna publikacja Polskiego Komitetu Narodowego ICOM!2.
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Innym przedsiewzieciem tego rodzaju byta miedzynarodowa konferencja
W strone nowoczesnego muzeum'? zorganizowana w Warszawie w dniach 6—
7 marca 2008 roku.

Takie rozpoznanie dzieta sztuki, znaczenia jego materii i przestania moze wy-
kracza¢ poza kompetencje wgsko dotqd wyspecjalizowanych konserwatorow
i kuratorow, w oczywisty sposob wychodzi tez poza granice i zakres identyfikacji
dziet wykonanych w tradycyjnych dyscyplinach plastycznych. Dzieki realizacji opi-
sanego wyzej postepowania kolekcjonowanie ma szanse zakonczy¢ sie sukce-
sem, a spuscizna wspétczesnej kultury bedzie dostepna dla nastepnych gene-
racji. Warto tu przytoczy¢ piekng maksyme Conservatio est aeterna creatio
— konserwacja jest wiecznym tworzeniem. Dzieki otwarciu na nowe zagadnie-
nia i realizacji nowej koncepcji mamy szanse wspottworzyé kulture i historie.

' Na przestrzeni ostatnich kilku lat powstata bardzo bogata literatura przedmiotu w jezyku polskim:
Od Luwru do Bilbao, red. M. Popczyk, Katowice 2005; Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Popczyk,
Krakéw 2005.

2 A. Ggsowska-Saciuk, D. Kacprzak, Jakie muzeum? Kilka uwag na marginesie dyskusji wokdt mu-
zeum sztuki nowoczesnej, ,Muzeologia”, 2007, t. 48.

3 Z. Zygulski jr, Muzea na swiecie. Wstep do muzealnictwa, Warszawa 1982, s. 30.

4 Termin uzyty w publikacji: A. Tomaszewski, Conservation and Restoration of Works of Contempo-
rary Modern Art and Architecture, w: Conservation of Modern Art, Kebenhavn 1994, s. 22.

5 1. Szmelter, Rama konceptualna opieki nad najnowszym dziedzictwem kulturowym prébq rozwigzania
wspdtczesnych zagadnieri teorii oraz praktyki konserwatorskiej w odniesieniu do sztuki nowoczesnej i wspot-
czesnej, w: Wspéotczesne problemy teorii konserwatorskiej w Polsce, red. B. Szmygin, Polski Komitet Na-
rodowy ICOMOS, Warszawa — Lublin (w przygotowaniu).

6 Szerzej: |. Szmelter, Fenomen sztuki nowoczesnej, , Biuletyn Informacyjny Konserwatoréw Dziet Sztu-
ki”, 1997, t. 8, nr 2 (29), s. 8; |. Szmelter, A Phenomenon of Modern Art and Its Conservation, w: Mo-
dern Art: Who Cares?, Amsterdam 1999, wyd. Il London 2005, s. 322.

7 The conservator ultimately bears responsibility for identifying the appropriate interpretation after
suitable consultation with other parties and for devising a treatment that embodies it. The involvement
of the conservator with the interpretation of object and with their non-material aspects is under-ap-
preciated and seldom discussed”, za B. Appelbaum, Conservation Treatment Methodology, Butterworth-
-Heineman & Elsevier, London — Boston 2007, s. 7-8.

8 KM. Talley jr okresla to jako ,intelligently and sympathatically in order to comprehend their enti-
re significance both intellectually and emotionally”; Plum Puddings, Towels and Some Steam w: Con-
servation Science and Art, ,MMC", 1996, nr 15, s. 275.

? Ochrona praw autorskich obowigzuje obecnie do 70 lat po $mierci artysty, szerzej na ten temat:
W. Kowalski, I. Szmelter, Wystawiennictwo sztuki wspétczesnej a ochrona integralnosci utworéw, ,Mu-

zealnictwo” 2008, nr 49.



10 Modern Art: Who Cares?, op. cit., s. 385-391, warsztat dokumentacyjny www.incca.org.

" Sztuka dzisiaj. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa, listopad 2001, red. M. Po-
przecka, Warszawa 2002.

12 Nowe muzeum sztuki wspdiczesnej czy nowoczesnej? Miejsca, programy, zadania. Konferencja or-
ganizowana przez Polski Komitet Narodowy ICOM, Miedzynarodowe Stowarzyszenia Krytykéw AICA
we wspodtpracy z Ministerstwem Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Muzeum Narodowym w War-
szawie, red. D. Folga-Januszewska, D. Monkiewicz, Warszawa 2005.

13 Zagadnienia dokumentaciji i okreslenia nowej ramy koncepceptualnej dla opieki nad sztukq nowoczesnq
byty przedmiotem konferencji ,\W strone nowoczesnego muzeum” — a konkretnie forum Opieka konser-
watorsko-kuratoryjna, prowadzonego przez autorke. Wiecej informacji por: www.mazowieckiemuzea.pl/

index.pl, 12.09. 2008.

Iwona Szmelter kierownik Katedry Konserwacji i Restauracji Malarstwa na Podtozach Ruchomych
i Rzezby Drewnianej Polichromowanej na Wydziale Konserwaciji i Restauracji Dziet Sztuki Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie; prowadzi réwniez interdyscyplinarng Pracownie Propedeutyki Konser-

wacji Sztuki Wspotczesnej w Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu.

Na nastepnych stronach:

Joanna Rajkowska, Mifos¢ cztowieka zwanego
psem, 1998, ,To nie jest wystawa”,

Zacheta, 2008. Fot. J. Gtadykowski
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Iwona Szmelter e ,Byé albo nie by¢” sztuki najnowszej w praktyce

Pytanie o metody zachowania dziedzictwa sztuki najnowszej nalezy postawic
réwnolegle z wytyczeniem rad dla opiekundw tradycyjnej sztuki. Pojecie sztuka
wspdtczesna miesci bowiem dzieta sztuki wykonane w tradycyjnych dyscyplinach
(te potrafimy otacza¢ opiekq), ale tez interdyscyplinarne obiekty, w przypadku
ktérych tradycyjna opieka jest niewystarczajgca' i wykracza poza tradycyjne stan-
dardy praktyki kolekcjonerskiej, muzealnej i konserwatorskiej. Te zagadnienia
wtasnie staram sie przedstawi¢ w ponizszych przyktadach?.

Nietrwato$¢ jest znamienna dla sztuki wspétczesnej zardwno jeéli chodzi o ma-
terie, jak i idee. Nie wystarczy zapobiec rozpadowi tworzywa lub umied je kon-
serwowa¢, aby ocali¢ dzieto. Jest ono przede wszystkim utworem artystycznym,
a nie przedmiotem. Nie ulega watpliwosci, ze niektére prace sq tymczasowe,
stworzone, aby wywota¢ jednorazowy efekt i tzw. ,konserwacja poprzez doku-
mentacje” jest jedynym sposobem na ich przetrwanie.

Przyktadami sztuki o ulotnym charakterze mogq by¢ np. realizowane w krajob-
razie pomniki Wtadystawa Hasiora, niektére akcje spoteczne Pawta Althamera,
instalacje potqczone z perfomansami Wojciecha Mdllera, czy obrazy Piotra
C. Kowalskiego®. Malarz ten wykorzystuje w obrazach np. jagody jarzebiny, za-
znaczajqc, ze uwaza ,nature za wspoéttworce swoich prac”4. Owoce te, jak wia-
domo, sq kolorowe i $wieze tylko przez kilka tygodni. Nie istnieje dobry sposéb,
poza zamrozeniem lub stworzeniem niemozliwych do uzyskania w przestrzeni
ekspozycyjnej warunkéw klimatycznych, aby zachowac te prace w pierwotnym
kolorze i ksztatcie. Przed piec¢dziesieciu laty bez skutku starano sie rozwigza¢ po-
dobny problem z obrazami malowanymi kwiatami przez Piera Paola Pasoliniego.
Metody zachowania sztuki efemerycznej zblizone sq w charakterze do zasad
opieki nad dziedzictwem niematerialnym (intangible heritage). Technologia cyf-
rowa dostarcza nowych metod i narzedzi, ktére z sukcesem wykorzystuje sie
w nowoczesnych, multimedialnych dokumentacjach. Dajg one szanse sztuce na
wieczne wirtualne zycie”. Wiekszos¢ kolekcji i muzedw unika kolekcjonowania
efemerycznych prac, ale nie zawsze. Nie zbiera sie szczqtkow i reliktdw, ktére
wraz z uptywem czasu w niewielkim stopniu przypominajg pierwotny wyglad
dzieta. Ale efemerycznosc obiektu moze wynika¢ nie tylko z uzycia nietrwatych
materiatéw, ale tez z checi stworzenia przez artyste pracy ulotnej, jednorazowe;j.
Wtedy warto stara¢ sie o zachowanie takiej realizacji. Wtasciciele kolekgji,
muzea, galerie, decydujq sie niejednokrotnie na zakup dziet efemerycznych
z petng $wiadomosciq ich tymczasowosci, muzea wykonujq tez czasem rekon-
strukcje prac nietrwatych w celu zobrazowania tendencji wystepujgcych w okre-
sie, kiedy dzieto powstato. Tak byto przypadku Kompozycji kinetycznej Katarzyny
Kobro, nietrwatego obiektu drewnianego o stabej konstrukgiji, ktérego kopie
w postaci odlewu epoksydowego ze wzmocnionq konstrukcjq wykonano w 1972
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Robert Rumas, B.H. i O. (BOG w mojej OJCZYZNIE jest HONOROWY), 1993. Fot. J. Gtadykowski

Mirostaw Batka, 1120 x 875 x 2, wystawa jubileuszowa, Zacheta, 2000. Fot. A. Pietrzak-Bartos
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roku na zamowienie Muzeum Sztuki w todzi. Z kolei Viens le Gismo Jeana Tin-
guely’ego z 1969 roku to przyktad rekonstrukcji fragmentow instalacji, sktada-
jacej sie z kilkunastometrowego pojazdu z metalu, drewna i innych odpadow
znalezionych na $mietniku. Praca ta z zatozenia miata by¢ rodzajem manifestu
skierowanego przeciwko trwatosci sztuki. Artysta zgodzit sie na wymiane po-
szczegdlnych elementdw.

Wymiana fragmentéw nietrwatych jak owoce, rosliny, zywnos¢, samodegradujgce
sie tworzywa sztuczne jest obecnie powszechnie akceptowana. Instalacja Mariu-
sza Kruka, zatytutowana Wilk na czerwonym tréjkqcie (1988), zawierajgca praw-
dziwe ziemniaki, bedzie kazdorazowo wyposazona w nowe warzywa na czas eks-
pozycji. Réwniez Robert Rumas dopuszcza w swojej pracy B.H. i O. (BOG w mojej
QJCZYZNIE jest HONOROWY) wymiane gotowych elementéw na nowe.
Materiaty nietrwate mogq by¢ rekonstruowane przez konserwatora-restaura-
tora. Czasami jednak taka rekonstrukcja moze dotyczy¢ wiekszej czesci dzieta.
Hiperrealistyczne rzezby, jak na przyktad Ciezarna Rona Muecka (2002) w Na-
tional Museum of Australia, czy tez Sprzqtaczka Duane’a Hansona (1972), sq
przedmiotem badan majqcych na celu ustalenie wskazarn do wymiany niekto-
rych elementéw®. Podobnie jest w przypadku obiektéw powstatych z kauczuku
silikonowanego, poliestru i wielu gotowych, seryjnie wytwarzanych przedmiotéw
(jak np. ubrania), ktére mogq by¢ wymieniane, o ile artysta nie zastrzeze innego
rozwigzania. Wiele kolekcji gromadzi ,czesci zapasowe” tego rodzaju. Nie-
trwatosc i wrazliwosé na zniszczenia moze tez by¢ wskazaniem do wykonywa-
nia kopii ekspozycyjnych i tzw. emulacji, nasladownictwa obiektéw wieloele-
mentowych o nietrwatej konstrukgcji.

Aranzacja konserwatorska i re-instalacja obiektu obejmuje réwniez rekon-
strukcje wrazen zmystowych, takich jak zapachowe czy haptyczne. Wiele dziet
wymaga od widzéw zaangazowania zmystéw wzroku, stuchu, powonienia.
W pracy Mirostawa Batki 1720 x 875 x 2 (2000), najwazniejszym $rodkiem
ekspresji jest... zapach. Bardzo osobista praca Batki to podtoga z ptyt wio-
rowych pokryta na wysokos¢ okoto 1 cm szarym mydtem do prania. Tworcy
chodzito o to, aby zapach taniego mydta zapamietany z dziecinstwa draznit
powonienie odbiorcéw. Zapach miat by¢ naturalistyczny, ,zrgcy”, trudny
w odbiorze. Poniewaz wspotczesne polskie szare mydta okazaty sie pachnieé
zbyt wykwintnie, kurator wystawy pozwolit na sprowadzenie kilkudziesieciu
kilogramow mydta Biaty Jelen ze Stowacji, gdyz wtasnie ono, wedtug artysty,
miato éw charakterystyczny zapach. Mozna byto, cho¢ z pewnym trudem,
zachowad materialny aspekt pracy (przechowujqc caty fragment podtogi),
natomiast zatrzymanie zapachu, bedgcego najistotniejszym jej elementem,
budujgcym specyficzny kontekst, byto niewykonalne. Jednak , konserwacja
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Detal obrazu Pawta Kowalewskiego podczas zabiegu podklejenia tusek warstwy malarskiej.
Fot. I. Szmelter

Jan Lebenstein, Figura osiowa nr 152, 1962,

wt. Zacheta. Fot. J. Gtadykowski

Jerzy Nowosielski, Matka Boska Orantka, 1969,

Cmentarz Prawostawny w Warszawie.

Fot. I. Szmelter



poprzez dokumentacje” moze odbywac sie tez jako dokumentacja autorskiego
pomystu i jego wykonania wedle wskazowek tworcy. Rekonstrukcja pracy po-
winna by¢ dokonywana w konsultacji z artystg. Kawatki mydta trzyma sie po
to, aby moc odtworzy¢ konkretny zapach i dokona¢ re-instalacji pracy w jej
pierwotnym kontekscie.

Niestatos¢ i niekonsekwencja, zmienny charakter zastosowanych $rodkéw sq
typowe dla wspotczesnych twércdw. Wielu z nich miesza réznorodne dyscy-
pliny, prowadzi poszukiwania w zakresie technik artystycznych, improwizuje
i niekonsekwentnie stosuje wtasne rozwigzania. Stqd inaczej niz przy dzietach
dawnych mistrzow nietatwe jest wyrokowanie w sprawach autorstwa. Z tych sa-
mych powoddw rozpoznanie, diagnoza i dobér technik konserwatorskich nie
mogq by¢ oparte jedynie na znajomosci typu obiektu oraz jego przynalezno-
$ci do cyklu artystycznego, lecz powinny charakteryzowac sie skrajnie zindywi-
dualizowanym traktowaniem kazdego dzieta. Obraz sztalugowy Jerzego No-
wosielskiego Plywaczka (1956) konserwowany na Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie, okazat sie by¢ wykonany nietypowymi technikami. Artysta wy-
korzystat zaprawe emulsyjng zmieszang z jajami, nie rozmieszat jednak réw-
nomiernie jaj w strukturze zaprawy i — sqdzqc z nieréwnomiernej grubosci
— naktadat jg dos¢ niestarannie. Podobnie niekonsekwentnie traktowat war-
stwe malarskg: miejscowo olejng, miejscowo temperowq. W rezultacie we-
wngqtrz obrazu powstaty naprezenia oraz ztuszczenia i pecherze na jego po-
wierzchni. Plywaczka pochodzi z okresu, kiedy twérca eksperymentowat,
stosujgc m.in. zabieg polegajgcy na tym, ze nie uzywat ani przeklejenia, ani za-
prawy, lecz spryskiwat ptétno werniksem w aerozolu, a gdy warstwa ta zaschta,
malowat farbq olejng. W efekcie niedostatecznej izolacji farba nieréwnomier-
nie wsigkata w podobrazie’. Roéwnie eksperymentatorski charakter miato ma-
lowidto scienne Jerzego Nowosielskiego Matka Boska Orantka wykonane far-
bami akrylowymi na powierzchni betonowego nagrobka®. Brak odpowiedniego
przygotowania podtoza oraz ekspozycja bez zabezpieczenia przed zewnetrz-
nymi warunkami i wahaniami klimatycznymi (nagrobek znajduje sie na cmen-
tarzu) szybko doprowadzity do zniszczen w strukturze malowidta. Naprawa wy-
magata interdyscyplinarnej konserwacji i restauracji oraz wykonania prac
budowlanych i konstruktorskich zabezpieczajgcych nosnik dzieta. Nowosielski
kreowat nie tylko nowatorskie poglqdy dotyczqce sfery sacrum i profanum,
réownie odkrywczy okazat sie by¢ w zakresie technik i technologii artystycznych.
Wiekszos$¢ prac artysty wykonana jest w technice olejnej, akrylowej lub tem-
perowej, ale zdarzajq sie tez ,,autorskie” techniki, zaréwno jesli chodzi o pod-
toza, jak i warstwy malarskie — jak chocby przytoczone powyzej. Przyktady te

przywotuje jako ostrzezenie, ze nie mozna stosowac standardowej wiedzy,
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Wtodzimierz Pawlak, Muchy, 1983-1984. Fot. J. Gtadykowski

32



nawet jesli jest oparta na posiadanym dos$wiadczeniu czy tym bardziej rutynie,
bowiem kazdy przypadek jest inny.

Doswiadczenia zdobyte w pracy przy tzw. malarstwie materii zdecydowanie po-
szerzajq zakres zagadnien konserwacji-restauracji malarstwa. Wykonano liczne
badania, prace konserwatorskie i restauratorskie, a niekiedy réwniez rekon-
strukcje dziet Piotra Potworowskiego, Jézefa Szajny, Jadwigi Maziarskiej, Tytusa
Sas-Dzieduszyckiego, Aleksandra Kobzdeja, Jana Lebensteina, Mariana Bogu-
sza i wielu innych. Ich nietypowa trojwymiarowa faktura, podobnie jak ta stoso-
wana przez prekursoréw malarstwa materii, takich jak Antonio Tapies czy Al-
bert Burri, sama w sobie byta $rodkiem ekspresji, wyrazem zachwytu i uwielbienia
dla malarskiej materii, a nie tylko tworzywem. Konserwacja takich obrazéw nie
miesci sie w tradycyjnych kryteriach konserwacji malarstwa. Ich trojwymiarowy
wyglgd mégt by¢ zaplanowany, ale mogt tez wynika¢ z improwizacji. W wiek-
szo$ci abstrakcyjne, pokryte sq grubymi warstwami farby ktadzionej na rézno-
rodnych podfozach — najczesciej na ptdétnie, sklejce, pltycie pazdzierzowej.
Wzbogacajq je elementy dodane, jak ptétno o urozmaiconej fakturze, piasek,
2wir, fragmenty metalu, patyki, przedmioty znalezione i wiele innych. Wszystko
to sktada sie na ,autonomiczng strukture”, charakterystyczny, nowy jezyk eks-
presji. Dziatania konserwatorskie w tym przypadku polegajg na otoczeniu opiekq
wszystkich tych pozornie ,,niemalarskich” elementéw, tak by wyeksponowaé zna-
czenie materii i kontekstu powstania dzieta. Nierownomierne brzegi, przedmioty
znalezione i wklejone w fakture, napisy itp. — traktowane sq jak integralne ele-
menty dzieta sztuki. Oznacza to szacunek dla utworu, pragnienie ocalenia
wszystkich jego elementdw, i wigze sie z konieczno$ciq sprowadzenia ilosci ma-
teriatéw konserwatorskich do minimum niezbednego do zachowania obrazu,
czyli postepowania wedle zasad minimalnej konserwacji. Postepowanie takie
pozwala uswiadomi¢ sobie, jakqg ewolucje przeszta opieka nad dzietami sztuki.
Obiekty malarstwa materii czesto charakteryzowat brak przyczepnosci (adhezji)
do podtoza i kohezji, tj. wewnetrznej spojnosci. Nie bedqc reliefami ani rzez-
bami czesto wymagajg wzmocnienia wewnetrznej konstrukcji nosnej, zmudnego
dobrania $rodkow konserwatorskich, nierzadko poprzedzonego rozlegtymi ba-
daniami naukowymi. Badania te pozwalajg zapobiec pokrywaniu obrazéw
zbyt grubg warstwg materiatéw konserwatorskich, co umozliwia zachowanie ich
w ksztatcie maksymalnie zblizonym do pierwotnego.

Zadbanie o autentyzm autorskiej idei dzieta w Dziennikach Wtodzimierza Paw-
laka, okazato sie mozliwe dzieki wskazowkom autora. W obrazach Pawlaka
z tego cyklu znajdujemy szereg przedmiotéw codziennego uzytku: zdjecia, ety-
kietki, zapatki, zaschniete owady i inne. W Stedelijk Museum w Amsterdamie
Dzienniki zostaty umieszczone w komorach za szktem i sq traktowane jak $wietos¢.
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Jonasz Stern, Rézowa pustynia, 1976. Fot. J. Gtadykowski
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Nie ma mowy o jakiejkolwiek wymianie oryginalnych elementow. Ale z wywiadu
z artystq mozemy dowiedziec sie, co on sam sqdzi na ten temat. Niektore jego wy-
powiedzi, ktére cytowatam studentom konserwacji, dotyczqce obrazéw z przyklejo-
nymi muchami, bardzo ich rozémieszyty. Pawlak upowaznit bowiem konserwatoréw
do tapania nowych much i wklejania ich w miejsce tych, ktére wyschty i odpadly.
Przypomina mi to obrazy Jonasza Sterna, w ktorych wykorzystane zostaty rybie osci
i kregostupy. Na moje pytania, odno$nie wymiany elementow, artysta odpowiedziat:
,dziecko, ugotuj sobie odpowiednio duzq rybe, byleby liczba kostek sie zgadzata™’.
Te przyktady w ciekawy sposéb ilustrujq zagadnienie autentyzmu kwestionowane
czasem w odniesieniu do sztuki najnowszej.

Zachowanie autentyzmu materii i idei to casus sprawowania opieki nad spuscizng
Aliny Szapocznikow. Niektére prezentacje jej dziet, zwtaszcza asamblazy, przybie-
raly czasami szokujgco odlegte w nastroju i skrajnie odmienne od pierwotnych
zamierzen autorskich formy. Byto to szczegdlnie widoczne w serii monograficz-
nych wystaw Aliny Szapocznikow w 25 rocznice jej $mierci, ktdre odbyty sie w war-
szawskiej Zachecie, Muzeach Narodowych w Krakowie i Wroctawiu, Muzeum
Sztuki w todzi, oraz pdzniejszych ekspozycji w Galerii IRSA w Warszawie, a ostat-
nio takze w czasie prezentacji depozytu Znaki czasu w poznarnskim Muzeum Na-
rodowym. W pracy tza (1971) odlew piersi umieszczony jest w naklejonej na prze-
zroczystq plyte polimetakrylanowq (z pleksi) siatce z poliestru (prawdopodobnie
fragmencie firanki). Ta praca w zamierzeniu autorki miata forme $ciekajqcej fzy,
i nie bez znaczenia dla jej zrozumienia jest wiedza o mastektomii, ktérej poddana
zostata artystka. Praca powinna by¢ eksponowana w pionie, bywata jednak eks-
ponowana w poziomie, z pominieciem waznego przestania pracy zawartego w ty-
tule. Mozna powiedziec, ze niezaleznie od podjecia staran o zachowanie materii,
postgpiono niezgodnie z pierwszq dyrektywq Cesare Brandiego — nie zachowano
przestania i wyobrazenia. Pomytka ta pokazuje nam, jak wazna jest wtasciwa re-
jestracja pracy, dbatos¢ o ustalenie kontekstu jej towarzyszqcego oraz wspétpraca
zespotu kuratoréw i konserwatoréw, majqgcych spetnia¢ funkcje adwokatéw dzieta
sztuki i artysty wraz z jego prawami do zachowania integralno$ci utworu. Oéwiet-
lana od wewnaqtrz rzezba Kaprys (1967) Szapocznikow to duza kompozycja prze-
strzenna wyglqgdajgca jakby pokonywata sity grawitacji. Jest wykonana z nawle-
czonej na metalowq konstrukcje elementéw poliuretanowych pokrytych czerwong,
barwiong w masie zywicq poliestrowq. Stan zachowania rzezby tak szybko sie po-
gorszyt, ze trudno byto ustali¢, jak dalece ,kaprysng” forme miata pierwotnie.
Szapocznikow byta niewqtpliwie jednq z prekursorek stosowania tworzyw sztucz-
nych w rzezbie lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych ubiegtego wieku. Poli-
uretany o takiej budowie (cze$¢ z nich jest estrowa, a czesc eterowa) sq nietrwate.
Wiekszos¢ zywic sztucznych mogtaby przetrwaé, ale pod warunkiem, ze bedq
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Iwona Szmelter i Piot Stanistawski przy rzezbie Aliny Szapocznikow Kaprys (1967,
dep. Wielkopolskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych, Muzeum Narodowe w Poznaniu).

Kadr z filmu wideo.
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Alina Szapocznikow, Le Monde (fragment), 1971, wt. Piotr Stanistawski. Fot. I. Szmelter

Na poprzedniej stronie:

Wystawa monograficzna Aliny Szapocznikow,
Zacheta, 1998. U géry: tza, 1971.

Fot. A. Pietrzak-Bartos



przechowywane w temperaturze ponizej 15°C, w specjalnie przygotowanych do
tego pomieszczeniach. Przyktad tej pracy pokazuje nam, jak bardzo pomocny
moze okaza¢ sie kontakt z artystq bqdz jego bliskimi — o Kaprysie i jego kon-
strukcji informacji udzielit syn artystki, Piotr Stanistawski. Praca dlatego otrzy-
mata taki tytut, poniewaz wyglgdata jakby pokonywata prawa grawitacji — pro-
ces konserwacji powinien odbywa¢ sie z uwzglednieniem tej wiedzy. Wymagato
to szczegdlnych staran i umiejetnosci, ktérych zabrakto podczas pierwszej kon-
serwacji w 1975 roku. Przeprowadzajqcy jg wowczas chemik scalit obiekt w taki
sposéb, ze konstrukcja zostata wzmocniona, ale ekspresja i kolorystyka rzezby
ulegta zmianie. Stato sie to z powodu naklejenia czerwonego stylonu na barwny,
grubo natozony klej poliestrowy. W czasie kolejnej konserwacji konieczne byto
usuniecie tych nawarstwien i odtworzenie pierwotnego zamystu i techniki artystki.
Zniszczenia w wielu pracach Aliny Szapocznikow wynikaty z zabrudzen, wtopie-
nia sie kurzu w plastyfikatory zywic, ktére migrowaty ku powierzchniom. Bardzo
czesto taki efekt wynikajgcy ze stanu zachowania materiatéw interpretowano
jako zamierzone , rakowacenie” ich powierzchni. Pociemniate powierzchnie cat-
kowicie maskowaty to, co znajdowato sie pod spodem. W wielu wypadkach diag-
noza historykéw sztuki powodowata, ze w czasie konserwacji wzmacniano jedy-
nie konstrukcje nosnq rzezby, pozostawiajqc dzieta Szapocznikow w stanie ,ruiny
estetycznej”. Podobne postepowanie oparte byto na zatozeniu, ze w pracach ar-
tystki — ktéra przezyta holokaust, a zostata pokonana przez chorobe nowotwo-
rowg spowodowang najprawdopodobniej zatruciem przez zywice sztuczne, z kto-
rych wykonywata swe dzieta w ostatniej dekadzie zycia — mamy do czynienia ze
specyficzng, ,samodegradujgcg sie” materig. Ta interpretacja poprzez tragiczng
biografie, powtarzana przez historykow sztuki i dziennikarzy, zaczeta zy¢ nieza-
leznym zyciem dzieki licznym publikacjom, a nietrwato$¢ rzezb Szapocznikow
z péznego okresu stata sie symbolem nietrwatosci sztuki wspotczesnej ekspery-
mentujqcej z nowymi materiatami. Konserwowatam ponad sto czterdziesci prac
artystki, czesto re-instalujqc je ze szczqtkdw, i pozwalam wyciggng¢ sobie od-
mienne wnioski. Le Monde Aliny Szapocznikow, przed konserwacjq catkowicie
ciemny i nieczytelny, po oczyszczeniu ujawnia, ze pagoérki z zywicy poliestrowej
przedstawiajq zatopione w niej sztuczne oczy; artystka umiescita je na tle dzien-
nika ,Le Monde” — mozemy odczyta¢ date, a nawet poszczegdlne informacje
o czyhajqcych na wspétczesnego cztowieka zagrozeniach. W badaniach obiektu
i jego historii zdiagnozowano te nawarstwienia jako wtérne i wymagajgce usu-
niecia. Jak sie okazato, ciemnienie koloréw i zniszczenia materii wynikaty wtas-
nie z migracji zmiekczaczy na powierzchnie zywic sztucznych i tapania przez nie
kurzu, nieodpowiednie przechowywanie za$ doprowadzito do licznych uszko-
dzen mechanicznych. Wyjasnienie przyczyn ztego zachowania obiektu pozwolito
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Alina Szapocznikow, Nowotwory uosobione, 1971. Fot. A. Pietrzak-Bartos
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Krzysztof Bednarski, Trawa, tylko trawa (fragment), 1996, wt. CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa.
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na sformutowanie innych tez i koncepcji opieki — w tym stanie wiedzy nie mozna
byto poliestrowej kompozycji pozostawi¢ w stanie ,ruiny”, interpretujqc dzieto
poprzez pryzmat ,rakowacenia” jego materii. Pierwotne przestanie i idea auto-
rska ma znaczenie pierwszoplanowe, nawet jesli zte zachowanie pracy, jej ma-
lownicze zniszczenie, zdaje sie pociggajqce interpretacyjnie. Ekspozycja prac
w stanie zniszczenia, niejako arbitralnie przesqdzona przez jej opiekunow, jest
poniekqd naruszeniem praw autorskich.

Jednak wszystkie zabiegi konserwatorskie mogqg pdj$¢ na marne, gdy nie zo-
stang spetnione zasady prawidtowego transportu. Taka sytuacja miata miejsce
w przypadku Popiersia bez gfowy (1968) tejze rzezbiarki — pracy poddanej
szerokiej konserwacji poprzedzajgcej wspomniany juz dwuletni cykl wystaw.
Niestety na ostatnim etapie transportu praca zostata uszkodzona, wskutek
umieszczenia w za matym pudetku — powstato w niej 28 sporych pekniec.
Jedna z najbardziej znanych rzezb artystki, ozdabiajgca oktadki ksigzek
o sztuce wspotczesnej, praca w petni przestrzenna, sptaszczyta sie! Nalezato
przeprowadzi¢ ponowngq konserwacje i dorobi¢ dodatkowy stelaz, wzmacnia-
jacy konstrukcje rzezby.

Ten przypadek $wiadczy nie tylko o arogancji w stosunku do obiektéw sztuki
wspotczesnej, traktowania rzezby jak materiatu, ktéry mozna ,upchngé” do zbyt
ciasnego pudta, ale tez o braku wyobrazni. Majq z tym problem nawet najpo-
wazniejsze muzea. Po konserwacji i rekonstrukcji Nowotwordw uosobionych
(1971) Szapocznikow, environment sktadajgcego sie z 14 z poliestrowych odle-
woéw gltowy artystki wypetnionych gazetami, prace te wielokrotnie wystawiano
na rézne sposoby, gdyz kuratorzy byli niestusznie przekonani, ze mogq dowolnie
zestawia¢ poszczegolne odlewy, ustala¢ odlegtosci miedzy nimi i umieszczac je
na dowolnym tle'. Tymczasem o wszystkim tym zdecydowata artystka, o czym
wiadomo z dokumentalnych fotografii, i decyzje te nalezato respektowac. Znowu
powracamy do dyrektywy Brandiego: bgdzmy wierni ,wyobrazeniu”, czyli szu-
kajmy informacji u zrédta, w wypowiedziach artystéw, w ich listach, rachunkach
zakupu prac itp. Starajmy sie odtworzy¢ autorski wyglqgd dziet.

W tym celu w muzeum sztuki nowoczesnej S.M.A K. w Gandawie opracowano
standardy, zgodnie z ktérymi niemozliwe jest nabycie pracy bez doktadnej in-
strukcji przekazanej na pismie przez artyste, bez jego rysunkow, szkicéw, na-
granego wywiadu, a takze opisu catoksztattu kariery tworcy, ktéry przechowuje
sie w postaci cyfrowego zapisu. Réwnolegle prowadzone jest archiwum rze-
czowe, gdzie zbierane sq fragmenty tworzyw, materii, przedmioty stuzqce do
wymiany w razie zniszczenia oryginalnych elementéw — w pudetkach z tektury
bezkwasowej. Zawsze zadaje sie arty$cie pytania o tworzywo: ,Jakie jest jego
znaczenie? ,Czy muszq by¢ zachowane oryginalne elementy, czy, zwtaszcza
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Mariusz Kruk, Rycerz z tepym mieczem, 1986,
wystawa indywidualna, Zacheta, 2004.
Fot. S. Madejski

Konserwacja pracy Mariusza Kruka, Rycerz

z tepym mieczem. Fot. A. Wielocha, J. Wasko
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w przypadku instalacji, mogg one podlega¢ wymianie?” Takie informacje is-
totne sq takze z prawnego punktu widzenia.

Polski projekt ,Zachowa¢ dla przysztosci”, rozpoczety w 1996 roku, polega m.in.
na nagrywaniu wywiadéw z artystami. Celem tego projektu jest nie tylko zareje-
strowanie wypowiedzi artysty na temat pojedynczego dzieta sztuki, ale takze na-
mowienie go do zastanowienia sie nad przestaniem swojej sztuki, aby umozliwic¢
zgodng z tym przestaniem opieke nad swoimi dzietami. W latach 1999-2002
w unijnym projekcie ,Artists Interviews”, prowadzonym przez Instituut Collective
Nederland (ICN) z Amsterdamu i londyrskq Tate Modern, opracowano model
wywiadu i zatozono archiwum. Obecnie obejmuje ono wiele cyfrowych zapisow
z muzedw europejskich i amerykanskich. W wywiadach ustala sie , stowa klucze”
(key words), dzieki ktérym mozna tatwo znalezé zaréwno artystéw, jak i zagad-
nienia, materiaty itd. Nawet arty$ci o ogromnym dorobku, tacy jak Magdalena
Abakanowicz czy Mirostaw Batka, potraktowali wywiady bardzo powaznie. Okre-
$lenie przestania i idei dzieta, etapdw twérczosci, jest dla nich samych ogromnym
wyzwaniem, rodzajem rewizji i probq zmierzenia sie z wtasnym dorobkiem.
Interpretacja przyktadéw dotyczqcych sztuki instalacji i re-instalacji zawdzie-
czamy kolejnemu projektowi unijnemu ,Inside Instalations”, podczas trwania
ktérego analizowano 34 prace wspotczesnych artystow!'. Jedng z nich byta
Trawa, tylko trawa (1996) Krzysztofa Bednarskiego. Wedtug artysty forma tej in-
stalacji ma otwarty charakter i moze by¢ dostosowana do kazdego pomieszcze-
nia. Instalacja liczy 12 skrzynek, ale moze by¢ eksponowana takze z mniejszq ich
liczbg. To, co dla artysty jest istotne, to skonfrontowanie widza ze $wiattem i za-
pachem mokrej ziemi unoszgcym sie w matym pomieszczeniu. Zawarto$é skrzy-
nek powinna by¢ podlewana. Stanowi to nie lada wyzwanie dla muzeum, po-
niewaz do sal ekspozycyjnych wprowadzamy wode, ziemie, wilgo¢, a wraz z nimi
zagrozenia mikrobiologiczne. Zapach mokrej ziemi dziata na zmyst wechu, a jas-
krawe $wiatto mocnych zaréwek w ciemnym pomieszczeniu jest dodatkowym
bodzcem. Na 1800 metrach pocietego na kawatki drutu kolczastego znajdujq
sie kwiatki — mate bawetniane kuleczki. Jest ciepto, nieznos$nie duszno i pach-
nie mokrq ziemiq. Na tych wrazeniach opiera sie przestanie dzieta, a liczba skrzy-
nek czy zajmowana przez nie przestrzen nie ma wiekszego znaczenia. Nato-
miast ma znaczenie, aby w otaczajqcej przestrzeni nie byto prac o ekspresji
zmieniajqcej kontekst obiektu.

O coraz bardziej zaawansowanym niszczeniu instalacji Rycerz z tepym mieczem
Mariusza Kruka poinformowata nas kuratorka Zenobia Karnicka z Muzeum
Sztuki w todzi. Praca zostata mocno uszkodzona w skutek nie tyle dziatania ze-
wnetrznego, co z przyczyn technologicznych, zwanych ,wewnetrznymi”; pech
chciat, ze wykonany z btota rycerz zawalit sie i rozpadt podczas ekspozycji
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Krzysztof Knittel, Dariusz Kunowski, Dotyka¢ weza od srodka, ,Sztuka wspétczesna dla wszystkich dzieci”,

Zacheta, Warszawa, 2003 — instalacja z wykorzystaniem nowych $rodkéw artystycznych (ciemny labirynt

dziatajgcy na wszystkie zmysty, aktywna rola widza). Fot. J. Sielski
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w Zachecie. Rzezba przedstawiajgca pochylong posta¢ o naturalnych wymiarach
z wyciggnietym do gory mieczem miata niewystarczajgco wytrzymatq konstrukcje,
jak na wychylong do przodu ciezkq rzezbe. Wykonana byta ze zmietych gazet, for-
mowanych bandazem z gipsem, naktadanych na bardzo staby szkielet metalowy.
Naklejona zostata na to gruba polichromowana warstwa zawierajgca klej dys-
persyjny, krede i ziemie. Kiedy obiekt trafit do pracowni konserwatorskiej, rozpo-
czeli$my natychmiastowq akcje ratunkowq, utrwalajgc osypujacq sie z niego suchg
ziemie. Okazato sie, ze jest to postepowanie niewtasciwe. Dopiero po rozmowach
z artystq wyszto na jaw, ze przedmiotem naszej troski stato sie niepotrzebnie za-
chowanie substancji wielorazowego uzytku, podczas gdy nalezato zajgé sie re-
konstrukcjq szkieletu i wnetrza rzezby. Zdaniem autora stworzona przez niego
konstrukcja nie miata prawa funkcjonowac tak dtugo i przetrwaé tyle wystaw. Ry-
cerz z tepym mieczem okazat sie obiektem o ztozonym charakterze — instalacje
stanowi zestaw przedmiotéw, ktére montuje sie kazdorazowo na wernisazu i ob-
rzuca na nowo btotem, czy tez ziemiq torfowq wymieszanqg z wodq. Zachowujqc
zewnetrzng forme skorupy rzezby wymieniono catkowicie jej wnetrze. Funkcje
no$ng wzmocniono dzieki dodatkowej konstrukcji metalowej oraz wypetnieniu jej
ostroznie trwatq, dwusktadnikowqg PU (zywicq poliuretanowq). Proces byt niebez-
pieczny, poniewaz bardzo tatwo jest w ten sposéb rozsadzi¢ forme dzieta sztuki.
Dzieki starannemu dobraniu parametréw PU uzyskali$my jednak dobry efekt; za-
bieg oczyszczania wnetrza rzezby odbyt sie bez narazenia rzezby na pekniecia.
Re-instalacja gigantycznej pracy Fabrizio Plessiego Plynny czas zostata wyko-
nana dzieki szkicom artysty i wystawiona w wielopietrowym hallu w Zentrum fir
Kunst und Medientechnologie (ZKM) w Karlsruhe — najwiekszym w Niemczech
muzeum sztuki nowych mediow. Idea pracy to oddanie wrazenia sptywajqcej
wody: woda $cieka z miynskiego kota, a efekt ten jest transmitowany na ekrany
telewizyjne. Catosci dopetnia szum wody, brzeczenie ekranéw oraz specjalnie
obnizona temperatura, mamy wiec do czynienia z wrazeniami typowo haptycz-
nymi. W podobny sposéb na zmysty widza oddziatywat labirynt Krzysztofa Knit-
tla i Dariusza Kunowskiego, prezentowany na wystawie , Sztuka wspotczesna
dla wszystkich dzieci” w Zachecie w 2003 roku.

Inne problemy wiqzq sie z pracami wykonanymi z uzyciem $wiatta. W tym
samym muzeum w Karlsruhe znajduje sie kolekcja neonowych instalacji. Oka-
zuje sig, ze co jaki$ czas gaz wypetniajqcy rurki zmienia sie. Ma inne natezenie
i inng objeto$¢. Waznq role odgrywajq tu fizycy, mierzqcy te parametry spek-
trofotometrem. Jesli nie da sie zachowac¢ lamp z czasu powstania pracy, to na-
lezy dobra¢ odpowiedniq wspotczesng jednostke $wiatta. W tym przypadku
autentycznos$¢ dzieta sztuki osigga sie z pomocqg znajomosci nowych medidw,
ale zachowujqc pierwotne przestanki i ekspresje dzieta.
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Dyskusja na temat zachowania i wystawiania pracy Nam June Paika Swieca, zorganizowana

w ramach warsztatow INCCA, Museum of Modern Art, Nowy Jork, 2007. Fot. |. Szmelter



Wiekszos¢ czynnosci konserwatorskich polega przede wszystkim na badaniu,
dokumentowaniu, zdobywaniu wiedzy, rozpoznaniu, co jest dzietem sztuki, jakie
wartosci sq w nim eksponowane, co sktada sie na samo wyobrazenie. Postepuje
sie tak w trakcie budowania kolekgji, ale tez w trakcie konserwacji. Bardzo czesto
przy zdejmowaniu warstw przemalowan, poszukujgc proweniencji obiektu i his-
torii tych nawarstwien dokonujemy odkry¢, ktore catkowicie zmieniajq identyfi-
kacje obiektu. Nazywamy to heurezq od greckiego heurisco — odkrywam. Jest
to proces, przynoszqcy konserwatorowi i calemu zespotowi duzq satysfakcje.
Innym problemem, szczegélnie zywym w wypadku realizacji o charakterze kon-
ceptualnym, jest zachowanie autorskich praw do integralnosci utworu. Dobrym
przyktadem jest tu niebieska linia Edwarda Krasinskiego, ktérg artysta oznaczat
przestrzen, wigczajqc jq tym samym w obreb artystycznego projektu. Podobnie
poezja konkretna i instalacje Stanistawa Drozdza zachowujq status idei, zreali-
zowanej za kazdym razem w nowy sposob, z dbatosciqg jedynie o zgodno$¢ z kon-
cepcjq. Projekt sygnowany przez Drézdza jest jego dzietem, przedmiotem wystaw
muzealnych, a takze obrotu rynkowego'?. Z kolei w 2007 roku podczas ses;ji
w Museum of Modern Art w Nowym Jorku (z udziatem europejskich i amery-
kanskich grup badawczych INCCA), jako przyktad rekonstrukgji dzieta jako kon-
ceptu omawiano instalacje Nam June Paika Swieca, zakupionq przez Museum
fur Moderne Kunst we Frankfurcie. Gtéwnym elementem instalacji jest swiecaq,
filmowana przez dwie kamery. Jej przetworzone, barwne obrazy rzutowane sq za
pomocq projektora na $ciany pomieszczenia. Oglgdamy mndéstwo teczowych
pryzmatéw, a efekt ten zalezny jest od $wiecy, kamery, projektora i $cian mu-
zeum. Autentyzm wymienionych przedmiotéw nie odgrywa wiekszej roli. Najis-
totniejszym elementem pracy jest sama idea, ktéra nie moze by¢ dowolnie mul-
tiplikowana i chroniona jest prawem autorskim. Prace te wystawiano wiele razy
i za kazdym razem efekt byt rézny. Podczas pierwszej ekspozycji maszyna pro-
jekeyjna rzucata ciepte, zotte swiatto, pozniej, gdy wkroczyty media cyfrowe,
$wiatto byto bardziej niebieskawe. Postanowiono wiec wykorzysta¢ projektory
starszej generacji, ktére dawaty zétte swiatto.

Stynna rycina Williama Hogartha Time Smoking a Picture, czesto przywotywana
w kontekscie dziatalnosci przeréznych towarzystw opiekunczych nad sztukqg i mu-
zeodw, stanowi chyba najbardziej dobitng przenosnie starzenia sie dziet sztuki.
Jednak najwieksze zagrozenia dla obiektow sztuki najnowszej to nie tylko znisz-
czenia spowodowane uptywem czasu. Réwnie wazny jest problem braku przy-
gotowania konserwatoréw i opiekunéw do petnienia nowych wyzwan, jakie nie-
sie sztuka, a to wiqgze sie z konieczno$ciq wprowadzenia nowych procedur.
Najwieksze zagrozenie bierze sie z niewtasciwego rozpoznania dzieta, zaréwno
w sensie materialnym, jak i niematerialnym. Popetniony na poczqtku btqd moze
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skutkowa¢ dalszymi nieporozumieniami, takimi jak sztywne stosowanie ram i tra-
dycyjnych standardéw w stosunku do zmiennej i interdyscyplinarnej sztuki. Ko-
lejne problemy tqczq sie z konieczno$ciq dostosowania metod konserwacji za-
pobiegawczej, aktywnej, restauracji i re-instalacji prac w wystawiennictwie.
Modele rozpoznania, wartosciowania i opieki nad przybierajgcymi réznorodne
formy realizacjami sztuki najnowszej przygotowujg grupy ztozone z profesjonalis-
téw uczestniczqce we wspdlnych projektach badawczych. Na podstawie analizy ty-
siecy przypadkow zmierzamy do sformutowania nowej, alternatywnej ramy kon-
ceptualnej dla opieki nad nowoczesnymi dzietami sztuki. Baza internetowa
o adresie www.incca.org zarzqdzana jest przez miedzynarodowy zespot ekspertow,
oceniajqcych publikacje (teoria, metodyka), jak i przyktady (case studies), ktore naj-
tatwiej trafiajq do odbiorcy. Baza zawiera informacje o modelowych, pilotazowych
przyktadach konserwacji-restauracji na catym swiecie. Sie¢ INCCA jest interaktywna
— mozna stac sie jej wspotpracownikiem, uczestniczqc w zbieraniu wywiaddw z ar-
tystami na temat ich prac. Jest nowoczesnym zrédtem wiedzy, stanowi otwartq plat-
forme dla wszystkich zainteresowanych przetrwaniem sztuki najnowszej.

! Szerzej o tym: |. Szmelter, Wspétczesna teoria konserwadji i restauracji débr kultury. Zarys zagad-
nieri, ,Ochrona Zabytkéw”, 2006, nr 2, s. 5-38.

Przyktady ponizsze dotyczq w wiekszosci prac na polu konserwacji i restauracii, ktére wykonywatam
samodzielnie w latach 1987-2008, a takze w ramach kilku projektéw badawczych wraz z asystentami
— Monikg Korong, Joanng Czernichowskq, Monikq Jadzirskq, Jackiem Gramatykq, a takze z partne-
rami projektéw unijnych ,Raphael” i ,Cultura 2000”. Na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztu-
ki w ASP w Warszawie pracowali ze mnq przy obiektach najnowszych magistranci — Magdalena Pie-
czonko, Piotr Rabicki, Magdalena Kijanko, Ula Mariak, Joanna Wasko, Agnieszka Wielocha, Ula Kusz,
a w zakresie teorii doktoranci — Anna Zadora, Patrycja Engel, a obecnie Duska Sekuli¢ Cikovi¢. Wiel-
kg pomocq stuzyli mi takze kuratorzy zbioréw, z ktoérych pochodzity dzieta sztuki, a takze konsultanci
z Podyplomowego Studium Muzealnictwa Uniwersytetu Warszawskiego — za co wszystkim wymienio-
nym i wielu innym, ktorzy przyczynili sie do rozwoju teorii i praktyki, serdecznie dziekuje.

3 Por. m.in.: ,Zachowad dla przysztosci — artysci warszawscy”, Warszawa 2003; ,, Zachowa¢ dla przy-
sztosci — artysci poznanscy”, Poznan 2006 — publikacje w formie ptyt CD i DVD, bedqce elementem
projektu opieki nad sztukqg nowoczesnq pod kierunkiem |. Szmelter z zespotem (m.in. M. Korona,
M. Jadzinska, J. Gramatyka, J. Wasko, A. Wielocha, A. Zadora). Projekt wpisuje sie od 1997 roku w pro-
gram dotyczqcy sztuki wspotczesnej, w dziatalno$¢ miedzynarodowej grupy badawczej International
Network for the Conservation of Contemporary Art (INCCA). Patrz: www.incca.org.

4 Szerzej o traktowaniu sztuki efemerycznej: |. Szmelter, Rama konceptualna opieki nad najnowszym dzie-
dzictwem kulturowym — préba rozwiqzania wspdtczesnych zagadnier teorii oraz praktyki konserwatorskiej
w odniesieniu do sztuki nowoczesnej i wspdtczesnej, w: Wspdtczesne problemy teorii konserwatorskiej w Pol-

sce, red. B. Szmygin, Polski Komitet Narodowy ICOMOS, Warszawa — Lublin (w przygotowaniu).
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5 Dlatego tez warto pamietaé¢ , ze sztuka dociera do odbiorcéw takze poprzez nosniki multimedial-
ne oraz internet. Patrz tez: E. Mikina, Muzeum wirtualne, w: Muzeum jako swietlany przedmiot pozq-
dania, Muzeum Sztuki, todz 2007, s. 86.

6 B. Tworek-Matuszkiewicz, Can Good Girls go Bad?, postprint, Triennale ICOM-CC, Haga 2005.
7 Na podstawie wywiadu z Krystynq Zwolinskq, kolezankq ze studiéw Jerzego Nowosielskiego, jego
pdzniejszq modelkq, autorkq opracowan z historii sztuki i technologii artystycznych.

8 Jerzy Nowosielski, Matka Boska Orantka, polichromia akrylowa na betonie, nagrobek ks. prof. Klin-
gera, Cmentarz Prawostawny w Warszawie.

7 Por. przypis 5.

10 Artystka zmarta w 1973 roku, a ochrona praw autorskich obowigzuje obecnie do 70 lat po $mier-
ci artysty.

" Inside Installations. The Preservation and Presentation of Installations, Art, ICN Amsterdam, SBMK
Gandawa 2007, Case study ,Bednarski”, red. M. Jadzinska, |. Szmelter, s. 8-9; takze www.inside-
installations.org, www.incca.org, 11.09. 2008.

12 Na podstawie rozmowy z Pawtem Sosnowskim, krytykiem sztuki, publicystq i kuratorem wielu zna-

czqcych wystaw sztuki nowoczesnej, przeprowadzonej przez Iwone Szmelter 29 lipca 2007.

Na nastepnych stronach:
Krzysztof Zarebski, Instrument, 1992.
Fot. J. Gtadykowski
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Joanna Czernichowska e Strategie konserwacji prewencyjnej

Historia mysli konserwatorskiej, w tym historia idei konserwacji prewencyjnej,
przeplata sie z historig muzealnictwa. Obie dziedziny sq od siebie zalezne i wza-
jemnie sie dopetniajq. Specjalisci w Europie zaproponowali klasyfikacje jako-
$ciowq zagrozen dziedzictwa kulturowego. W tym ujeciu zastosowano podziat na
podstawowe, wtérne i przypadkowe czynniki degradacji. Podstawowe czynniki to
te, z ktorymi konserwator i muzeolog majq do czynienia na co dzien i ktérych
skutkéw nie mozna unikngé. Chodzi tu o dziatanie $wiatta, skazenie srodowiska,
zmienng wzgledng wilgotnos¢ i temperature, wiasciwie zawsze obecne w ,$ro-
dowisku muzedw”. Wystepowanie wtérnych czynnikow degradacji nie jest state,
jak w przypadku czynnikéw podstawowych, a ich badanie i analizowanie mozna
powierzy¢ specjalistom. Sq to zagrozenia biologiczne, z opakowan, wibracje wy-
wotane ruchem kotowym, pracami budowlanymi i uzyciem $rodkéw wybucho-
wych, niewtasciwe uzywanie urzqdzen, w szczegdlnosci elektrycznych. Przypad-
kowe czynniki degradacji, zgodnie z definicjq, majq charakter nieprzewidywalny
i mogq nigdy nie wystgpi¢; nalezq do nich ogien, katastrofy naturalne oraz wan-
dalizm. W momencie ich pojawienia sie interwencja specjalistéw jest sprawq
nadrzedng. Opracowana przez Canadian Conservation Institute (CCI) w 1990
roku klasyfikacja dziesieciu podstawowych zagrozen, czyli dziesieciu podstawo-
wych czynnikéw wptywajqgcych na degradacje obiektéw dziedzictwa kulturowego,
oparta zostata na innej koncepcji, a mianowicie na czestotliwosci wystepowania
i skali zagrozenia.

Konserwacja prewencyjna sztuki najnowszej korzysta na tyle, na ile jest to moz-
liwe z wcze$niejszych doswiadczen w opiece nad tradycyjnymi dzietami sztuki
i historycznymi budowlami. Doswiadczenia dowodzq, ze im znamienitsze obiekty,
tym szersze $rodowiska spoteczne byly zainteresowane utrzymaniem ich w do-
brym stanie, co prowadzito do opracowan skutecznych wytycznych opieki.

W polskich muzeach, petnych po Il wojnie $wiatowej dramatycznie zniszczonych
obiektéw, wraz z rozwojem profesji konserwatora-restauratora staty sie po-
wszechne bardziej interwencyjne, czasami nawet wprost inwazyjne metody po-
stepowania, mniej zwracano za$ uwage na fakt, ze wiele z zaistniatych uszko-
dzen i zniszczen obiektow byto skutkiem zaniedbania nalezytej opieki.
Wspétczesnie szersze proby zdefiniowania kompleksowych dziatan majqcych
na celu ochrone dziedzictwa kulturowego podjeto w latach 70. XX wieku.
W opisach wprowadzono terminy: ochrona/konserwacja zintegrowana, kom-
pleksowa, zapobiegawcza, profilaktyczna. Dzieki zroznicowanej terminologii
zwrécono uwage na wazno$é wszystkich elementéw opieki konserwatorskiej,
a zwtaszcza tych, majqgeych na celu powstrzymanie procesow destrukeji obiek-
tow zabytkowych, powodowanych uptywem czasu i oddziatywaniem nieko-

rzystnych warunkdéw otoczenia. Badania koncentrowaty sie na okresleniu
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wiasciwych standardow przechowywania i ekspozycji kolekgji, gtéwnie poprzez
kontrole i regulacje warunkéw klimatycznych, w tym takze wptywu promienio-
wania UV. Definicje obejmowaty postepowanie konserwatorskie, nieprzewidu-
jace ingerencji estetycznej. Celem byto jedynie zabezpieczenie zabytku w sta-
nie, w jakim dotrwat do naszych czaséw. Termin konserwacja zapobiegawcza
charakteryzowat wiec dziatania probujgce zapobiec skutkom uptywajgcego
czasu. Obecnie termin konserwacja prewencyjna odnosi sie do dziatan logis-
tycznych, przewidujqcych i przeciwdziatajgcych wszelkim zagrozeniom obiektéw
chronionych; oznacza zapobieganie sytuacjom i dziataniu czynnikéw wptywajg-
cych na pogorszenie stanu obiektow'.

Od lat 80. XX wieku zintensyfikowano miedzynarodowe inicjatywy, stuzqce upo-
wszechnieniu i unowoczesnieniu zasad ochrony dziedzictwa kulturowego, za-
réwno w sferze pojeciowej, jak i praktycznej. Przedstawiciele srodowisk konser-
watorskich na $wiecie podijeli proby uscislenia pojec¢ i wdrozenia wtasciwych
modeli postepowania. Nacisk potozono na podstawowq opieke, w tym tak oczy-
wiste dziatania jak przeglqdy zbioréw pod kgtem ewentualnych zagrozen, ktére
mogq spotkac obiekty, bezpieczne oczyszczanie z kurzu, profesjonalne pakowa-
nie i przechowywanie. Interesujgcym przyktadem praktycznego zastosowania
zasad konserwacji zapobiegawczej byty kolejne projekty zapobiegajqce zagro-
zeniom dziedzictwa kulturowego w Holandii, kraju o niesprzyjajqcych warun-
kach naturalnych. Wdrozony w latach 90. XX wieku holenderski plan ,Delta”
obejmowat kompleksowe, blisko dziesiecioletnie dziatania stuzqce profilaktyce,
ktére objety 21 muzedw i 12 archiwéw panstwowych?. Podstawq dla rozpocze-
cia tych dziatan byto stwierdzenie stanu bezposredniego zagrozenia dla naro-
dowych débr kultury, co sprawito, ze instytucje zarzqdzajgce dziedzictwem na-
rodowym, a takze sity polityczne, nie mogly zignorowa¢ tego problemu.
Przeznaczono wiec znaczne s$rodki finansowe na zabezpieczenie i przechowy-
wanie wspomnianych zabytkéw. Wyeliminowano jednak z projektu restauracje,
jako dziatanie zbyt kosztowne i o drugoplanowym znaczeniu dla narodowej stra-
tegii opieki prewencyjnej nad zabytkami. Dzieki trwajgcemu ponad dekade pla-
nowi , Delta”, stan holenderskich zbioréw i sprawowania nad nimi opieki osigg-
nat wysoki standard, zaréwno jesli chodzi o wiedze o kolekcjach, jak i o warunki
ich przechowywania i ekspozyciji.

W wielu krajach (poza wspomniang Holandiq takze np. w Szwecji), wypraco-
wano szczegdtowe metody postepowania, co byto mozliwe dzieki przeprowa-
dzonym wcze$niej rozlegtym dziataniom badawczo-konserwatorskim. Doswiad-
czenia tych krajéw mogq by¢ bardzo pomocne w opracowywaniu narodowych
i europejskich strategii postepowania wobec dziedzictwa sztuki. Ich rezultatem
jest miedzy innymi upowszechnienie modelu Strategii podejmowania decyzji



i projektowania konserwatorskiego, przedstawionego na sympozjum ,,Modern
Art: Who Cares?” w Amsterdamie w 1997 roku, w ktorym pojecie , konserwa-
cja prewencyjna” odgrywa waznq role®.

Konserwacja prewencyjna wspotczesnie oznacza zapobieganie procesom de-
strukcji przez prawidtowq pielegnacje, bezpieczne uzytkowanie i dziatania edu-
kacyjne. Okresla standardy odnosnie uzytkowania i opieki, zalecen dotyczgcych
wiasciwych warunkéw przechowywania, wystawiennictwa, pakowania i trans-
portu. Konserwacja zapobiegawcza wigze sie natomiast z dziataniem ogdlnym
— postepowaniem majgcym na uwadze opdznienie proceséw destrukgii.
Zintegrowane postepowanie polega na przewidywaniu wszelkich zagrozen, ktére
dotyczq osob, obiektow i dziet, a takze pomieszczen i urzqdzen: biologicznych,
klimatycznych, fizycznych i chemicznych, takze tych wynikajqcych z konstrukcji
budynkéw. Nalezy w tym miejscu podkresli¢, ze powyzsze zasady dotyczg w row-
nym stopniu zaréwno obiektdw in situ, jak i zbioréw muzealnych. Na marginesie
trzeba nadmieni¢, ze problematyka przemieszczania obiektéw bedqcych dobrami
kultury, wyrywania ich z wtasciwego im kontekstu geograficznego i historycznego
lub, znacznie rzadziej, ich powrotu do pierwotnych miejsc usytuowania, docze-
kata sie odrebnego, rozlegtego pismiennictwa. Szerokim i bardzo waznym obec-
nie zagadnieniem jest problem wykorzystania débr kultury jako produktu inten-
syfikujgcego turystyke, ale tematu tego nie bedziemy tutaj rozwijac.

Na gruncie polskim proby uporzgdkowania zasadniczych pojeé, dotyczqeych
konserwacji prewencyjnej i zapobiegawczej podejmowali liczni autorzy. Wielo-
letnia i zespotowa praca spotecznos$ci konserwatorskiej nad terminologiq byta
wspierana i koordynowana przez Bogumite J. Roube z Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika w Toruniu, a jej wyniki przedstawione w publikacjach: Propozycja
uporzqdkowania definicji, 1998* oraz Proces ochrony ddbr kultury. Pojecia, ter-
minologia, 2003.

Strategia w konserwacji prewencyjnej opiera sie na wyborze sposréd priorytetéw
reprezentowanych przez muzealnikéw, konserwatoréw-restauratoréw, history-
kéw sztuki, i wymusza wspotprace wszystkich zaangazowanych, a takze wiedze
z roznych, czasem odlegtych od siebie dziedzin®.

Zagadnienie to zostato rozwiniete w programie konserwacji prewencyjnej dla
zbioréw publicznych, opracowanym w Getty Conservation Institute’. Wedtug tego
projektu wszelkie dziatania powinny rozpoczyna¢ sie od ekspertyz architekta i in-
zyniera, zaréwno odnosnie konstrukcji budynku, jak i wyboru materiatéw, na-
stepnie wyboru obiektow do ekspozycji i sposobu ich ekspozycji, wreszcie statego
monitorowania warunkéw ekspozycji. W takim systemie konserwator-restau-
rator przestaje odgrywad tradycyjng role, jak wtedy, gdy indywidualnie zaj-
mowat sie obiektami w swojej pracowni. Jego najwazniejszym zadaniem
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jest odtqd proponowanie wtasciwych rozwigzan konserwatorskich, biorgcych pod
uwage roézne aspekty funkcjonowania instytucji muzealnej. Konserwator-restaura-
tor musi wspotpracowac ze specjalistami z roznych dziedzin, a w zaleznosci od cha-
rakteru zbioréw czasami takze wykaza¢ sie wiedzq techniczng, ktora umozliwi mu
petne zrozumienie skutkéw oddziatywania réznych czynnikéw na zbiory.

Coraz wieksza liczba tych czynnikéw wptywajgcych na stan zachowania zbioréw,
pojawianie sie nowych przyczyn zagrozen, zmiany w sytuacji kolekgji, powodujq
state poszerzanie sie pojecia konserwacji prewencyjnej. Pojecie to ewoluuje
w oparciu o praktyczne doswiadczenia zbierane podczas realizacji projektéw;
zmieniajq sie rowniez podstawowe standardy tego typu konserwaciji.

W 2000 roku na konferencji w Vantaa w Finlandii zaprezentowano wyniki badan
dotyczqcych funkcjonowania instytucji muzealnych w zakresie konserwaciji pre-
wencyjnej. Badania te zostaly przeprowadzone przez przedstawicieli organizacji
europejskich, dziatajgcych pod egidq International Centre for the Study of the
Preservation and the Restoration of Cultural Property (ICCROM). Prace nad
wspdlnym programem muzealnym trwaty od 1994 roku, a ich zadaniem byto
stworzenie metodologii wielodyscyplinarnego zarzqdzania kolekcjami i realiza-
cji zadan konserwacji zapobiegawczej w muzeach. Przedstawiciele srodowisk
muzealnych stali sie inicjatorami rozwoju nowoczesnej mysli konserwatorskiej.
Sformutowano dokument zalecajqcy wspdlng strategie dla muzedw Europy®. Re-
prezentanci przeszto 20 krajéw zaprezentowali materiaty dotyczqce sytuacji
w swoich krajach, a nastepnie w tematycznych grupach roboczych opracowali
kumulatywngq strategie postepowania. Na strategie te sktadajqg sie wielodyscy-
plinarne dziatania, stuzqce ochronie obiektow ruchomych w szerokim kontek-
$cie: architektonicznym, urbanistycznym, spotecznym, a nawet ekologicznym.
Zaktada ona szerokq wymiane naukowq, swobodny przeptyw informacji i roz-
wijanie praktyki. Okreslono pie¢ podstawowych tematow strategii, opatrzonych
szczegotowymi wskazowkami: przewodnictwo, planowanie w instytucjach, szko-
lenie, dostep do informacji, rola spoteczenstwa.

Sie¢ miedzynarodowych instytucji, stuzgcych ochronie dziedzictwa kulturowego,
w tym m.in. International Council of Museums (ICOM), za posrednictwem utwo-
rzonej grupy specjalistow z catego $wiata, w International Council of Museums
— Committee for Conservation (ICOM-CC) oraz wspomniany juz ICCROM za-
pewnia gromadzenie i przeptyw informacji z zakresu konserwacji prewencyjne;.
Zagadnienie konserwacji prewencyjnej posiada obszerng i wcigz powiekszajgcg
sie literature, zaréwno z powodu aktualnosci problemu dla nowoczesnego za-
rzqdzania placéwkami muzealnymi, jak i ze wzgledu na wspédtczesny, szeroki
kontekst funkcjonowania tych placéwek w wielorakich aspektach: spotecznym,
historycznym, narodowym, edukacyjnym, turystycznym, marketingowym itd.



Wymiana informacji naukowej i dziatalnos¢ edukacyjna instytucji na $wiecie rea-
lizowana jest poprzez pilotowanie projektow badawczych i organizowanie kursow
szkoleniowych, adresowanych do $rodowisk zwigzanych z ochrong dziedzictwa
kulturowego. Srodowiska te obejmujq grupy pracownikéw muzedw, kuratordw,
konserwatoréw itp. Dziatalnos¢ edukacyjna ma na celu upowszechnianie modeli
strategii konserwacji prewencyjnej oraz wdrazanie konkretnych dziatan i tech-
nicznych rozwigzan.

W Polsce strategie wdrazania idei konserwacji zapobiegawczej mozemy prze-
$ledzi¢ na przyktadzie dziatan podejmowanych w poszczegdlnych instytucjach,
np. Muzeum Narodowym w Warszawie. Jak stwierdzita Dorota Ignatowicz-Woz-
niakowska, konserwator tego muzeum, pojecie konserwacji zapobiegawczej
jest zagadnieniem wieloptaszczyznowym i w kazdym muzeum musi by¢ trakto-
wane inaczej’. Strategia Muzeum Narodowego w Warszawie uwzglednia
przede wszystkim dwa, $cisle powigzane ze sobq czynniki: konserwacje zapo-
biegawczq architektury gmachu i konserwacje zapobiegawczq zbioréw. Mu-
zeum opracowato i wprowadzito autorski program komputerowy, stuzqcy mo-
nitorowaniu stanu zachowania obiektéw. Pracownicy majq mozliwo$¢ kontroli
i szybkiego oraz czytelnego zapoznania sie z historiq niekorzystnych zmian
w dzietach sztuki, ktére to zmiany mogq by¢ nastepstwem wahan klimatu, prze-
mieszczania obiektéw wewngtrz budynku, transportu i wypozyczen. Szybko re-
jestrowane dane, uzyskane na podstawie obserwacji obiektéw, utatwiajq pro-
jektowanie wtasciwych strategii postepowania. Zasady profilaktyki muzealnej
ujete sq w projekcie obowigzujgcego w instytuciji zarzqdzenia zawierajgcego
wytyczne na temat wtasciwych warunkow ekspozycyjnych i magazynowych
w zakresie parametréw fizycznych i biologicznych'®.

Specjalistyczne programy edukacyjne dotyczqce konserwacji zapobiegawczej,
kierowane do srodowisk zwigzanych z ochronq dziedzictwa kulturowego — pra-
cownikdéw muzeodw, kuratoréw, konserwatoréw — funkcjonuijq gtéwnie jako kil-
kudniowe kursy. Pierwszy taki kurs zostat zorganizowany przez ICCROM trzy-
dziesci lat temu. W latach nastepnych, we wspotpracy z narodowymi
i miedzynarodowymi instytucjami, organizacja ta pilotowata dziatania i miedzy-
narodowe projekty w zakresie konserwacji prewencyjnej. Od 2003 roku w orga-
nizacji kurséw rzymski oddziat ICCROM scisle wspotpracuje z CCl z Ottawy oraz
Instituut Collectie Nederland (ICN) z Amsterdamu. Inne instytucje i szkoty orga-
nizujq wtasne, krotkie kursy, np. od 1992 prowadzi je brytyjski International Aca-
demic Project. Studia podyplomowe z tej dziedziny realizowane sq na Université
Paris | Panthéon-Sorbonne, na tamtejszym wydziale historii sztuki i archeologii.
Program studiow ksztattowany jest we wspoétpracy z instytucjami i organizacjami
zajmujgcymi sie ochronq dziedzictwa i dostosowywany do zmieniajgcych sie
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Uczestnicy kursu ICCROM-CCI ,Reducing Risks
to Collections” opiniujq stan zachowania
i potrzeby kolekcji The Bytown Museum

w Ottawie. Fot. J. Czernichowska

Uczestnicy kursu ICCROM-CCI ,Reducing Risks

to Collections” pracujq w zespotach, wcielajqc
sie w role specjalistéw w instytucjach
muzealnych. Wiasnie trwa dyskusja na temat
wyboru wtasciwego modelu postepowania
wobec konkretnych eksponatéw.

Fot. J. Czernichowska
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standardéw i potrzeb praktyki muzealnej. Programy studiéw proponujqg struktu-
ralne podejscie do konserwacji zapobiegawczej, z uwzglednieniem réznorodnych
czynnikow zagrazajgcych zachowaniu owego dziedzictwa i oraz wspotpracy osob
z roznych grup zawodowych zaangazowanych w ochrone dobr kultury.
Miedzynarodowe organizacje zajmuijqce sie ochrong dziedzictwa kulturowego
reagujg na potrzeby i wypracowujq programy edukacyjne, dostosowujqc je do
najbardziej istotnych potrzeb. W ostatnich latach uznano, ze szczegdlnego upo-
wszechnienia wymagajq: wiedza o zagrozeniach dla dziedzictwa, analiza za-
grozen i ocena stopnia ryzyka utraty sktadowych dziedzictwa.

Klasyfikacja zagrozen obiektéw dziedzictwa kulturowego, opracowana przez CCl
w 1990 roku bierze pod uwage 10 czynnikow fizycznych (bezposrednich), w ko-
lejnosci zaleznej od czestotliwosci wystepowania i skali zagrozenia. Sq to: wan-
dalizm, ogien, woda, zagrozenia biologiczne, zanieczyszczenia atmosferyczne
(polutanty), swiatto, promieniowanie UV, nieodpowiednia temperatura, nieod-
powiednia wilgotnos¢, rozproszenie (rozumiane jako zerwanie zwiqzkdw, niedo-
stepnos¢, ,bezzwrotnosc¢”, zagubienie obiektdw, zagubienie danych itd.).

Dla kazdego z tych czynnikéw, branych pod uwage w trzech obszarach funk-
cjonowania muzeum, jakim jest archiwum, wystawiennictwo i transport, CCl za-
proponowat pie¢ etapéw dziatania ¥

> zapobiega¢ i unika¢: w przypadku kazdego czynnika degradacji nalezy za-
pobiega¢ przyczynom lub warunkom, ktére mogtyby mie¢ wptyw na jego rozwoj
B> nie dopuszczac: jedli nie mozemy unikngé wystepowania jakiego$ czynnika,
musimy przede wszystkim nie dopusci¢ do tego, aby dotart on do obiektu

> wykrywac: jesli nie jestesmy w stanie zapobiec dziataniu czynnika, powin-
ni$my sie postara¢ wykrywad jego obecno$é w sposéb regularny i systematyczny
> reagowac: po wykryciu obecnosci czynnika degradacji nalezy reagowac, czyli
podjq¢ niezbedne kroki w celu kontrolowania jego dziatania

B> odzyskiwac i zajmowac sie: po ustaleniu skutkéw, nalezy przystgpi¢ do odzy-
skiwania obiektu, podejmujgc konserwacje praktyczng, ewentualnie restauracje.
W wyniku dyskusji i krytyki takiego sposobu przedstawienia podstawowych
czynnikow ryzyka, zaproponowano jako$ciowq klasyfikacje przyczyn degrada-
cji dziet sztuki, opartg na rozréznieniu podstawowych, wtérnych i przypadko-
wych czynnikéw degradaciji, i utatwiajgcq wybér strategii postepowania kon-
serwatorskiego.

Wszelka ochrona zabytku i dzieta sztuki musi odbywac sie z poszanowaniem
jego ideowej, estetycznej, historycznej i fizycznej integralnosci. Wigze sie to $ci-
$le z roznorodnymi systemami wartosci, wywiedzionymi z historycznych, cywili-
zacyjnych i kulturowych doswiadczen, a w nastepstwie — z koniecznosciq wy-
pracowania réznych modeli postepowania konserwatorskiego. Wspdtczesnie,
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w petni akceptowane jest zroznicowanie kulturowe w opiece nad dziedzictwem
kulturowym (tzw. dokument z Nara, 1994)'".

Réznorodne koncepcje konserwaciji prewencyjnej znajdowaty swoje odzwier-
ciedlenie w regionalnych dokumentach. Australijski plan konserwacji wchtongt
i uznat ,,znaczenie kulturowe” jako podstawe podejmowania decyzji, podobne
zatozenia przyjeta Kanada, a nastepnie Wielka Brytania adoptowata zmodyfi-
kowanq wersje planu australijskiego. Wspotczesne decyzje w dziedzinie konser-
wacji opierane sq na systemach wartosci: albo na domenach wartosci (Swia-
towe Dziedzictwo UNESCO, Narodowy Rejestr Amerykanski), lub tez na
kategoriach wartosci (Kanada, system Kalmana). Oszacowanie wartosci
— stwierdzenie znaczenia obiektu dla $wiatowego i narodowego dziedzictwa
staly sie podstawq do podejmowania decyzji o wdrazaniu lokalnych strategii kon-
serwacji zapobiegawczej, np.: przez organizacje typu English Heritage czy Sco-
tish Heritage w Wielkiej Brytanii. Realizacja zatozen strategii konserwacji pre-
wencyjnej ma bezposredni wptyw na utrzymanie wartosci, a wiec znaczenia
obiektu w przysztosci, w duchu wtasciwym dla danej kultury.

Szacowanie wartosci obiektéw w sposob bezposredni odnosi sie takze do mate-
rialnego wymiaru wdrazania projektéw konserwacji prewencyjnej. Projekty te
koncentrujq sie obecnie na opracowywaniu modeli strategii decyzyjnej oraz mo-
deli postepowania wobec zagrozen, $cisle powigzanych z wartosciowaniem, za-
réwno samych obiektéw, jak i kosztéw postepowania konserwatorskiego.
Proponowany przez ICCROM i CCl model strategii oparty jest na opracowanym
w Australii i Nowej Zelandii systemie standardéw oceny i zarzqdzania ryzykiem.
Model ten odnosi sie do wspomnianych powyzej 10 czynnikoéw degradacji, okre-
$lonych przez ICC/CCl w 1990 roku.

Proponowana jest nastepujgca kolejnoé¢ postepowania ¥

> pierwszym krokiem winno by¢ ustalenie kontekstu (okolicznosci) zagrozenia,
ktére ma na celu rozpoznanie podstawowych czynnikow wtasciwego srodowiska
i cech charakterystycznych kolekcji oraz identyfikacje problemow

> nalezy nastepnie okresli¢ rodzaj ryzyka, tzn. opisa¢ realne zagrozenia w ich
rzeczywistym kontekscie

B> kolejne dziatanie to przeprowadzenie analizy zagrozenia poprzez stworzenie
scenariusza ryzyka

B> podjete wezesniej czynnosci stuzq potem oszacowaniu zagrozenia i okresle-
niu jego wielkosci i skutkdw.

Wielkos¢ ryzyka oblicza sie metodami statystycznymi. Okreslaniu ryzyka stuzq
rozne skale, stosowane w innych dziedzinach, np.: skala ABC okreslajqca, jak
czesto lub jak szybko pojawi sie zagrozenie? Jaki stopien wartosci ulegnie znisz-
czeniu w zagrozonym obiekcie? Jaka czes¢ kolekdji jest zagrozona? Jaka jest war-



to$¢ zagrozonych obiektow? Inna skala, tzw. skala racjonalna, okresla $redniq
zagrozenia na podstawie:

® |iczby zagrozonych obiektéw w stosunku do catkowitej liczby obiektéow

® liczby obiektow aktualnie zagrozonych w przeciggu 100 lat w stosunku do cat-
kowitej liczby zagrozonych obiektéw

® straty wartosci w przeciggu 100 lat w stosunku do maksymalnej mozliwej straty
wartosci.

Nastepnie nalezy okresli¢ mozliwe do zastosowania sposoby postepowania wobec
wystepujgcego zagrozenia, stuzqce zmniejszeniu ryzyka, wskutek czego powinna
nastgpi¢ wymiana informaciji we wtasciwym $rodowisku, w celu dokonania kry-
tycznego przeglqdu réznorodnych raportéw. Pozwoli to na okreslenie priorytetéw
konserwatorskich wraz z opisem postepowania wobec zagrozen, a w konsek-
wencji — na opracowanie wtasciwej strategii postepowania.

W skali globalnej nie rozpatrujemy obecnie tylko i wytgcznie zbioru material-
nych przedmiotéw zgromadzonych w okreslonym miejscu, lub w okreslonej prze-
strzeni, lecz postrzegamy je poprzez pryzmat catosci zagrozen dziedzictwa kul-
turowego i przyrodniczego, na poszczegdlnych terytoriach. W skali jednostki,
takiej jak kolekcja czy muzeum, hierarchia czynnikéw degradacji i zagrozen dzie-
dzictwa, analiza tych zagrozen oraz kwestie oceny stopnia ryzyka utraty sktado-
wych dziedzictwa, jak réwniez strategie dziatania konserwatorskiego, powinny
byc¢ rozpatrywane w $wietle konkretnych realidw, poniewaz tylko tak mozna wy-
bra¢ postepowanie, dajqce sie okresli¢ jako , przeniesienie priorytetow”.

1 W zakresie wspotczesnej opieki nad zabytkami rozrézni¢ mozna obecnie w wyniku doswiadczen na-
stepujqce gtdéwne trzy sposoby dziatania: ochrone, konserwacje, rewaloryzacje. (...) Ochrona zabyt-
ku polega przede wszystkim na ustanawianiu aktéw prawnych oraz na podejmowaniu na ich podsta-
wie dziatarh administracyjno-porzqdkowych zmierzajqcych do ustrzezenia zabytku przed zniszczeniem,
wywozem za granice lub utratq wartosci zabytkowej na skutek zaniechania czynnos$ci mogqcych temu
zapobiec lub skutkiem podjecia czynnosci dla osiqgniecia tego celu nieodpowiednich. (...) Ochrona
zatem jest w istocie aktem wziecia zabytku pod opieke i utrzymaniem tego stanu”. Przytoczony powyzej
fragment wytycznych Rady Ochrony Zabytkéw przy Ministrze Kultury i Sztuki z 1993 roku pozostatby
tylko zaleceniami na papierze, gdyby nie szty za nimi odpowiednie akty prawne. Sq to regulacje praw-
ne dotyczqce ochrony zabytkéw i opieki nad zabytkami znajdujqce sie w Ustawie o ochronie zabytkéw
i opiece nad zabytkami z dnia 23 lipca 2003 r., ale takze w szeregu innych ustaw, wskazanych w tej-
ze Ustawie w art. 2 ust.1.

2 http://liber.library.uu.nl/publish/issues/2004-3_4/index.html?000106, 15.11. 2008.

3 Decision Making Model for the Conservation and Restoration of Modern Art, przedstawiony na sym-
pozjum , Modern Art: Who Cares?” w Amsterdamie w 1997; zob.: |. Szmelter, , Zycie po zyciu”. Konserwacja

i restauracja sztuki nowoczesnej, w: Studia i materialy Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki ASP
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w Krakowie, t. IX; Drogi wspdtczesnej konserwacji. Aranzacja. Ekspozycja. Rekonstrukcja, ASP w Krako-
wie, Krakéw 2000, czes¢ 2, s.126; E. Kosakowski, Projektowanie konserwatorskie, ibidem, s. 76.

4 B.J. Rouba, Propozycja uporzqdkowania definicji, ,Biuletyn Informacyjny Konserwatoréw Dziet Sztu-
ki”, 1998, t. 9, nr 4 (35). Uporzgdkowanie to odnosi sie do gtéwnych poje¢: konserwacja, konserwacja
profilaktyczna i konserwacja zachowawcza. Wedtug tego podziatu zadaniem konserwaciji profilaktycznej
jest zapobieganie procesom niszczenia, a konserwacja zachowawcza ma na celu przywrocenie i eks-
ponowanie wartosci artystycznych i estetycznych débr kultury; w tym opracowaniu pojecie konserwa-
cja prewencyjna nie wystepuje.

5 B.J. Rouba, Proces ochrony débr kultury. Pojecia, terminologia, w: Ars longa, vita brevis — trady-
cyjne i nowoczesne badania dziet sztuki, Torun 2003, s. 346-379.

6 Nalezy podkresli¢, ze pojecie konserwacja prewencyjna pojawia sie w Wytycznych Zawodowych ECCO, czgsé |.
Zawdd, wérod zadan konserwatora-restauratora (1993). Wedtug nich polega ona na posrednim dziataniu w celu
opdznienia procesow niszczenia i unikniecia szkod poprzez stworzenie optymalnych warunkéw dla zachowa-
nia obiektu kulturowego w takim stanie, w ktérym bytby on zgodny z jego spoteczng uzytecznosciq. Europej-
ska Konfederacja Zwigqzkéw Konserwatoréw-Restauratoréw (ECCO) w 1993 roku przyjeta trzy oficjalne do-
kumenty, znane jako Wskazéwki Profesjonalne I, I1 i Ill, ktére okreslajq normy i wytyczne zawodowe dla kon-
serwatoréw-restauratoréw. Zob.: ,Biuletyn Informacyjny Konserwatoréw Dziet Sztuki”, 1998, t.9, nr 4 (35).
7 M. dela Torre, K. Dardes, La conservation préventive au Getty Conservation Institute, ,Techne”,
1995, nr2,s.117.

8 Dokument opublikowany zostat w jezykach angielskim i francuskim, na jezyk polski przettumaczo-
ny zostat przez E. Swieckq (Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego Departament Ochrony Dzie-
dzictwa Narodowego).

7 D. Ignatowicz-Wozniakowska, Realizacja zasad konserwacji zapobiegawczej w Muzeum Narodowym
w Warszawie, w: Konserwacja zapobiegawcza w muzeach, Materialy z konferencji zorganizowanej przez
Polski Komitet Narodowy ICOM oraz Krajowy Osrodek Badari i Dokumentacji Zabytkéw przy wspétpra-
cy Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego w Muzeum Narodowym w Warszawie, 6-7 listopada
2006, Warszawa 2007.

1% |bidem.

" The Nara Document on Authenticity zostat przyjety przez 45 uczestnikéw ,Nara Conference on Aut-
henticity in Relation to the World Heritage Convention”, ktéra odbyta sie w Nara w Japonii w dniach
1-6 listopada 1994 roku z inicjatywy Agencji Spraw Zagranicznych rzqdu Japonii i Prefektury Nara.
Agencja zorganizowata konferencje we wspotpracy z UNESCO, ICCROM i ICOMOS. Ostateczna wers-
ja dokumentu z Nara zostata zredagowana przez gtéwnych sprawozdawcow konferencii, ktorymi byli

Raymond Lemaire i Herb Stovel.

Joanna Czernichowska adiunkt w Pracowni Konserwacji i Restauracji Malarstwa na Podtozach Ru-
chomych i Obiektow Sztuki Nowoczesnej, Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie.

Marek Chlanda, Hasta la muerte, 1996,

.o nie jest wystawa”. Fot. J. Gtadykowski
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Rady dla opiekunéw zbioréw.

Z Bogumitq J. Roubq rozmawia Joanna Egit-Puzynska

Joanna Egit-Puzynska: Co kryje sie pod pojeciem konserwacji profilaktycznej?
Bogumita J.Rouba: W konserwacji, podobnie jak w medycynie, profilaktyka po-
lega na tym, by zapobiec powstaniu pewnych schorzen, opozni¢ procesy sta-
rzenia i niszczenia. Chroni przed wysokimi kosztami usuwania zniszczen, czesto
zresztq nieodwracalnych. Profilaktyka konserwatorska — oznacza dbanie o czys-
to$¢, o odpowiednie warunki klimatyczne, odpowiednie os$wietlenie, $wiadome
sterowanie tym, co dzieje sie z materiq dzieta sztuki. Chroniqgc jg, chronimy row-
noczesnie idee, ktérej ta materia jest nosnikiem.

Jest wiele czynnikéw, ktére majg wptyw na stan zachowania dzieta sztuki.
Jakie znaczenie majq warunki klimatyczne sali ekspozycyjnej czy magazynu?
Stabilny i odpowiedni klimat jest jednym z podstawowych warunkéw decyduijg-
cych o szybkosci niszczenia dziet sztuki. Najbardziej dobitnym przyktadem sq
delikatne tkaniny i malowidta, ktére przetrwaty kilka tysiecy lat w $wietnym sta-
nie w zamknietych wnetrzach egipskich grobowcéw. Dopiero otwarcie grobow-
cow i destabilizacja klimatu przez grupy turystdw sprawity, ze procesy niszczenia
rozpoczely sie z wielkq sitq. Dlatego klimat wnetrz muzealnych powinien byc¢
staly i stale kontrolowany. Kontrola klimatu powinna by¢ catodobowa, ponie-
waz jednorazowy pomiar recznymi czujnikami, w dodatku dokonywany po pew-
nym czasie od porannego wtqczenia aparatury nawilzajqcej, daje nieprawdziwy
obraz sytuaciji.

Jakie warunki klimatyczne sq najlepsze?

Przyjmuije sie, ze w naszej szerokosci geograficznej optymalne warunki we wnet-
rzu muzealnym to: 16-18°C oraz 55-65% RH, przy czym dobowe amplitudy nie
powinny przekracza¢ 1°C i 5% RH.

Jezeli muzeum nie jest wyposazone w system klimatyzacyjny, to co mozemy
zrobié, aby zapewnié obiektom stabilne warunki?

Bardzo wiele. Klimatyzacja wcale nie jest idealnym rozwigzaniem, zdejmujgcym
wszystkie ktopoty z muzealnikow. Wazne jest, by obserwowaé, co destabilizuje kli-
mat i podejmowa¢ odpowiednie decyzje. Jesli czynnikiem destabilizujgcym jest
np. storice, mozna temu przeciwdziata¢ roletami, zastonami, ekranami na okna
czy cate sciany. Jesli klimat destabilizujg zwiedzajqcy, trzeba przemysle¢ zasady
udostepniania — sterowac¢ precyzyjnie wielkoscig grup i szybkosciq przecho-
dzenia itd.

Kolejnym zagrozeniem dla dziet sztuki jest $wiatto.

Kazde s$wiatto szkodzi i przyspiesza procesy starzenia materii, dlatego nalezy
dqzy¢ do minimalizowania czasu ekspozycji na $wiatfo i intensywnosci o$wietle-
nia. Powinno sie kontrolowaé intensywnos$¢ os$wietlenia luksometrem na po-
wierzchni obiektu. Dla zbioréw grafik, akwareli, tkanin i innych materiatow szcze-
gdlnie wrazliwych, dopuszczalne natezenie o$wietlenia nie powinno przekraczaé
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50 lukséw. Zbiory wymagajqce wiekszego natezenia $wiatta, na przyktad galerie
obrazoéw, nie powinny byc¢ oswietlane intensywniej niz 100-150, maksimum 200
lukséw. Nie powinno sie przekraczac¢ rocznej dawki 500 tys. luksogodzin, co ozna-
cza, ze przy natezeniu 200 luksow $wiatta (pomiar na powierzchni dzieta sztuki)
dzienny czas ekspozycji na $wiatto nie powinien by¢ dtuzszy niz ok. 6,5 godziny.
Jak mozemy ograniczyé szkodliwe dziatanie $wiatta?

Nalezy maksymalnie eliminowa¢ $wiatto dzienne, zwtaszcza bezposrednie na-
stonecznienie. Zbiory trzeba o$wietla¢ wytqcznie wtedy, gdy sq oglgdane przez
zwiedzajqcych. Zasadq powinno byé petne zaciemnienie wnetrz w poniedziatki
oraz w okresie letnim, wieczorem po zamknieciu, i rano, przed otwarciem
obiektu dla zwiedzajqgcych. Przy eksponowaniu przedmiotéw bardzo wrazliwych
na dziatanie $wiatta powinno sie zastosowa¢ zasade ,przeprowadzenia widza
przez ciemno$¢”, bo wowczas po znalezieniu sie w sali ekspozycyjnej, jest on
w stanie oglgda¢ wystawiane przedmioty przy znacznie nizszym natezeniu
oswietlenia, niz wtedy, gdy np. z jasnego korytarza wchodzi do mrocznej sali.
Jakie lampy sq najbezpieczniejsze dla dziet sztuki?

Do oswietlania wnetrz muzealnych nie powinno sie uzywaé lamp emitujqcych
promieniowania poboczne — UV i IR. Nigdy nie nalezy uzywa¢ zaréwek tzw.
energooszczednych lub $wietldwek $wiatta dziennego itp. — o zebatych krzy-
wych rozktadu widma, bo zle odzwierciedlajq barwy, czesto tez emitujq promie-
niowanie UV. W muzeach powinno sie stosowa¢ wytqcznie zaréwki ze znacz-
kiem UV STOP Wiele zalet majq klasyczne zaréwki wolframowe, ktérych widmo
dobrze odpowiada fizjologii oka ludzkiego, a wiec dobrze odwzorowuje barwy.
Ich wadgq jest to, ze emitujg duzo promieniowania podczerwonego, dlatego na-
lezy kontrolowac, czy przedmioty nimi o$wietlone nie nagrzewaijq sie i regulowac
bezpieczenstwo odlegtosciq.

Kolejny wazny problem to sposéb przechowywania dziet sztuki. Czesto w ma-
gazynach obrazy stojq oparte jeden o drugi.

Obrazy nie mogq sta¢ oparte jeden o drugi! Tylko wyjgtkowo Zle zorganizowane
muzea uprawiajq jeszcze taki proceder. Regaly z listewek, zrobione jak stojaki do
rowerdw, kosztujq bardzo niewiele, a pozwalajg unikng¢ uszkadzania obrazéw.
Przy wykonywaniu takich regatéw uko$ne listwy montuje sie od $rodka, tak, aby
dolne listwy, na ktérych wspierajq sie obrazy, jednym ciggiem mozna byto wyklei¢
grubg biatq taémq aksamitng, co zabezpiecza przed uszkadzaniem ram. Wazne
jest takze, aby podczas montowania i demontowania wystaw zasadq byto usta-
wianie obrazu po zdjeciu ze $ciany na podktadkach ze sztywnej pianki (nie catkiem
miekkiej ggbki, ktéra sie za mocno zapada), a nigdy bezposrednio na podtodze.
Obrazy w magazynach powinny by¢ chronione przed kurzem przez przykry-
wanie papierem bezkwasowym. Najlepiej uzywa¢ do tego bibut filtracyjnych,
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Przenoszenie tylko w biatych rekawiczkach, ustawianie wytqcznie na podktadkach ze sztywnej

pianki, to podstawowe warunki bezpiecznego przemieszczania dziet sztuki. Museum of Art,

Milwaukee, Stany Zjednoczone. Fot. B.J. Rouba




bibutki japonskiej lub innego delikatnego papieru. Obiekty przechowywane
w magazynach nie powinny mie¢ dtugotrwatego kontaktu z ggbkami, fizelinami
i innymi materiatami z popularnych tworzyw sztucznych.

Czy po zakoniczeniu wystawy nalezy grafiki i rysunki wyjqé z ramek?

To zalezy — jesli za chwile planowana jest nastepna wystawa, bezpieczniejsze
moze by¢ pozostawienie ich w ramach. Przy perspektywie dtugotrwatego prze-
chowywania korzystniejsze moze okaza¢ sie wymontowanie grafik i przechowa-
nie w szufladach. Szkto sie troche elektryzuje i dlugotrwate przechowywanie pod
szktem daje niekiedy nawet efekty przejécia czesci pigmentu z grafiki na szkto
(mam sfotografowany i udokumentowany taki przypadek). Zawsze tez istnieje
zagrozenie sttuczenia szyby i uszkodzenia dzieta.

W jakich komodach lepiej jest przechowywaé prace na papierze: drewnianych
czy metalowych?

Metalowe sq bezpieczne tylko tam, gdzie klimatyzacja zapewnia idealnie sta-
bilne warunki. Jesli w pomieszczeniu dojdzie do np. gwattownego wzrostu wil-
gotnosci to nie metalowa szafa, a same obiekty bedqg musiaty wchtong¢ te wil-
go¢. Metalowe szafy nie zabezpieczajq tez obiektéw na wypadek pozaru.
Eksponaty ,upiekq sie” w $rodku. Drewniane szafy moggq sie, rzecz jasna, spa-
li¢ wraz z obiektami, jednak w sytuacjach, gdy akcja gaszenia pozaru bedzie do-
statecznie wczesna, by nie doszto do zapalenia szaf, a zniszczenia obiektéw po-
wstang pod wptywem okresowo wysokiej temperatury w pomieszczeniu — te
przechowywane w szafach drewnianych zniosq incydent znacznie lepiej niz te
w szafach metalowych. Projektujgc szafy magazynowe, warto przemysle¢ kon-
strukcje tak, by na wypadek akcji gasniczej woda nie wlata sie do $rodka. Z re-
guly pozary muzealne gasi sie proszkami, ale w praktyce roznie bywa. Ma to
takze znaczenie w wypadku zalania wodq z peknietej rury itp. Szafy drewniane
do przechowywania muzealiow powinny by¢ wykonane z gatunkéw drewna o od-
czynie obojetnym (nie kwasnym, jak np. dgb, buk). Kwasy organiczne zawarte
w tych gatunkach drewna mogq by¢ niebezpieczne dla np. zabytkowych papie-
row, starych tkanin itp.

Czy skrzynie, w ktérych przechowywane sq obiekty, mogq by¢ zrobione ze
sklejki?

Sklejka jest materiatem powszechnie stosowanym, znacznie tatwiej dostepnym
i tarszym niz lite drewno, dlatego wypiera to ostatnie, jednak jest niebezpieczna
za sprawq wydzielania produktéw starzenia zywic uzywanych do sklejania obto-
gow, takze plastyfikatoréw. O ile do krotkotrwatego transportu skrzynie wyko-
nane ze sklejki mozna ze wzgledéw ekonomicznych dopusci¢ jako rozwigzanie
kompromisowe (cho¢ oczywiscie nie dla Mony Lisy!), to do diugotrwatego prze-
chowywania takie skrzynie czy szafy sie nie nadajq.
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Nawet matq i ciasng przestrzen mozna zagospodarowac tak, aby przechowywanym dzietom sztuki

zapewni¢ bezpieczenstwo, Denkmalamt, Drezno. Fot. B.J. Rouba



Rozmawiajqgc o opiece nad dzietami sztuki nie mozemy pomingé czesto lek-
cewazonej kwestii dbania o czysto$é w salach ekspozycyjnych i magazynach.
Jak powinno sie sprzqtaé w otoczeniu dziet sztuki?

Sprzqgta¢ nalezy czesto, bezpiecznie i porzgdnie — wytqcznie odkurzaczem, naj-
lepiej z filtrem HEPA. Odkurza¢ trzeba nie tylko podtogi, ale i sciany, sufity, ro-
lety, zaluzje itp. Podtogi i posadzki nalezy pastowaé wytqcznie pastami wosko-
wymi (nie akrylowymi!), co zabezpieczy je przed $cieraniem, ograniczajqc w ten
sposéb ilos¢ kurzu we wnetrzu. Wycieraczki, w olbrzymich ilosciach, powinny by¢
tak zlokalizowane, by buty gosci muzealnych (nawet tych, ktorzy nie majq na-
wyku wycierania nég) zostaty catkowicie osuszone i oczyszczone z btota, piasku,
wody i soli przed dotarciem do sal ekspozycyjnych.

Czy wolno my¢ podtogi na mokro?

Mycie podtdég w pomieszczeniach magazynowych i ekspozycyjnych musi by¢ wy-
konywane bez zalewania podtég i powodowania gwattownych wzrostow wilgotno-
$ci — matymi fragmentami, z natychmiastowym wycieraniem do sucha. Dotyczy
to takze mycia mechanicznego maszynami sprzqtajgcymi. Pozostawianie mokrej
posadzki do naturalnego wyschniecia oznacza drastyczng destabilizacje klimatu,
dlatego taki sposéb mycia podtég muzealnych nalezy uzna¢ za niedopuszczalny.
Czy sprzqtajgc komody, w ktérych przechowywane sq prace na papierze,
mozna przecieraé szuflady wilgotnq $ciereczkqg?

To nie jest wskazane, bo przez te kilka minut trwania zawilgocenia namnazajq sie
roztocza i mikroorganizmy, i oczywiscie nie wolno wkada¢ papieréw w niewysu-
szong szuflade. Raczej lepiej jest sprzgtaé¢ porzgdnym odkurzaczem (z filtrem
HEPA). Jesli natomiast z jakichs powodéw trzeba szczegélny rodzaj zabrudzen
usung¢ na wilgotno, to szuflady powinny po takim oczyszczeniu pozosta¢ otwarte
do catkowitego wyschniecia (co, zaleznie od warunkéw w otoczeniu, moze trwad
nawet i kilka dni!), a dopiero potem mozna w nie na powr6t wlozy¢ dzieta sztuki.
Co zrobi¢, kiedy same obiekty sq zakurzone?

Ramy obrazéw, zabytkowe meble omiata sie piéropuszem elektrostatycznym lub
$ciereczkami antystatycznymi. Scierek nie wolno trzepa¢ w sali ani w magazynie,
co jest czestym nawykiem osob sprzqtajgcych, aby nie ,przepedzad” kurzu z jed-
nego miejsca w inne. Scierki powinny by¢ ptukane i suszone przed nastepnym
uzyciem. Do mycia szyb i szklanych gablot ekspozycyjnych nie powinno sie uzy-
wac detergentow, a jesli tak, to wyjgtkowo i z bardzo doktadnym wyptukaniem.
Dobrze sprawdzajq sie $ciereczki ,kosmiczne” z mikrowtdkien i woda destylo-
wana, ewentualnie alkohol. Uwaga — mozna uzywad tylko alkoholu skazonego
eterem! Nie powinno sie stosowa¢ popularnego denaturatu skazonego pirydyng
— silnym, groznym rozpuszczalnikiem, niebezpiecznym ze wzgledu na bardzo
powolne odparowywanie.
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Reflektor nie spetnia wymogéw bezpieczenstwa
$wiatta dla polichromii, przegrzewa drewno,

niszczqc cenny zabytek. Fot. B.J. Rouba

W tak staranny sposéb przechowywane sq
w magazynie stomiane eksponaty etnograficzne.

Muzeum Mazowieckie, Ptock. Fot. B.J. Rouba

Metalowe komody nie majq zdolnosci

amortyzowania zmian klimatu, dlatego
przechowywane w nich obiekty wymagaijq
stosowania dodatkowych opakowan

z materiatéw higroskopijnych, zdolnych
wyrownywac wahania klimatu, jak np.
bezkwasowe bibuty lub papiery.

Fot. B.J. Rouba
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Montaz wystawy to moment szczegélnie newralgiczny. Jak nalezy przenosié¢
obrazy?

Zawsze tylko w biatych bawetnianych rekawiczkach, trzymajqc za boczne cze-
$ci ramy lub listwy. Po zdjeciu z siatki lub $ciany ustawia¢ je trzeba na podktad-
kach z niezbyt miekkiej pianki poliuretanowej, nie bezposrednio na podtodze.
W co pakowaé?

Pakujqc dzieta sztuki, nigdy nie zawijamy ich bezposrednio w folie bgbelkowq,
ani zadne inne folie. Pierwszym opakowaniem musi by¢ materiat higroskopijny
(bibuta japonska, bibuta filtracyjna, ewentualnie biate ptétno) w ilosci odpo-
wiedniej do pory roku i warunkdw transportu, a dopiero potem folia i ewen-
tualnie materiaty termoizolacyjne.

Jak bezpiecznie przewozi¢ dzieta sztuki?

Transport powinien by¢ tak zorganizowany, aby na kazdym jego etapie elimino-
wac wstrzgsy i wibracje. Obrazy w skrzyniach ustawia sie do przewozenia pio-
nowo — dtuzszq krawedzig na dole — w klimatyzowanym samochodzie, zgod-
nie z kierunkiem jazdy. Przy transportowaniu przedmiotéw przestrzennych wazne
jest dobre podparcie $rodka ciezko$ci, zabezpieczajgce przed przetamaniem.
Do podpierania mozna poleci¢ wate bawetniang w ptéciennym pokrowcu (nie
w worku foliowym!), watki z biatej (niebarwionej) flaneli, suréwki bawetnianej itp.
Do krotkotrwatego transportu mozna ewentualnie uzywaé ggbek, ale tez je na-
lezy izolowaé ptétnem, bibutq filtracyjng, bibutkqg japonskg. Uwaga — zwykte,
kupowane w drogerii ggbki, nie mogg by¢ polecane do dtugotrwatego kontaktu
z dzietami sztuki! Przy przewozeniu rzezb, szkiet, przestrzennych przedmiotow
o skomplikowanych ksztattach uzasadnione jest przygotowane indywidualnych
opakowan np. z pianek poliuretanowych. Sq one znakomitym zabezpieczeniem,
jednak zawsze wymagajg przemyslenia, obliczenia i wprowadzenia odpowied-
nich zabezpieczen buforujgcych zmiany klimatu podczas transportu. Warunki
klimatyczne podczas catego transportu powinny pozosta¢ niezmienne, co nie
zawsze daje sie wyegzekwowac. Czasem jest to postawienie samochodu na na-
stonecznionym parkingu na pét godziny przerwy w podroézy, czasem przechto-
dzenie obiektow, jesli dowiezione w nocy nie zostaly natychmiast przeniesione do
muzeum, a czekaty do rana w samochodzie. Czasem przewoznik lotniczy wbrew
umowie wiezie cenne obrazy w zimnym luku bagazowym. Zniszczeniom wyni-
kajgcym z takich sytuacji mozna tatwo zapobiec — lepiej organizujqc transport,
doktadniej planujgc termoizolacyjno$¢ opakowan, instruujqc ludzi.

Czy dopuszczalne jest transportowanie w jednej skrzyni kilku obiektéw?

Nie jest wskazane, chyba, ze skrzynia ma sztywno, wkretami mocowane stabili-
zujqce przektadki, ktére pozwalajg dopasowywac jej przestrzen do bezpiecznego
i pewnego transportu 2-3 dziet.

73



74

Czy zawsze po przywiezieniu obiektéw w miejsce docelowe trzeba je poddaé
kwarantannie klimatycznej?

Pozostawienie obiektéw w skrzyni na 24 godziny jest wskazane i konieczne wtedy,
gdy warunki klimatyczne podczas transportu byty w miare state, nieznacznie od-
biegajgce od codziennych. Jesli natomiast, z jakichkolwiek przyczyn, mogto np.
dojs$¢ do kondensacji wody wewnqtrz opakowania, obiekt powinien zosta¢ na-
tychmiast rozpakowany w pomieszczeniu o warunkach podobnych do warun-
koéw transportu i poddany doktadnej ocenie konserwatorskiej. W przypadku za-
wilgocenia wodg kondensacyjng i pozostawienia obiektu w opakowaniu, mogq
powstac zniszczenia bezposrednie lub porosniecie przez grzyby plesniowe.

O czym jeszcze nalezy pamietaé, organizujqc transport?

Ze kazda zmiana warunkéw i kazdy, nawet najbardziej luksusowy transport szko-
dzi — powoduje mikrourazy, nowe pekniecia, dlatego nalezy ograniczaé¢ mobil-
no$¢ dziet sztuki. Muzeum, realizujgc swoje zobowigzanie do udostepniania, nie
moze réwnoczesnie rezygnowac z wypetniania zobowiqzania do odpowiedzial-
nej opieki i zachowania zbioréw w dobrym stanie.

Dziekuje za rozmowe.

Bogumita J. Rouba kierownik Zaktadu Konserwacji Malarstwa i Rzezby Polichromowanej UMK w To-

runiu, cztonek Komitetu Nauk o Sztuce PAN.

Robert Rumas, Dedykacja IV, 1994,
To nie jest wystawa”. Fot. J. Gtadykowski









Anna Czajka e Jak przechowywaé, transportowaé i eksponowaé dzieta sztuki na podtozach papierowych.

Konserwacja profilaktyczna w praktyce

Stosowanie specjalnych technik i materiatéw do zabezpieczania zabytkowych
dziet sztuki i obiektéw muzealnych nie wzbudza dzi$ watpliwosci i wydaje sie cat-
kowicie naturalne. Nie zawsze pamieta sie jednak o koniecznosci szczegolnej
ochrony obiektow z XX wieku i wspdtczesnych.

Niestety, w przeciwienstwie do artystow dawnych, ktorzy — wtasciwie az do konca
XIX wieku — stosowali uznane i tradycyjne technologie, artysci wspotczesni nie
respektujq czesto zadnych zasad, a eksperymentujqc z materiatem i technikami,
nie troszczq sie trwatos$¢ dzieta. Dzieta wielokrotnie powstajq na przypadkowych
lub tez przeciwnie, specjalnie dobranych podtozach, ktérych wspolng cechg jest
jednak niezwykta delikatno$¢ lub tatwos¢ ulegania degradacji chemicznej. Co
wiecej, w sztuce wspotczesnej powolna destrukcja, zmiany zachodzqce w dziele
na skutek wptywu srodowiska stanowiq czestokro¢ cze$é koncepciji artystycznej.
Wsréd technik stosowanych przez artystow w wieku XIX i XX fotografia zajmuije
miejsce szczegdlne. Od poczgtku swego istnienia stanowita bowiem przedmiot
ciggtych badan, eksperymentéw i préb. Co wiecej, prace fotograficzne wykony-
wane z uzyciem masowo produkowanych materiatéw fotograficznych od drugiej
potowy XX wieku do chwili obecnej, poddawane sq czesto obrébce chemicznej,
ktérej parametry (majqgce wplyw na trwatos¢ obiektu) sq zmienne i zaleze¢ mogq
od wielu trudnych do przewidzenia czynnikéw, jak jako$¢ zastosowanej wody,
sprawno$¢, sumienno$¢ i umiejetnosci laboranta lub samego autora.

Co zatem zrobi¢, aby dzieta te chroni¢, a zarazem udostepnia¢, nie narazajgc
ich na uszkodzenia i szybkie zniszczenie? W tekscie tym chcemy zajq¢ sie przede
wszystkim ochrong obiektéw — na papierach (lub wykonanymi z papieru) oraz
stworzonymi z uzyciem technik fotograficznych — przed uszkodzeniami chemicz-

nymi i mechanicznymi.

Obiekt w galerii i w muzeum

W galeriach i muzeach posiadajqcych wtasne kolekcje najwazniejszym proble-
mem jest ochrona obiektow przechowywanych dtugoterminowo. Nieodpowied-
nie warunki przechowywania, opakowania i meble do sktadowania wykonane
z niewtasciwych materiatéw, a takze zaniedbania w utrzymywaniu magazynow
i systeméw wentylacyjnych w czystosci, ignorancja i brak uwrazliwienia personelu
na potencjalne zagrozenia mogq by¢ przyczynq nieodwracalnych zmian i uszko-
dzen, a w przysztosci skutkowaé zniszczeniem wielu obiektow.

Nie nalezy jednak zapomina¢, ze dzietom wypozyczanym na wystawy czasowe
nalezy sie réwnie troskliwa opieka i uwaga, co obiektom z kolekcji wtasnej. Prosta
analiza ryzyka wskazuje, ze to one narazone sq o wiele bardziej na uszkodzenia
mechaniczne i utrate wartosci. Wystarczy zastanowi¢ sie, co moze sie dzia¢ sie
z obiektem w krétkim czasie, kiedy jest on wypozyczany do lub z innej instytucji:
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Rysunek na zakwaszonym papierze, niewtasciwie  Rysunek pastelem uszkodzony przez

przyklejony do kartonowej podktadki mikroorganizmy, a takze mechanicznie wskutek
i pofalowany na skutek przechowywania przechowywania w zbyt wilgotnym pomieszczeniu
w niestabilnych warunkach klimatycznych bez odpowiedniego opakowania oraz z powodu
Fot. A. Czajka nieuwaznego przenoszenia obiektu

Fot. A. Czajka

Uszkodzania mechaniczne

Fot. A. Czajka

Uszkodzania mechaniczne

78 Fot. J. Krél



wyjecie zmagazynu lub demontaz z ekspozyciji, transport (wibracje, zmiany klima-
tu, przenoszenie), wprowadzenie do magazynu o innych warunkach, wielokrotne
przenoszenie: do biur kuratoréw, do pracowni fotografii lub do skanowania, opra-
wa tymczasowa, ekspozycja na wystawie — narazenie na inne warunki klima-
tyczne, potencjalne zagrozenia ze strony zwiedzajgcych (nieuwage, wandalizm,
ignorancje), dziatanie $wiatta — demontaz wystawy, ponowne przechowywanie
w magazynie, transport i kolejny magazyn o innych warunkach.

Kiedy z dzietem sztuki dzieje sie tak wiele i tak wiele réznych oséb ma je w swoich
rekach — prawdopodobienstwo powstania uszkodzer gwattownie wzrasta.
Warto zatem nie tylko troszczy¢ sie o to, jak dzieta zabezpieczone sq w magazy-
nach, lecz réwniez zapewnic¢ im dobrq ochrone podczas ekspozycji, przygotowa-
nia wystawy i publikacji.

Papier, emulsje fotograficzne i inne media, ktére ulegajg degradacji chemicznej,
sq bardziej podatne na uszkodzenia mechaniczne. Przyktadem moze by¢ zakwa-
szony papier (powszechnie produkowany i uzywany w XX wieku), ktory na skutek
skracania i rozktadu wtdkien celulozowych zotknie i traci elastycznosé. Skruszaty,
tamie sie przy kazdym zgieciu i wreszcie rozpada.

Czynniki przyspieszajqce chemiczngq i fizycznq degradacje obiektéw na podto-
zach papierowych i fotografii:

® zbyt duza wilgotno$¢ powietrza

® przesuszenie

® podwyzszona temperatura

® zmienne warunki klimatyczne

® zanieczyszczone powietrze

® nieodpowiednie o$wietlenie

® nieodpowiednie uzytkowanie

® nieodpowiednia oprawa lub opakowanie
® brak odpowiedniego nadzoru i ochrony

Opakowania ochronne

Ochrona obiektow papierowych, a zwtaszcza fotografii, podczas przechowywa-
nia w magazynach, odbywa sie poprzez dobranie odpowiedniego opakowania
i wyposazenie magazynu w meble, ktére nie spowodujq uszkodzen chemicznych
ani mechanicznych. Trzecim elementem systemu ochrony jest zapewnienie wta-
$ciwych warunkéw otoczenia, przez co rozumiemy zarowno dobre warunki klima-
tyczne, jak i wyeliminowanie aktywnych chemicznie zanieczyszczen powietrza.
Aby dokona¢ wyboru odpowiedniego opakowania konieczne jest przede
wszystkim dokonanie rozeznania, na jakich podtozach i w jakich technikach
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Przygotowanie testu PAT. Prébki materiatow

wktadane sq do specjalnej klamry, a nastepnie
poddawane przyspieszonemu postarzeniu

w cieplarce. Fot. A. Czajka

Album wykonany z bezpiecznych materiatéow
nie tylko dobrze chroni, lecz réwniez pomaga
oglgda¢ kolekcje fotografii w bezpieczny sposéb
Fot. I. Kotala
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Odbitki albuminowe przechowywane

w nieodpowiednim opakowaniu narazone sq
na uszkodzenia mechaniczne i chemiczne

Fot. |. Kotala



artystycznych i fotograficznych wykonano dany obiekt w kolekgji. Fakt, ze
mamy do czynienia ze sztukqg i fotografiq wspoétczesng nie utatwia nam
zadania. Wiele z technik fotograficznych stosowanych w drugiej potowie
XX wieku okazato sie by¢ szczegdlnie nietrwatymi. Wspotczesni artysci cze-
sto siegajq po techniki tradycyjne, eksperymentuijq, tqczgc dawne i nowe
media, nie zdajqc sobie sprawy z zachodzqcych pomiedzy nimi proceséw
fizycznych i chemicznych.

Drugim krokiem w doborze opakowania jest okreslenie, jaki materiat (tworzy-
wo sztuczne czy papier) bedzie najbardziej odpowiedni do opakowania obiektow
w kolekcji. Zaréwno opakowania papierowe, jak i te z tworzyw sztucznych, po-
winny by¢ bezpieczne dla przechowywanych w nich obiektow i nie powodowaé
zadnych zmian. Te z najlepszych materiatéw stanowiq nie tyko ochrone mecha-
niczng, lecz réwniez chroniq obiekt przed czynnikami przyspieszajgcymi starzenie
i degradacje. Opakowania mogg na przyktad pochtania¢ kwasne zanieczyszcze-
nia powietrza lub by¢ ochronq przed gwattownymi wahaniami klimatu, zwtasz-
cza wilgotno$ci powietrza. Z drugiej strony niewtasciwie dobrany materiat moze
przyspieszy¢ starzenie obiektu i powodowaé negatywne zmiany.

Tworzywa sztuczne mogq zawiera¢ plastyfikatory, ktére bedqc nietrwatymi i ak-
tywnymi chemicznie substancjami fatwo wchodzq w reakcje z emulsjq fotogra-
ficzng lub ulegajqc rozktadowi, stajq sie zrédtem substancji chemicznych majg-
cych niszczgcy wptyw na materialy uzyte do wykonania dzieta.

Papiery rekomenduje sie do zabezpieczania dziet sztuki pod warunkiem, ze sq
odpowiedniej jakosci i nie zawierajq substancji przy$pieszajqcych starzenie ma-
teriatéw. Warto przy tym pamietac, ze papier jest materiatem o bardzo ztozonym
sktadzie. Oprécz wiokien celulozowych zawiera wiele substancji, takich jak kleje,
wypetniacze, barwniki lub wybielacze optyczne, substancje buforujgce, pochta-
niacze. Kazda z nich moze mie¢ negatywny wplyw na stan przechowywanego
w opakowaniu papierowym obiektu. Jak wiec dokona¢ dobrego wyboru, majqc
do dyspozyciji tak wiele produktéw rekomendowanych na rynku?

Test PAT

Test PAT (Photographic Activity Test)! pozwala sprawdzi¢, czy badany materiat
powoduije zmiany w warstwie srebra. Co pomaga stwierdzi¢, czy papier, tworzywo
sztuczne lub klej uzyty do wykonania kopert i pudet nie stanowi zagrozenia dla
fotografii srebrowej i moze by¢ rekomendowany jako bezpieczne opakowanie.
Metoda wykonywania testu zostata wprowadzona w USA jako standard (ANSI Stan-
dard pHI.53) w 1978 roku, a nastepnie w Europie jako ISO Standard 6051:1979.
Do udoskonalenia metody PAT w kolejnych latach przyczynity sie badania prowa-
dzone w Image Permanence Institute? w Rochester (USA).

81



Przeprowadzenie testu polega na poddawaniu badanych materiatéw przyspie-
szonemu starzeniu w temperaturze 70°C i wilgotnosci 86% RH w zetknieciu
z probkq testowq. W specjalnych stalowych klamrach umieszcza sie testowany
materiat spiety z dwoma wskaznikami:

® wskaznik wystepowania zaplamien to kawatek barytowego papieru fotogra-
ficznego, ktory bez naswietlania poddano utrwaleniu i wyptukano. Reakcja
tego wskaznika objawia sie réznym poziomem zazétcenia lub pojawieniem sie
z6ttawych przebarwien.

® wskaznik wzajemnego oddziatywania z obrazem to srebro koloidalne w zela-
tynie, ktorq rozprowadzono réwnomiernie na pasku kliszy poliestrowej. Ponie-
waz czgsteczki srebra sq niezwykle drobne, czyni je to wyjgtkowo podatnymi
na reakcje utleniania i redukgji, ktére szybko powodujg zmiany w optycznej
gestosci.

Dodatkowo przygotowuije sie prébke kontrolng, w ktérej umieszcza sie materiat
testowany wraz z czystym chemicznie papierem filtracyjnym®. Oba wskazniki
i prébka kontrolna badane sq przed i po starzeniu przy pomocy densytome-
tru w $wietle odbitym (papier fotograficzny) i w $wietle przechodzgcym (klisza
fotograficzna). Zmiany w wyglagdzie wskaznikéw pojawiajgce sie w procesie
starzenia materiatu nie powinny by¢ wieksze niz zmiany wskaznikéw powstate
w kontakcie z bibutq Whatmana*.

To, czy materiat, z ktérego wykonano opakowania ochronne przeszedt z pozy-
tywnym wynikiem test PAT jest najlepszym kryterium przy doborze opakowan
dla materiatéw fotograficznych.

Niestety test PAT wykonujq nieliczne laboratoria na $wiecie®, a jego koszt jest
bardzo wysokié, totez wielu dystrybutoréw opakowan decyduije sie na przeprowa-
dzenie tego testu jedynie wtedy, gdy ma w perspektywie znaczne zamédwienia.

Opakowania papierowe

W Polsce dostepne sq juz obecnie papiery i inne materiaty posiadajgce atest
PAT. Jezeli jednak zakup takiego materiatu z réznych wzgledéw nie jest moz-
liwy, mozna zastosowaé jako tymczasowe opakowanie fotografii czarno-biatej
papiery, wyprodukowane w 100% z wtokien bawetny lub z alfa-celulozy (ponad
87%), ktore nie byty bielone z uzyciem zwigzkéw chloru. Papiery te nie powinny
zawiera¢ zwiqzkéw siarki, ani ligniny. Powinny mie¢ neutralny lub alkaliczny
odczyn pH (7,2-9,5) z rezerwq alkaliczng nieprzekraczajqcq 2%. Takie papiery
i kartony nalezy stosowa¢ do zabezpieczania wszystkich obiektow wykonanych
na podtozach papierowych.

Do przechowywania fotografii barwnej stosuje sie papiery o pH neutralnym
(7,2-8,0) bez rezerwy alkalicznej’. Fotografie barwne mozna tez zabezpiecza¢
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w opakowaniach z chemicznie neutralnego papieru filtracyjnego Whatmana.
W przypadku zastosowania papieréw i kartonéw barwionych warto tez zwrécié
uwage, czy przy zanurzeniu w wodzie destylowanej przez 48 godzin nie docho-
dzi do migracji barwnika lub pigmentu.

Kleje

Nalezy pamietac tez o tym, ze klej stosowany w kopertach do przechowywania
powinien mie¢ rowniez atest PAT. Sktad klejéw syntetycznych, ktore najczesciej sq
wykorzystywane przemystowo do produkcji opakowan nieustannie sie zmienia,
a ponadto jest zwykle utrzymywany w tajemnicy przez producentéw. Utrudnia to
przeprowadzenie testu PAT. Wobec tego przyjeto sie do obiektow wykonanych
w technikach niestabilnych chemicznie, a takze do fotografii, stosowanie opa-
kowan i kopert sktadanych bez uzycia klejéw. Jezeli konieczne jest zastosowanie
kleju (np. do wykonania opakowan do obiektéw o duzych rozmiarach), reko-
menduje sie przede wszystkim krochmal ryzowy lub pszenny, zelatyne, Tyloze
(metyloceluloza), Klucel G lub akrylowe dyspersje wodne (np. paraloid B72).

Tak zwane papiery glassine

Papiery te stosowane byty do przechowywania negatywéw lub jako przektadki
w albumach. Produkowano je z zastosowaniem kwasow i przeklejano zywica-
mi. Tak jak wszystkie papiery kwasne, z czasem z6tkng, marszczq sie i stajq
sie bardzo kruche. Uszkodzenia obrazu czesto powoduje tez klej stosowany do
produkgji wykonanych z takich papieréw kopert. Obecnie na rynku dostepne
sq podobne papiery, réwnie cienkie i lekko przejrzyste, ale produkowane zgod-
nie ze wspdétczesnymi standardami. Trzeba jednak pamieta¢, ze w przypad-
ku zamoczenia, zalania, a nastepnie wysuszenia fotografii przechowywanej
w opakowaniach z takich papieréw, dochodzi do trwatego sklejenia papieru
z emulsjq fotograficzng®.

Opakowania papierowe — zalety i wady

Zalety ® Ochrona przed $wiattem @ Nie zatrzymujq gazéw @ Chroniq przed
wilgocig ® Pochtaniajq cze$ciowo gazy zanieczyszczajqce atmosfere ® Tanie
® t atwo na nich pisaé

Wady @ Trzeba wyjmowac z nich obiekty do oglgdania ® Mniej trwate niz pla-
stikowe ® Dopuszczajq do obiektu gazy zanieczyszczajgce powietrze

Tworzywa sztuczne
Drugq grupg materiatéw rekomendowanych do zabezpieczania fotografii i dziet
sztuki na papierze sq polimerowe tworzywa sztuczne. Dobranie bezpiecznego
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polimeru moze by¢ réwnie skomplikowane jak wybor papieru. Wiele z tworzyw
sztucznych, réwniez tych stosowanych do wyrobu kopert i albumoéw fotogra-
ficznych dostepnych na rynku konsumenckim, jest catkowicie nieodpowiednich
do zabezpieczania fotografii. Mogq one zawiera¢ plastyfikatory, zwigzki chloru
i azotu oraz tatwo uwalniajqgce sie kwasy. Przyktadem moze by¢ polichlorek
winylu (PVC), z ktérego czesto produkowane sq tanie systemy do przechowy-
wania negatywéw. Podobnie niebezpieczny okazat sie octan celulozy, z ktérego
wytwarzane byly folie stosowane przez wiele lat do zabezpieczania kolekgcji ar-
chiwalnych i materiatow fotograficznych.

Produkty syntetyczne uzywane do ochrony fotografii powinny rowniez posiadac
atest PAT. Trudno$¢ polega jednak na tym, ze sktad pétproduktéow chemicz-
nych zmienia sie bardzo czesto, o czym nie zawsze informowani sq wytworcy
albumow i kopert do fotografii. Nie sposob wiec w petni polega¢ na wynikach
testu. W zwiqzku z tym zawsze warto przede wszystkim zidentyfikowac tworzy-
wo, z jakiego wykonano opakowanie. Jezeli producent nie podat takich infor-
macji na opakowaniu lub na samym produkcie, mozna sprobowaé pozyskac
je, piszgc do producenta lub poprosi¢ o pomoc chemikow. Istniejq proste testy,
ktore pozwalajqg zidentyfikowac tworzywo na podstawie wyglgdu ptomienia
podczas spalania danego materiatu.

Zastosowane polimery powinny by¢ pozbawione plastyfikatoréw i stabilne che-
micznie. Do rekomendowanych nalezq przede wszystkim: poliester (PET — po-
litereftalan etylenu), polipropylen (PP) i polietylen (PE) w czystej postaci. Folie
wykonane z tych materiatéw nie powinny byc tez pokryte warstwqg antystatycz-
nqg. Z powyzszych trzech materiatéw, poliester jest wymieniany jako najbardziej
stabilny chemicznie. Niestety, jest on réwniez najdrozszy.

Opakowania plastikowe — zalety i wady

Zalety ® Przezroczyste — dobre do czesto wystawianych obiektéw @ Chroniq
przed wodq ® Odporne na uszkodzenia mechaniczne ® Chroniq przed zanie-
czyszczeniami powietrza

Wady @ Moggq zatrzymywaé wilgo¢ wewnqtrz opakowania @ Elektrostatyczne
Zatrzymujq we wnetrzu koperty gazy — produkty reakcji chemicznych zacho-
dzgcych w materiatach fotograficznych ® W ztych warunkach zelatyna moze
sie do nich przylepia¢ ® Drozsze ® Wiotkie ® Trudno zapisaé na nich informa-
cje identyfikacyjne

Zapiski na kopertach

Zastosowanie nieodpowiedniego tuszu do opisu negatywu lub odbitki fotogra-
ficznej moze prowadzi¢ do nieodwracalnych zmian obrazu. A przeciez na opako-
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waniach musimy umieszcza¢ informacje o ich zawartosci. Nalezy pamieta¢, ze
wszelkie informacje na kopertach papierowych mozna zapisywac jedynie otéw-
kiem o $redniej twardosci lub pigmentowym, wodoodpornym tuszem, ktory row-
niez przeszedt probe PAT. Na kopertach z tworzyw sztucznych mozna pisa¢ spe-
cjalnymi markerami z tuszem pigmentowym odpornym na wode’. Zdecydowanie
lepiej nie zapisywa¢ informacji bezposrednio na obiektach fotograficznych. Jesli
jest to jednak bezwzglednie konieczne, na fotografiach wspdtczesnych lub na od-
wrocie negatywéw (w wyjgtkowych przypadkach) mozna pisa¢ jedynie markerem
z wodoodpornym, pigmentowym tuszem z atestem PAT.

Wybér pomiedzy opakowaniem papierowym a plastikowym

O ile to mozliwe, najlepiej jest przechowywa¢ oddzielnie negatywy i odbitki foto-
graficzne. Idealng mozna nazwac sytuacje, kiedy mozna zapewnic¢ odpowiednie
warunki roznym typom obiektéw, np. odizolowa¢ klisze acetylocelulozowe od in-
nych obiektéw i opakowad je w papierowe koperty, ktore nie bedq zatrzymywac
kwasnych gazdw; zapewni¢ fotografiom barwnym mozliwie jak najnizszq tempe-
rature przechowywania.

Do typu, formatu, sposobu wykorzystania obiektéw oraz stopnia opracowania
kolekgji trzeba tez dostosowa¢ rodzaj opakowania. Ponizszy diagram pokazuije,
jak moze wyglgda¢ proces podejmowania decyzji.

WYBOR OPAKOWAN OCHRONNYCH

Podtoze nitratowe,
acetylocelulozowe,
Kolodion ?

NIE TAK

Stabilna temperatura i wilgotnosé ?

TAK NIE

amoJaided eluemoxedg

@te uzytkowanie, udostepnianie™~.___ |
brak numeru katalogowego
NIE

TAK

Opakowania

poliestrowe

Wq. Bertrand Lavedrine
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Fotografia zaatakowana przez plesi na skutek
powieszenia na wilgotnej scianie

Fot. A. Czajka

Uszkodzenie emulsji przez rybiki

Fot. A.Czajka

Przyktad niewtasciwie przechowywanych

negatywéw szklanych: koperty z papieru glassine,

Deformacja negatywu na podtozu nitrocelulozy
Fot. A. Czajka

sposob utozenia negatywow w szufladzie, jak

i to, ze obiekty przechowywane sq w drewnianej,
pomalowanej farbq olejng komodzie — wszystko
to stanowi zagrozenie dla fotografii

Fot. A. Czajka
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Idealne rozwigzania nie zawsze sq mozliwe, ale warto przed dokonaniem wyboru
zastanowic¢ sie, jaki typ opakowania jest nie tylko najodpowiedniejszy dla obiek-
téw, ale tez najbardziej praktyczny w sytuacji konkretnej kolekgcji usytuowanej
w takich, a nie innych warunkach, w takim, a nie innym budynku.

Oprocz wyboru materiatu konieczny tez bedzie wybér formy opakowania: pudet,
kopert, albumow, pojemnikéw itp. Wazne jest, aby opakowania byty praktyczne
i pozwalaty chroni¢ réwnie dobrze pojedyncze obiekty, jak i kolekcje. Np. album
z zamontowanymi na state kartami sprawia, ze przy udostepnianiu jednej foto-
grafii musimy transportowac wszystkie pozostate lub za kazdym razem wyjmowac
wybrane fotografie, co zwieksza ryzyko powstania uszkodzern mechanicznych.

Gdzie przechowywaé fotografie?

Miejsce przechowywania, zaréwno statej kolekcji, jak i obiektéw wypozyczonych
do ekspozycji, musi spetnia¢ podstawowe warunki bezpieczenstwa. Wspotczesne
dzieta sztuki oraz fotografie nalezq do najbardziej wrazliwych obiektow ze wzgle-
du na niestabilnos¢ zastosowanych w nich materiatéw.

Klimat

Trzeba dotozy¢ wszelkich staran, aby temperatura i wilgotno$¢ w miejscu przecho-
wywania kolekgji podlegaly jak najmniejszym zmianom. Dlatego tez warto usytu-
owa¢ magazyn w pomieszczeniach umieszczonych centralnie w budynku. O ile to
mozliwe, pomieszczenie takie nie powinno znajdowa¢ sie przy $cianach zewnetrz-
nych budynku. Okna w nim nalezy zlikwidowa¢, zastonic¢ lub wyizolowaé. Warto tez
pomysle¢ o zastosowaniu ,$luzy” przy wejsciu, ktéra ograniczy wymiane powietrza
przy otwieraniu drzwi. Pomieszczenie powinno by¢ tez dobrze wentylowane. W przy-
padku wentylacji mechanicznej konieczne jest zastosowanie i state utrzymywanie
w czystosci filtrow powietrza. Wentylacja magazynéw w budynkach znajdujqceych sie
w rejonach o wysokim poziomie zanieczyszczen powietrza powinna dodatkowo by¢
wyposazona w filtry chemiczne. Innym rozwigzaniem jest zastosowanie oczyszcza-
czy powietrza. Jesli zapada decyzja o zastosowaniu klimatyzacji, nalezy pamietac,
7e jest to rozwigzanie bardzo kosztowne. Zle funkcjonuijqcy system, nie serwisowany
czy czyszczony regularnie, w ktérym nie zainstalowano odpowiedniej filtracji powie-
trza i ktory dziata z przerwami, moze przynies¢ wiecej szkdd niz korzysci przecho-
wywanym obiektom. Oprécz gwattownych wahan temperatury i wilgotnosci, ktére
powoduijq fizyczne uszkodzenia materiatéw, zle funkcjonujgca klimatyzacja moze
wywota¢ gwattowny rozwéj mikroorganizméw na obiektach i opakowaniach.
Dopuszczalne warunki klimatyczne dla fotografii i obiektow na papierach poda-
je norma ISO PN 11799'°. Zaréwno zbyt suche, jak i zbyt wilgotne powietrze
moze szybko powodowac¢ nieodwracalne zniszczenia. Inaczej jest z temperaturg:
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chemiczna degradacja materiatow, podobnie jak wszystkie procesy chemiczne
zachodzi szybciej w podwyzszonej temperaturze. Obnizanie temperatury spowal-
nia te procesy i dlatego zaleca sie przechowywanie najmniej stabilnych materia-
tow (np. fotogrdfii i diapozytywdw barwnych) w jak najnizszych temperaturach.

W przypadku przechowywania materiatéw fotograficznych w niskich temperatu-
rach konieczne jest opracowanie szczegdlnych procedur przy wynoszeniu i wno-
szeniu obiektow do magazynu. Obiekty powinny by¢ specjalnie opakowywane
i przechodzi¢ kwarantanne klimatyczng, ktéra pozwoli na unikniecie zniszczen
spowodowanych przez skraplanie sie wilgoci oraz gwattowne kurczenie i rozsze-

rzanie materiatéw pod wptywem zmian klimatu.

Zanieczyszczenia powietrza

Materiaty fotograficzne i niektore dzieta sztuki to obiekty niestabilne chemicznie,
ktére tatwo reaguijq z substancjami zanieczyszczajgcymi atmosfere. Zrédtem tych
zanieczyszczeh mogq by¢ zaréwno materiaty zastosowane do zabezpieczania
obiektéw: pudta, skrzynie, oprawy, czy uzyte do wystroju wnetrz farby, wyktadziny,
meble, jak réwniez ruch uliczny w poblizu budynku oraz znajdujqce sie niedaleko
zaktady przemystowe.

Wyposazenie wnetrz magazynéw i sal wystawowych

Drewno, a zwlaszcza wspotczesnie wyprodukowane oprawy i meble z ptyt drew-
nopochodnych, mogqg by¢ zrodtem formaldehydu, kwaséw organicznych, nad-
tlenku wodoru. Dotyczy to zwtaszcza produktéw z drewna sosnowego i lakierdw
rozpuszczalnikowych.

Jezeli zachodzi konieczno$¢ zastosowania lakieréw do posadzek lub umeblowa-
nia, dopuszcza sie uzycie lakieréw akrylowych lub poliestrowych. Wnetrza takie
muszq by¢ jednak wietrzone przez kilka miesiecy, zanim wprowadzi sie do nich
kolekcje fotografii''. Jezeli konieczne jest zastosowanie mebli drewnianych, na-
lezy ich wnetrze odizolowa¢ przy pomocy specjalnych folii termoutwardzalnych,
tkanin zawierajqcych wegiel aktywny, lub materiatéw takich jak papier Micro-
-Chamber pochtaniajqcy zanieczyszczenia atmosferyczne.

Meble metalowe (aluminium anodyzowane, stal kwasoodporna oraz stal lakiero-
wana) sq najczesciej polecane do wyposazenia magazynéw. Sq trwate i najbez-
pieczniejsze w razie wybuchu pozaru, ale pod warunkiem ich dobrego zabezpie-
czenia antykorozyjnego za pomocq lakierow proszkowo-piecowych.

Produkty chemiczne we wnetrzach
Najogolniej, we wnetrzach, w ktorych przechowywane lub eksponowane sq foto-
grafie i inne materiaty na podtozach papierowych zaleca sie stosowanie materia-



tow takich jak: produkty celulozowe — tektury i papiery o tzw. jakosci archiwalnej;
tworzywa sztuczne — poliester, polietylen, polipropylen, pleksiglas, poliweglany;
pianki — pianka polietylenowa lub polipropylenowa; meble — metal lakierowa-
ny proszkowo, aluminium anodowane, stal kwasoodporna; posadzki — ptytki
ceramiczne, terakota, dwusktadnikowa zywica epoksydowa; farby — akrylowe,
winylowe, emulsje akrylowe; werniksy i lakiery — akrylowe.

Zdecydowanie odradza sie stosowanie: papieru i tektury o nieznanym sktadzie
i parametrach, folii z acetylocelulozy, octanu winylu, polichlorku winylu, gumy
wulkanizowanej, tworzyw sztucznych o nieznanym sktadzie, drewna, ptyt pazdzie-
rzowych i spilsnionych, $wiezo wyprodukowanych ptyt MDF, dywanow i wyktadzin,
parkietéw drewnianych, wyktadzin plastikowych, farb na bazie rozpuszczalnikow
lub zywic, wernikséw poliuretanowych i na bazie nitrocelulozy.

Nalezy tez pamietac, ze niektdre srodki czystosci stosowane do mycia posadzek,
szyb, gablot i mebli mogq by¢ zrédtem agresywnych substancji chemicznych.
Nie wolno przede wszystkim stosowac srodkéw zawierajqeych chlor, nadtlenek
wodoru i kwasy.

Zachowania codzienne personelu i uzytkownikéw

Dopdki dzieta sztuki i fotografie lezq dobrze zabezpieczone w magazynie, praw-
dopodobienstwo ich zniszczenia lub uszkodzenia jest niewielkie. Jednak nie
mozna przeciez catkowicie zrezygnowaé z ich udostepniania. | choé¢ w wielu
przypadkach, w celach badawczych i ekspozycyjnych, udostepnia sie ich kopie
i dokumentacje — nic nie zastgpi mozliwosci obcowania z dzietem w oryginale.
Juz samo wykonanie dokumentacji fotograficznej lub skanéw wymaga wyprowa-
dzenia obiektu z magazynu i oddania go w rece fotografa. Przygotowanie do wy-
stawy, a zwlaszcza wypozyczenie w celu ekspozyciji, to juz cata operacja, w czasie
ktérej obiekt przechodszi przez rece pracownikéw odpowiedzialnych za przygoto-
wanie ekspozycji, konserwacje, oprawe, transport i montaz wystawy. Wszyscy oni
powinni by¢ odpowiednio przeszkoleni oraz mie¢ tak przygotowane stanowiska
pracy, aby wykluczy¢ mozliwo$¢ uszkodzenia obiektu.

Oto kilka z najbardziej podstawowych zasad:

® w pracy z obiektem, a zwlaszcza z materiatami fotograficznymi, obowiqzuje
uzywanie rekawiczek

® obiekty powinny zawsze by¢ przenoszone w ochronnych opakowaniach w spo-
sob bezpieczny tzn. wykluczajqgcy np. upuszczenie ich na podtoge

® podczas pracy z obiektem nalezy zwrdci¢ uwage na to, aby na stole nie byto zad-
nych przedmiotéw mogqcych spowodowa¢ jego uszkodzenie lub odksztatcenie

® wykluczone jest spozywanie positkdw lub napojéw w bezposrednim sgsiedztwie
obiektow.
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Montaz obiektu na podtozu papierowym

w passe-partout z zastosowaniem malarskiej
tasmy maskujqcej lub scotcha doprowadzit do
powstania trudnych to usuniecia zaplamien

i zmian w papierze. Fot. A. Czajka

Nieprofesjonalne préby sklejenia rozdar¢ przy

pomocy tasmy samoprzylepnej powoduijq

przebarwienia emulsji. Fot. A. Czajka
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® wszyscy pracownicy powinni by¢ przeszkoleni w dziedzinie podstawowych zasad
postepowania z obiektami.

Powyzsze zasady obowiqzujq tez fotograféw i osoby wykonuijqce skanujgce obiek-
ty. Warto zawsze upewnic¢ sie, czy zasady te sq stosowane. Szczegolnie wrazliwe,
delikatne lub uszkodzone obiekty powinny by¢ reprodukowane i dokumentowane
w obecnosci kuratora lub konserwatora.

Transport i przygotowanie ekspozyciji

Na stronie internetowej londynskiego Victoria and Albert Museum'? znalez¢
mozna zasady wypozyczania obiektow z tej instytucji w celach ekspozycyjnych
na terenie Wielkiej Brytanii i poza jej granicami. Lektura tych dokumentow jest
bardzo pouczajgca, gdyz pomiedzy wierszami mozna wyczyta¢ wszystkie zte do-
$wiadczenia kuratoréw muzeum zebrane podczas udostepniania na wystawy po-
wierzonych ich pieczy dziet sztuki.

Przede wszystkim wazne jest, ze muzeum to ma ustalone procedury, ktére stosuje
w przypadku wypozyczania obiektow. Okreslajq one wszystkie warunki, jakie po-
winna spetni¢ instytucja korzystajgca z wypozyczen, aby otrzyma¢ zgode na ekspo-
nowanie wypozyczonych obiektéw. Umowa podpisywana przez obie strony jasno
podaje, jakie koszty pokrywa korzystajgca instytucja, i do czego sie zobowigzuje.
A zobowigzan tych jest niemato. Wigzq sie one z aspektami formalnymi, tech-
nicznymi wystawy, wiqcznie z warunkami transportu i ekspozycji, ktore sq z gory
okreslone. Muzeum zwraca nawet uwage na to, czy w czasie wernisazu podawane
bedzie czerwone wino, i w jakiej odlegtosci od eksponowanych obiektow odby-
wac sie bedzie catering. Jednym z najwazniejszych elementéw umowy sq kwestie
ubezpieczenia i formularze czterech przeglqdéw konserwatorskich, ktére w razie
powstania uszkodzerh pomagajq ustali¢, czy powstaly one podczas transportu czy
podczas eksponowania wypozyczonych prac. Przyktad V&A Museum pokazuje, ze
warto kwestie wypozyczen dziet sztuki traktowaé bardzo powaznie, i jest to uwaga
dotyczqca zaréwno wtasciciela obiektdw, jak i wypozyczajgcego. Wiasciciel obiek-
téw ma prawo i powinien okresli¢ warunki, w jakich bedq one transportowane
i eksponowane, a takze przechowywane przed i po ekspozycji. Jezeli instytucja
korzystajgca zamierza zastosowaé wiasne montaze i oprawy ekspozycyjne — ro-
dzaj tych opraw i zastosowane materiaty powinny by¢ uzgodnione z wtascicielem.
Nigdy nie nalezy pozostawia¢ obiektéow w oprawach ekspozycyjnych dtuzej niz to
konieczne, jezeli nie ma sie pewnosci, ze zastosowane w nich materiaty zgodne sq
z wymaganiami i standardami dotyczqcymi przechowywania dtugoterminowego.
Niektore zasady dotyczqce eksponowania obiektow papierowych i fotografii za-
wiera norma ISO PN 117993 Doktadniejsze wskazéwki znalez¢ mozna w Nor-
mie Francuskiej NF Z 40-010". Dobrym zrédtem sq tez Wytyczne dotyczgce
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Sttuczona ambrotypia — efekt nieostroznego
transportu

Fot. A. Czajka

Odpowiednie skrzynie transportowe to gwarancja

bezpiecznego transportu obiektéw na wystawy

Fot. A. Czajka

Odbitki barwne starzejq sie, tracqc réwnowage
barw. Poniewaz najtrwalszym barwnikiem

jest magenta, uszkodzone fotografie majq
najczesciej czerwonawordzowq tonacje

Fot. A. Czajka




wystawiania materiatéw archiwalnych przygotowane przez Miedzynarodowq
Rade Archiwalng'.

Transport

Podstawowq zasadq transportu obiektéw na wystawy jest to, ze musi on by¢ cat-
kowicie dla nich bezpieczny. Obiekt powinien by¢ chroniony przed uszkodzeniami
mechanicznymi, zmianami klimatu i wilgociq. Oczywiscie transport powinien prze-
biega¢ w obecnosci strazy chroniqcej obiekty przed kradziezq. Czesto, jesli tylko jest
to mozliwe i zasadne, obiekty eskortowane sq przez konserwatora lub kuratora.
Obiekty powinny by¢ specjalnie zapakowane do transportu w teki, pudta i skrzy-
nie transportowe. Optymalnym rozwigzaniem jest korzystanie z ustug profesjonal-
nych i wyspecjalizowanych firm przewozowych, ktére dysponuijq tzw. skrzyniami
klimatycznymi zapewniajgcymi utrzymanie podczas transportu tych samych wa-
runkoéw, w jakich obiekt jest przechowywany lub eksponowany.

Niektore instytucje posiadajqg wtasne skrzynie transportowe. Powinny one byc¢
szczelne, wytozone miekkq izolacjg ograniczajgcq drgania oraz przesuwanie sie
obiektow'é. Transport samochodowy jest mozliwy jedynie samochodami z klima-
tyzowangq strefq do przewozu tadunkéw oraz dobrg amortyzacjq drgan i wstrzg-
séw. Podczas transportu lotniczego obiekty przewozi¢ nalezy w kabinie pasazer-
skiej, jezeli tylko pozwalajq na to ich rozmiary, nawet jesli wymaga to wykupienia
dodatkowego miejsca. Duze skrzynie przewozi sie w zabezpieczonych lukach
w skrzyniach klimatycznych.

Swiatlo i powodowane przez nie uszkodzenia

Tekstylia, obiekty papierowe (zwtaszcza papiery dziewietnasto- i dwudziestowiecz-
ne) oraz fotografie sq szczegdlnie wrazliwe na $wiatto i powinny by¢ odpowiednio
przed nim chronione. Efektem dziatania $wiatta moze by¢ przyspieszone z6tk-
niecie papieru, ciemnienie lub zanik obrazu, utrata kontrastu, blakniecie barw
(zwtaszcza barwnikow roslinnych). Pod wptywem $wiatta moze tez nastgpi¢ spe-
kanie spoiw kolodionowych i lakierow.

Niektore dwudziestowieczne fotografie barwne nie powinny by¢ w ogole ekspo-
nowane w oryginale. Wystawione na $wiatto szybko ulegajq utracie barw (zazwy-
czaj magenta zanika wolniej niz pozostate, co powoduje przesuniecie barwne
i zmiane kolorystyki obrazu na rézowawo-fioletowy).

Dodatkowym problemem jest to, ze efekt dziatania $wiatta jest kumulatywny. Na
podstawie wieloletnich badan nad zjawiskiem zanikania barwnikéw pod wpty-
wem s$wiatta ustalono, ze obiekty mozna zalicza¢ do réznych kategorii, dzielgc je
pod wzgledem wrazliwosci na promieniowanie $wietlne. Wskazniki te okreslajq
zaréwno maksymalne dopuszczalne natezenie $wiatta, jak i dopuszczalng dawke
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$wiatta w ciqgu roku. Nalezy zatem bra¢ pod uwage nie tylko czas ekspozycji
obiektu na wystawie, ale tez naswietlenie, na jakie obiekt jest wystawiony przez
caly rok: podczas prac konserwatorskich, katalogowania i opisu w pokoju kurato-
ra oraz podczas fotografowania.

Najbardziej niebezpieczne dla obiektow jest promieniowanie ultrafioletowe, ktére
powinno by¢ catkowicie wyeliminowane. Oznacza to koniecznos¢ zastosowania
filtréw UV w oknach sal wystawowych i w innych pomieszczeniach, gdzie oglgda-
ne sq obiekty, a najlepiej catkowite wyeliminowanie okien i $wietlikdw.

Nalezy pamieta¢ tez o szkodliwo$ci promieniowania UV przy doborze sztucznych
zrodet $wiatta. Poziom tego promieniowania nie powinien przekraczaé 75 uW/
lumen. Jezeli zrédta $wiatta emitujq promieniowanie UV (np. niektore rodzaje
halogenéw) konieczne jest zastosowanie filtréw na lampach lub w gablotach
i oprawach prac. Stosunkowo dobre pod wzgledem emisji UV sq tradycyjne lam-
py zarowe. Niestety, swiatto przez nie produkowane jest zbyt zétte, a ponadto
wytwarzajq one zbyt wiele ciepta.

Najnowszym rozwigzaniem w dziedzinie o$wietlania wystawianych obiektéw jest
oswietlenie $wiattowodowe, ktére pozwala doprowadzi¢ do eksponowanego
obiektu $wiatto z oddalonego zrédta, ktérym moze by¢ zwykta lampa haloge-
nowa. Poniewaz $wiattowody nie przenoszq ultrafioletu oraz charakteryzujq sie
ograniczonym przewodnictwem ciepta, os$wietlenie tym systemem jest catkowicie
bezpieczne dla obiektow.

Bez wzgledu na to, jakie zrédto $wiatta zostanie zastosowane, wazne jest kontro-
lowanie jego natezenia na eksponowanym obiekcie oraz czasu ekspozyciji.

Do wtasciwego ustawienia o$wietlenia ekspozycji niezbedny jest luksometr oraz
miernik ultrafioletu. Kazda instytucja prowadzqca dziatalno$¢ wystawienniczq po-
winna miec je w swoim wyposazeniu.

Warto pamietad, ze istniejq tez fotografie tak wrazliwe na $wiatto, iz nie nalezy
ich eksponowac¢ w oryginale. Sq to autochromy i inne wczesne fotografie barw-
ne, fotografie eksperymentalne, np. nieutrwalone odbitki na papierze solnym'”.
Generalnie stosuje sie zasade, ze wszystkie obiekty papierowe, a zwtaszcza
rekopisy i prace malarskie oraz tekstylia i fotografie sq obiektami bardzo wrazli-
wymi na $wiatto i powinny by¢ eksponowane jedynie w o$wietleniu o natezeniu
50-75 luxéw (przy dopuszczalnej dawce rocznej).

Niektorzy specjalisci uwazajqg, ze po wyczerpaniu rocznego limitu naswietlenia,
obiekty szczegolnie wrazliwe i bardzo wrazliwe powinny by¢ trzymane w catko-
witej ciemnosci przez dwa-trzy lata.



Rekomendowane czasy ekspozyciji i natezenia swiatta'®

Kategoria Materialy i techniki Maksymalne Dopuszczalna
obiektéw wykonania obiektéw natezenie $wiatta  dawka roczna
Szczegdlnie wrazliwe  Fotografie dziewigtnastowieczne, 50 lux 12 000 lux/h

polaroid i podobne,
chromogeniczne fotografie

barwne

Bardzo wrazliwe Komputerowe wydruki 75 lux 42 000 lux/h
fotograficzne, Ilfachrome,
czarno-biate fotografie
na papierach pokrywanych

polietylenem

Wrazliwe Czarno-biate techniki zelatynowe 150 lux 84 000 lux/h
na papierach barytowych,

procesy pigmentowe

Lampy blyskowe i skanery

Uzycie lamp btyskowych i skanerow zawsze wzbudza watpliwosci. | stusznie, gdyz
sita $wiatta w tych urzqdzeniach moze by¢ rézna w zaleznosci od rodzaju i mo-
delu zastosowanej lampy. Liczba btyskéw flesza, odpowiadajgca naswietlaniu
obiektu przez godzine $wiattem o natezeniu 50 luxéw, to od 9 do 220'. Trudno
jest zatem okresli¢, jaka jest dopuszczalna liczba fotografii, ktére mozna wyko-
nac przy uzyciu lampy btyskowej. Z kolei w przypadku skaneréw zdecydowanie
nalezy szuka¢ urzqdzen, w ktérych jest tak zwane zimne zrédto $wiatta, i w kto-
rych zastosowano bezdotykowq kamere cyfrowq o wysokiej czutosci. Skanery
ptaskie stanowiq wieksze zagrozenie ze wzgledu na wysokqg temperature zrédta
$wiatta, emisje ultrafioletu, dtugq ekspozycje przy skanowaniu w wysokiej roz-
dzielczo$ci oraz naprezenia materiatu spowodowane ptytq dociskowq.

Test Aktywnosci Fotograficznej.

Instytut Trwatosci Obrazu.

3 Bibuta Whatmana.

Szczegotowy opis przeprowadzania testu PAT znajduje sie w normie ISO 14523.
Image Permanence Institute w Rochester, Laboratoria Biblioteki Narodowej Francii.

¢ 0d 350 do 200 $ za jednq probe.
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7" B. Lavedrine, A Guide to the Preventive Conservation of Photographic Collections, Los Angeles 2003, s. 45.
8 Lavedrine, op. cit., s. 46.

Pisaki takie mozna znalez¢ u wyspecjalizowanych dostawcéw opakowarn archiwalnych.
10 Dane te mozna tez znalezé w publikacji Naczelnej Dyrekcji Archiwéw Parnstwowych Zasady postepo-
wania z materiatami archiwalnymi — ochrona zasobu archiwalnego, Warszawa 2006.
" Lavedrine, op. cit, s. 59.
12 http://www.vam.ac.uk/about_va/reports_plans/index.html.
131SO PN 11799. Informacja i dokumentacja. Wymagania dotyczqce warunkéw przechowywania ma-
teriatéw archiwalnych i bibliotecznych.
14 NF Z 40-010. Wymagania ochronne dotyczqce wystawiania materialéw graficznych i fotograficznych.
AFNOR, czerwiec 2002.
15 |CA (Internationa Council of Archives) — wytyczne zostaty opracowane przez Komitet (ICA) ds. ochro-
ny zbioréw archiwalnych w klimatach umiarkowanych (CPTE 2002-2006). Dostepne na www.ica.org.pl.
16 Przyktady skrzyh AGAD na fotografiach.
17 Wskazania Amerykariskiego Instytutu Konserwacji: S. Wagner, C.McCabe, B. Lemmon, Guidelines
for Exhibition Ligot Levels for Photographs, w: Topics in Photographic Preservation, t. 9, The American
Institute for Conservation, Photographic Materials Group (2001).
18 Opracowane przez Bertranda Lavedrine’a i w oparciu o brytyjskq Norme niebieskiej wetny BS1006
oraz Norme 1SO 105.

19 Lavedrine, op. cit, s. 158.

Anna Czajka kierownik Centralnego Laboratorium Konserwacji Archiwaliow w Archiwum Gtéwnym Akt
Dawnych w Warszawie; koordynator krajowy TAPE Project; Prezes Zarzqdu Stowarzyszenia Mitosnikéw

Dawnych Dokumentéw , Archiwum Patriae”.



Szczeg6towe informacje mozna znalezé w nastepujgcych publikacjach:

A. Czajka, Normy Miedzynarodowej Organizacji Normalizacyjnej (ISO dotyczqce zabezpie-
czania materiatéw audiowizualnych, ,ARCHEION”, t. 108, Warszawa 2005, s5.192-199

B. Lavedrine, A Guide to the Preventive Conservation of Photographic Collections, Los

Angeles 2003 (wydanie pierwsze w jezyku francuskim, Paryz 2000)

B. Lavedrine, [re]Connaitre et conserver les photographies anciennes, Paris 2007

C. von Waldhausen, Ekspozycje materiatéw fotograficznych ze zbioréw bibliotecznych
i archiwalnych, ,ARCHEION”, 2005, t. 108, s.162-179

Exhibiting Archival and Library Material land Works of Art on Paper, Proceedings of Inter-
national Symposium 2003, Ljubljana 2004

K.B.Hendriks, Fundamentals of Photograph Conservation. A Study Guide, Toronto 1991

M. Draniak, Wplyw swiatta na zabytki, w: Konserwacja zapobiegawcza w muzeach
— Materialy konferencji ICOM, 6-7 listopada 2006, Warszawa 2007

S. Wagner, C. McCabe, B. Lemmon, Guidelines for Exhibition Light Levels for Photogra-
phs, Topics in Photographic Preservation, vol. 9, 2001, The American Institute for Conse-

rvation, Photographic Materials Group

Zagadnienia konserwacji w procesie digitalizacji fotogrdfii historycznych, ,ARCHEION”,
2005, t. 108, s. 147-161

Zasady postepowania z materiatami archiwalnymi, NDAR, Warszawa 2006

Na nastepnych stronach:
Artur Zmiiewski, 40 szuflad, 1995, ,To nie jest
wystawa”, Zacheta, 2008. Fot. J. Gtadykowski
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Agnieszka Wielocha e Opieka nad sztukq wspétczesnqg

— zagadnienia zwiqzane z przewozeniem obiektéw nietypowych

Transport dziet sztuki to odrebny dziat konserwacji zapobiegawczej, niezwykle
wazny w czasach intensywnej dziatalnosci wystawienniczej i wzmozonej wymiany
miedzymuzealnej. Wiekszos¢ zniszczen dziet sztuki nastepuje wtasnie w trakcie
transportu — na skutek nieprzewidzianych okolicznosci i niedostatecznego pla-
nowania. W przypadku dziet powstatych w ciggu ostatnich stu lat niemozliwe jest
opracowanie jakichkolwiek norm, ktore regulowatyby zasady bezpiecznego pa-
kowania i przewozenia. Kazdy obiekt rzqdzi sie swoimi prawami i w kazdym przy-
padku nalezy przedsiewzig¢ inne srodki bezpieczenstwa, adekwatne do jego cha-
rakterystyki i sytuacji (dostepne $rodki transportu, dystans, warunki przewozenia).

Logistyka i planowanie

Wielokrotnie transport dziet sztuki to olbrzymia i skomplikowana operacja lo-
gistyczna, w ktérej udziat bierze sztab ludzi — montazysci, eksperci od technik
transportowych i inzynierowie. Tak byto w przypadku ztozonego dzieta Richarda
Serry The Matter of Time', instalacji rzezbiarskiej wykonanej z siedmiu odreb-
nych form przestrzennych, na ktére sktada sie 38 ptyt ze stali oksydowanej o gru-
bosci ok. 5 cm, wysokosci do 4 m i do 17 m dtugosci. Waga poszczegdlnych ele-
mentow waha sie od 44 do 176 ton. Rzezby byty zaprojektowane i wykonane
specjalnie dla Guggenheim Museum w Bilbao. Cata operacja transportu i in-
stalacji dzieta zostata szczegétowo zaplanowana i przygotowana z duzym wy-
przedzeniem. Juz na etapie produkcji w kazdej ze stalowych ptyt wykonano spe-
cjalne, gwintowane otwory w celu zamontowania uchwytéw umozliwiajgcych
zaczepienie uprzezy stuzqcych do przenoszenia. Otwory zostaty wykorzystane
takze do montazu poprzecznych belek usztywniajgcych, ktore minimalizujg ry-
zyko powstania odksztatcen ,esowatych” i spiralnych form. Dla kazdego z ele-
mentéw przygotowano takze drewniany negatyw stanowigcy podpore w trakcie
przewozenia w pozycji horyzontalnej. Transport z Niemiec na potnocne wybrzeze
Hiszpanii odbyt sie drogq morskg. Wybor srodka transportu podyktowany byt
wzgledami praktycznymi (wcze$niejszymi doswiadczeniami artysty), technicznymi
i ekonomicznymi. Rzezby zainstalowano na state w galerii muzealnej o nazwie
Fish, zaprojektowanej specjalnie do eksponowania wielkoformatowych dziet
sztuki. Galeria posiada bezposrednie, zewnetrzne wejscie umozliwiajgce wpro-
wadzenie i instalacje olbrzymich rzezb. Do przetransportowania poszczegdlnych
elementéw kompozycji do wnetrza muzeum z nabrzeza zastosowano system
poduszek ze sprezonym powietrzem bazujgcy na mechanizmie wykorzystywa-
nym w poduszkowcach. Zastosowanie takiego rozwigzania umozliwito manipu-
lowanie ciezkimi blachami przy uzyciu stosunkowo niewielkiej sity. Uniesione
nad ziemiq elementy przesuwano za pomocq wozkéw elektrycznych. Korcowe
precyzyjne ustawienie stalowych form na terenie galerii odbyto sie jedynie przy
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Zdjecie dostepne tylko w drukowanej wersji katalogu,
z uwagi na ograniczenia licencji uzytkowania

Rzezba Richarda Serry prezentowana jest na stronie
Guggenheim Museum, Bilbao:
http://www.guggenheim-bilbao.es/en/works/the-matter-of-time/

Rzezba Richarda Serry The Matter of Time po zainstalowaniu na ekspozycji, Guggenheim Museum,

Bilbao

Zdjecie dostepne tylko
w drukowanej wersji
katalogu, z uwagi na
ograniczenia licenciji

uzytkowania Zdjecie dostepne tylko

w drukowanej wersji
katalogu, z uwagi na
ograniczenia licenciji

Zdjecie dostepne tylko Ll euaie

w drukowanej wers;ji
katalogu, z uwagi na

ograniczenia licenciji
vtk a Woézek popychajqey fragment kompozycji
uzytkowania

rzezbiarskiej, unoszqcy sie nad ziemiq dzieki

systemowi poduszek ze sprezonym powietrzem
Ostanianie fragmentow rzezby foliq plastikowq
(powyzej) oraz polewanie wodq przed Wszystkie fotografie na tej stronie ksiqzki dzigki

rozpoczeciem instalacji (ponizej) uprzejmosci Guggenheim Museum, Bilbao
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pomocy ekipy montazystow. Na koniec kazdy z elementow zostat nieznacznie
uniesiony przez dzwig w celu usuniecia poduszek.

Mimo ze wszystkie czesci kompozycji wykonano w ten sam sposob, zastosowano
dwie rézne metody opracowania powierzchni stali. Powierzchnia pieciu mniej-
szych elementéw zostata spatynowana na kolor czerwony, dwom najwiekszym
(sktadajgcym sie z 14 blach) nadano odcien chtodny, prawie czarny.

Jednym z problemow, ktéry pojawit sie podczas transportu rzezby, byta potrzeba
specjalnej ochrony dwdch najwiekszych, ,czarnych” elementéw. Zastosowana pa-
tyna jest niezwykle wrazliwa na zmiany wilgotnosci — w trakcie przewozenia i tym-
czasowego przechowywania trzeba byto unika¢ jakiegokolwiek ich kontaktu z wodg.
Ze wzgledow logistycznych wszystkie elementy rzezby przez krétki czas byty zma-
gazynowane na nabrzezu, tuz obok budynku muzeum. Powierzchnie tych najbar-
dziej wrazliwych trzeba byto nakry¢ szczelnie foliq (do zabezpieczenia kazdej z 14
stalowych ptyt konieczna byta pomoc czterech oséb i udziat dwoch podnosnikow).
Niestety nie udato sie catkowicie unikng¢ spenetrowania przez wode. Dwie plyty
nieznacznie zamokly, co spowodowato miejscowq aktywacje procesu korozji,
a w efekcie sporych rozmiaréw zaplamienie. Autor dopuszcza powstawanie na
powierzchni przypadkowych zmian kolorystycznych, ale takich, ktére nie zabu-
rzajq odbioru estetycznego catosci. Na szczescie usuwanie skutkow zawilgocenia
okazato sie stosunkowo proste — nadmiar produktéw korozji zdjeto delikatnie za
pomocq pedzli i ggbek.

Natomiast pie¢ pozostatych elementow kompozycji (formy ,,czerwone”) podczas
tymczasowego pobytu na nadbrzezu musiato by¢ regularnie polewanych wodg
w celu przyspieszenia proceséw korozji.

Po umieszczeniu ,,czerwonych” elementow na ekspozyciji okazato sie, ze patyna
nie stwardniata w sposob dostateczny i jest w znacznym stopniu podatna na prze-
tarcia i zadrapania. Kompozycja rzezbiarska ma forme labiryntu, a publiczno$¢
moze spacerowac pomiedzy poszczegolnymi ptytami. Waskie , korytarze” utrud-
niajq dozor straznikéw, wiec juz po pierwszym dniu ekspozycji na powierzchni po-
szczegolnych elementéw pojawity sie wydrapane przez zwiedzajgcych okoliczno-
$ciowe ,grafitti”. Trzeba byto przedsiewziqé¢ specjalne srodki ostroznosci,
zwiekszy¢ ilos¢ personelu na sali i zainstalowad system monitoringu dla kazdego
elementu rzezby.

Cata ta opisana operacja wymagata precyzyjnego planowania i skomplikowanej
logistyki. Przedsiewziecie powiodto sie dzieki statej wspotpracy z artystq oraz cigg-
temu nadzorowi konserwatorskiemu nad wszystkimi etapami.

Dzieta Serry ze wzgledu na swoje rozmiary i charakter przysparzajq problemow za-
réwno w trakcie transportu, jak i podczas przechowywania. Olbrzymie rozmiary i cie-

zar rzezb powoduiq, ze nieliczne muzea mogqg pozwoli¢ sobie na przechowywanie
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Urzqdzenie stuzqce do badania wytrzymatosci
obiektéw skonstruowane przez konserwatoréw
z Tate Modern w Londynie. Badanie
przeprowadza sie na wykonanych

w odpowiedniej skali modelach dziet.

Fot. J. Wasko
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dziet artysty we wtasnych magazynach. W wiekszosci przypadkow obiekty umiesz-
czane sq w wynajetych halach, nadzér zas zleca sie zewnetrznym firmom. Jak wazna
jest koordynacja i ciggta opieka nad obiektami z kolekcji w trakcie ich transportu,
$wiadczy przypadek dzieta tego samego artysty z kolekcji Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia w Madrycie. Rzezba o znacznych gabarytach i wadze ok. 38 ton
zostata w nieznanych okoliczno$ciach zagubiona?.

Przytoczony przyktad ilustruje tylko jeden biegun problematyki zwiqzanej z trans-
portem sztuki wspotczesnej. Na drugim znajduiq sie obiekty niewielkich rozmiaréw,
o delikatnej strukturze, podatne na typowe zagrozenia spowodowane przewoze-
niem, przenoszeniem, zatadunkiem i roztadunkiem. Dzieta sztuki o tak skrajnie
roznych charakterystykach mogq znajdowad sie w tej samej kolekcji bqdz by¢ pre-
zentowane w ramach jednej wystawy czasowej. W obu przypadkach podstawq
bezpiecznego transportu jest szczegoétowe planowanie i precyzyjna logistyka. Skala
obiektu determinuje jedynie skale przedsiewziecia.

Odpowiednie opakowanie

Najwazniejszym elementem zabezpieczajqgcym obiekt w trakcie transportu, nie-
zaleznie od jego rozmiardw, jest wtasciwe opakowanie. Wiekszo$¢ duzych instytucii
muzealnych czy wystawienniczych posiada wiasne skrzynie lub innego rodzaju
opakowania wykorzystywane przy wysytaniu obiektéw z kolekcji na wystawy cza-
sowe, do konserwacdiji itp. Tego typu ustugi $wiadczq czesto wyspecjalizowane firmy
transportowe posiadajgce wtasny sprzet oraz wyszkolong w tym celu zatoge. Dzieta
sztuki to przedmioty niezwykle delikatne i tylko prawidtowo skonstruowane opa-
kowanie pozwala na bezpieczne nimi manipulowanie. Do przewozenia tradycyj-
nych obrazow sztalugowych skonstruowano odpowiednie skrzynie, ktore umozli-
wiajq pakowanie obiektéw réznych wymiardw, przy jak najmniejszym zuzyciu
przestrzeni transportowej. Takq skrzynie mozna wykorzysta¢ wielokrotnie, jest eko-
nomiczna i zajmuije niewiele miejsca. Problem pojawia sie w momencie, gdy mu-
zeum chce przetransportowac np. ktorgs z kinetycznych rzezb Alexandra Caldera.
Prawdopodobienstwo, ze skrzynia, ktéra umozliwitaby bezpieczny transport ta-
kiego obiektu znajduje sie gdzie$ w magazynach muzeum, albo ze zaprzyjazniona
firma transportowa posiada akurat co$ odpowiedniego, jest raczej niewielkie. Dla-
tego od pewnego czasu w kregach konserwatorskich i muzealnych postuluje sie
potrzebe projektowania dla kazdego nietypowego obiektu muzealnego osobnego
opakowania, ktore stuzytoby zaréwno do transportu dzietq, jak i do jego prze-
chowywania w magazynie.

Proponowane rozwigzanie umozliwia unikniecie wielu niebezpiecznych dla obiektu
dziatan, np. zbednego przektadania obiektu z miejsca, w ktérym byt on przecho-
wywany (pétka, szafa, pudto bqdz skrzynia), do opakowania transportowego.
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Rzezby Manola Valdésa w trakcie
przygotowywania wystawy w Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia w Madrycie,
zamocowane do palet transportowych pasami.
Styk paséw z powierzchniq rzezby zostat
zabezpieczony bezkwasowq tekturg falistq.

Fot. A. Wielocha

Sposéb pakowania metalowego obiektu,

sktadajqcego sie z wielu delikatnych czesci.
Opakowanie stuzy zaréwno do transportowania,
jak i do przechowywania w magazynach

muzealnych. Fot. A. Wielocha
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Jednak zdecydowanie najwiekszq zaletq tego typu opakowan jest idealne dosto-
sowanie do potrzeb obiektu. Dos¢ duze znaczenie majq takze wzgledy ekono-
miczne. Przygotowanie indywidualnej skrzyni dla kazdego dzieta sztuki tqczy sie
jednorazowo z duzym wydatkiem, ale moze sie okaza¢, ze bedzie to koszt nizszy
niz koszty ewentualnych konserwacji.

W zwiqzku z niezwykle szybkim postepem technologicznym z kazdym rokiem na
rynku pojawiajq sie nowe materialy, ktére mozna z powodzeniem wykorzystaé
w konstrukcji opakowan stuzqcych zaréwno do przewozenia, jak i magazynowa-
nia dziet sztuki. Wiekszos$c¢ z nich jest juz dostepna na polskim rynku, niektére
mozna bez problemu zakupi¢ dzieki internetowym sklepom z artykutami dla kon-
serwatoréw. Najwiekszq przeszkodq w ich uzytkowaniu jest wysoka cena, ktéra
powoduije, ze czesto jestesmy zmuszeni do szukania tanszych substytutéw. Warto
jednak wiedzie¢ o ich istnieniu i wtasciwosciach, tym bardziej, ze w zwigzku z pa-
nujacq na rynku konkurencjq, stajq sie one coraz bardziej dostepne?®.

Gtownq zasadq w doborze materiatéw stuzqcych do pakowania jest kompatybil-
nos¢ z przedmiotem przewozonym. W praktyce oznacza to, ze opakowanie nie
musi by¢ absolutnie obojetne dla obiektu, nalezy zwrécic jednak uwage, czy jego
niestabilnos$¢ (zmiany spowodowane czynnikami atmosferycznymi, utrata wtasci-
wosci pod wptywem promieniowania UV), badz wydzielane zwigzki chemiczne nie
stanowiq dodatkowego zagrozenia dla chronionego przedmiotu.

Dobér materiatéw do pakowania zalezy od wielu czynnikow:

® charakteru obiektu (wielkos¢, ciezar, ilos¢ poszczegdlnych czesci, trwatosc po-
tgczen, podatnos¢ na uszkodzenia)

® jego stanu zachowania

® materiatéw, z jakich zostat wykonany (sktad chemiczny, wiek, charakterystyka,
sposob opracowania powierzchni, wrazliwosci na zmiany temperatury i wilgotno-
$ci powietrza, wzajemny wptyw poszczegdlnych materiatow zastosowanych przez
autora przy dtugoterminowym przechowywaniu)

® charakteru opakowania (czy jest to opakowanie jednorazowe/wielorazowe/stu-
zqce takze do przechowywania)

® warunkdw transportu

Drewno, wykorzystywane zwykle do konstruowania opakowan, nie jest materiatem
w petni bezpiecznym. Wiele gatunkéw wydziela kwasy, ktére mogqg wejs¢ w reak-
cje z przewozonym obiektem. Dlatego w przypadku zabezpieczenia obiektéw na
dtuzszy czas (magazynowanie), zaleca sie zastepowanie elementéw drewnianych
wykonanymi z metalu pokrytego farbami proszkowymi, ze stali nierdzewnej bqdz
galwanizowanej. Do gatunkéw najbardziej kwasnych nalezq m.in. popularny dgb
i jodta (pH 3.1-4.4, 3.1-6.1)*. W przypadku materiatéw drewnopochodnych, czyli
wszelkiego rodzaju sklejek, ptyt wiorowych i pilsniowych mamy do czynienia
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z takim samym problemem, z tym ze zwykle nie posiadamy danych dotyczqcych
gatunkéw drewna uzytych w konkretnym konglomeracie. Dodatkowqg niewia-
domg sq wykorzystane spoiwa — takze one mogq wydziela¢ kwasy lub formal-
dehydy. A wiec materiaty drewnopochodne nie sq zalecane do konstruowania
opakowan do dtugotrwatego przechowywania, gdyz nie powinny mie¢ réwniez
bezposredniej stycznosci z obiektem. Oczywiscie zalecenia te dotyczq tylko dziet
sztuki z materiatow wyjgtkowo wrazliwych na dziatanie kwaséw (papier, gumy
i zywice syntetyczne itd.). Problem kwasowosci dotyczy takze materiatow miek-
kich — wszelkiego rodzaju papierow i tektur. W tym przypadku poleca sie sto-
sowanie produktow bezkwasowych, wykorzystywanych standardowo przez kon-
serwatoréw papieru lub uzycie zamiast nich tkanin i folii syntetycznych. Zamiast
tektury falistej mozemy postuzy¢ sie wykonanym z tworzywa sztucznego odpo-
wiednikiem (np. Coroplastem®).

Kolejnym elementem, na jaki nalezy zwroci¢ uwage, sq farby i lakiery do za-
bezpieczania skrzyr®. Ich wydajno$¢ w petnieniu roli bariery dla zwiqzkéw lotnych
i wilgoci jest rézna w zaleznosci od marki i rodzaju farby. Wiele z nich wydziela
szkodliwe zwigzki — kwasy organiczne czy formaldehydy. Powtoki lakiernicze nie
mogq wchodzi¢ w kontakt z transportowanym obiektem. Po pomalowaniu po-
wierzchni skrzynia powinna schng¢ co najmniej miesigc w dobrze wentylowanym
pomieszczeniu.

Najbardziej rekomendowanym materiatami do pakowania sq rozne tworzywa
sztuczne. W wiekszosci przypadkow znamy sktad chemiczny danego tworzywa
i mozemy tatwo przewidzie¢ jego interakcje z obiektem. Taka wiedza utatwia
nam tez precyzyjne dobranie materiatu do pakowanego przedmiotu. Nalezy sie
wystrzegad tworzyw sztucznych zawierajgcych zwigzki chloru, takich jak np. po-
lichlorek winylu (potocznie zwany PCV) oraz gum, w sktad ktérych wchodzq
zwiqgzki siarki.

Jesli chodzi o ggbki uzywane jako materiat amortyzujqcy, ze wzgledu na ich nie-
stabilno$¢ chemiczng nie zaleca sie stosowania tych z tworzyw poliuretanowych
(dostepnych w dwoch wariantach — estrowym i eterowym; oba starzejq sie sto-
sunkowo szybko, z6tkng, stajq sie kruche i tracq swoje wtasciwosci amortyzujqce)
oraz neoprenowych (odmiana kauczuku syntetycznego). Tkaninami naturalnymi
nalezy postugiwa¢ sie ze specjalng uwagg — unikajgc produktow z dodatkiem
wetny (proteiny zawierajqce siarke powodujg np. matowienie srebra) oraz tkanin
barwionych. Przed uzyciem tkanina powinna zosta¢ wyprana. Najlepsze do pako-
wania sq niebielona bawetna i ptotno. Cechq tkanin syntetycznych, na jakqg nalezy
zwrdci¢ uwage, jest struktura. Wiele rodzajéw, w zaleznosci od metody produkcji,
posiada na powierzchni niewielkie wtoski, mogqce zaczepiac o powierzchnie o wy-
razistej fakturze i powodowac np. lokalne odspojenia warstwy malarskiej.



Jednym z najbardziej powszechnych materiatéw do pakowania jest folia bgbel-
kowa. Niezwykle praktyczna i wygodna w uzytkowaniu, posiada jednak znaczqce
wady — nie nadaje sie jako materiat pierwszego kontaktu — moze np. odcisngé
sie na licu obrazu, a elektrostatyczna powierzchnia powoduje akumulacje kurzu.
Nie wolno jej stosowac¢ do dtugotrwatego przechowywania obiektéw higroskopij-
nych, gdyz nie przepuszcza wilgoci. Zalecana jest jedynie jako prowizoryczne,
miekkie opakowanie tymczasowe.

Przy konstruowaniu opakowan dla obiektéw nietypowych warto korzysta¢ z roz-
wigzan stosowanych w przemysle (do pakowania szkta, ceramiki, urzqdzen elek-
tronicznych, silnikow samochodowych). W przypadku wielu wyjgtkowo delikatnych
dziet wspdtczesnych mozna zastosowad techniki wykorzystywane przez konser-
watoréw opiekujqcych sie kolekcjami etnograficznymi czy archeologicznymi.
Przed przystgpieniem do projektowania opakowania nalezy przeprowadzi¢ sze-
reg analiz majgcych na celu zdiagnozowanie kondycji obiektu oraz odnalezienie
elementow konstrukcji szczegdlnie narazonych na ryzyko uszkodzenia. Takimi
pietami achillesowymi” mogq by¢ w tym wypadku nietrwate potqgczenia réznych
materiatow, ciezkie elementy przymocowane do |zejszych, materiaty silnie higro-
skopijne zastosowane w sgsiedztwie elementéw tatwo korodujqgcych, struktury
wrazliwe na $wiatto itd. Jezeli to mozliwe, warto skonstruowac¢ model obiektu, kto-
rego transport planujemy (przy wykorzystaniu analogicznych materiatéw), i spraw-
dzi¢, jak zachowuje sie w warunkach ekstremalnych.

Jednym z najbezpieczniejszych sposoboéw pakowania jest tzw. system podwojnego
pakowania (double-case lub double-box system) — konstrukcja sktadajqca sie
dwoch niezaleznych od siebie skrzyn, wiozonych jedna w drugq. Przestrzen po-
miedzy nimi mozna wypetni¢ materiatem amortyzujgcym (ggbki, pianki) lub za-
stosowac system pasow zawieszajqcych. Dzieki takiemu rozwigzaniu zredukujemy
zagrozenie spowodowane wstrzgsami badz wibracjami. Podobne opakowanie sta-
nowi dodatkowq przeszkode dla takich czynnikéw jak wilgoé lub ogien. Podwojna
bariera zmniejsza tez ryzyko drastycznych zmian temperatury. Zdecydowang wadq
tego rozwigzania jest wysoki koszt wykonania, problem z magazynowaniem ze
wzgledu na gabaryty oraz wzrost wagi przesytki. Mozemy zastosowa¢ takie roz-
wigzanie, w ktérym jedynie wewnetrzna skrzynia jest projektowana dla specyficz-
nego obiektu. Jako opakowanie zewnetrzne mozemy uzy¢ jakiejkolwiek istniejg-
cej skrzyni, odpowiadajqcej wymiarami.

Transport obrazéw wspétczesnych

Osobnq kategorig wsrdd obiektéw sztuki wspétczesnej sq obrazy. Ich wyjgtkowos¢
polega zwykle na specyficznej technice (np. obrazy Anselma Kiefera, Jaspera
Johnsa, Antoniego Tapiesa), lub duzym formacie idgcym w parze z delikatng
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strukturg (Guernica Picassa®). Duzy problem stanowiq takze skonstruowane
przewaznie w sposéb tradycyjny ptoétna takich artystéw jak Ad Reinhardt czy Bar-
nett Newman, ktére charakteryzujq sie olbrzymimi formatami i gtadko malo-
wanymi, niemal monochromatycznymi powierzchniami. Obrazy te sq w wiek-
szo$ci niepokryte werniksem, nie posiadajg ram, a warstwa malarska zachodzi
na brzegi krosna. Reperacja uszkodzer mechanicznych lica takiego obiektu sta-
nowi olbrzymi problem, czesto wrecz przerasta mozliwosci konserwatoréw’. Naj-
Izejsze dotkniecie powierzchni moze by¢ réwnoznaczne z jej uszkodzeniem. Wy-
obrazmy sobie odciski palcéw pracownikéw muzealnych na biatych obrazach
Piera Manzoniego, czy wgniecenia po palcach od wewnetrznej strony tuz przy
kro$nie na idealnie gtadkim licu obrazéw Romana Opatki®. Zdarza sie, ze kon-
serwacja taka okazuje sie niewykonalna ze wzgledu na szereg watpliwosci na-
tury etycznej i technicznej.

Obrazy namalowane w ciggu ostatnich kilkudziesieciu lat rzadko nadajq sie do
transportowania w formie zrolowanej’, tak, jak czesto przewozi sie wielkofor-
matowe, elastyczne, malowane w technice olejnej ptétna dziewietnastowieczne.
Zwykle problem stanowi duza waga grubo malowanej warstwy malarskiej, nie-
adekwatna do wytrzymatosci gruntu i ptétna, fabryczny, niskiej jakosci, mato
elastyczny grunt, eksperymenty technologiczne polegajgce na dodawaniu do
farb réznych sktadnikéw, uzywaniu farb przemystowych, przyklejanie na lico ob-
razéw trojwymiarowych elementéw itp. Takie obiekty sq narazone na powazne
uszkodzenia w wyniku jakiejkolwiek nimi manipulacji. Dlatego zwykle transpor-
towane sq w pozycji wertykalnej, w specjalnych ramach transportowych, ktére za-
bezpieczajq ich brzegi i umozliwiajg skuteczng amortyzacje wstrzgsoéw.

Z tego typu problemem spotykajq sie konserwatorzy zajmujqcy sie obrazami
Picassa'®. Mimo ze malowane w wiekszosci przypadkéw w tradycyjnej technice
(olej na gruntowanym ptétnie Inianym), sq bardzo wrazliwe i wymagaijq spe-
cjalnej troski podczas kazdej proby manipulacji. Las Meninas (conjunto) MPB
70.433 jest jednym z 5 obrazow o tym samym tytule znajdujgcych sie w kolek-
cji Museu Picasso w Barcelonie. Malowany w technice olejnej na ptétnie o wy-
miarach 194 na 260 cm jest przyktadem typowego rozwigzania technologicz-
nego stosowanego przez Picassa w latach pieédziesigtych. Duze fragmenty
kompozycji malowane sq impastowo (w wielu miejscach farba natozona jest
bardzo grubg warstwq, bezposrednio z tuby), partie rozéwietlone artysta uzys-
kat poprzez pozostawienie odstonietych fragmentéw biatego gruntu. Warstwa
malarska wykazuje tendencje do pekania i miejscowego wykruszania. Jest to
skutek nieréwnomiernej elastycznosci ptétna, chudej, fabrycznej zaprawy oraz
czestych zmian naprezenia ptétna spowodowanych wadliwg konstrukcjq orygi-

nalnego krosna.
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Schemat konstrukgji skrzyni przeznaczonej dla obiektéw tréjwymiarowych. Rys. A. Wielocha na
podstawie N. Stolow, Conservation and Exhibitions. Packing, Transport, Storage and Environmental

Considerations, London 1987.

Metody amortyzacji w systemie podwéjnego pakowania (double-case), Rys. A. Wielocha na
podstawie N. Stolow, Conservation and Exhibitions. Packing, Transport, Storage and Environmental

Considerations, London 1987.



Aby umozliwi¢ w miare bezpieczny transport obrazu i zminimalizowa¢ ryzyko po-
wstawania dalszych spekan i ubytkéw postanowiono zastosowad system amor-
tyzujqcy ruchy napietego na krosno ptotna. Zwykle stosuje sie wéwczas me-
tode dublazu luznego — chodzi o uzycie mocnej, wytrzymatej tkaniny
naciggnietej na to samo krosno co obraz, ktéra ,podtrzymuje” oryginalne
ptétno wraz z warstwg malarskqg i amortyzuje ewentualne wstrzgsy. Zabieg ten
wymaga zdjecia obrazu z krosien. W tym przypadku podobne dziatanie wigze
sie ze zbyt duzym ryzykiem — bardzo wagskie krajki obrazu mogtyby ulec znacz-
nej degradacji, a demontaz ptétna spowodowatby prawdopodobienstwo eska-
lacji zabiegéw konserwatorskich. Postanowiono wiec, zgodnie z zasadq mini-
malnej interwencji, zastosowad system zabezpieczania tylnej strony obrazu na
czas transportu, zwany stretcher bar lining (lub camilining w starszej literatu-
rze)''. Polega on na uzyciu poliestrowej tkaniny wykorzystywanej do produkcji
zagli — lekkiej i wytrzymatej, ktérq przymocowuije sie do wewnetrznych listew
krosna bez koniecznosci demontazu ptétna. Sposéb powstawania tego typu za-
bezpieczenia jest nastepujqcy ¥

> odpowiednio przyciety kawatek tkaniny przeciqggamy pod poprzecznymi li-
stwami krosna

> tkanine naciggamy i mocujemy do wewnetrznych krawedzi listew stanowiq-
cych rame krosna za pomocq zszywek z metalu nierdzewnego z podktadkg w po-
staci paséw z tektury bezkwasowej (taki sposéb aplikacji utatwia pdzniejszy de-
montaz zabezpieczenia)

> w przypadku Las Meninas rewers zabezpieczono dodatkowo ptytg z grubej tek-
tury bezkwasowej, petnigcej funkcje regulatora wilgotnosci, zamocowang do ramy
obrazu. Przeswit pomiedzy ramq a tekturq zaizolowano dodatkowo aluminiowg
taémq samoprzylepng, aby zapewni¢ hermetycznos¢ konstrukcji.

Specyficzna technika zastosowana przez autora w wielu przypadkach zmusza kon-
serwatora do poszukiwania nowych rozwigzan konstrukcyjnych pozwalajgcych na
bezpieczne przetransportowanie wielkoformatowego obrazu.

Obraz Juliana Schnabla Pie¢ Gragji (1990) o niebagatelnych wymiarach 305 na
457 centymetréw, zostat namalowany w technice olejnej na brezencie'?. Po za-
kupieniu go do kolekcji muzealnej powstata konieczno$¢ wymyslenia optymalnej
metody transportu, pozwalajqcej na bezpieczne dostarczenie obiektu do nowego
wiasciciela. Zastosowano w tym celu specjalng konstrukcje, ktora umozliwita bez-
pieczne ztozenie obrazu na pot, przy zachowaniu statego naciggniecia podtoza
konstrukcyjnego. Jednym z negatywnych aspektéw tego sposobu transportowa-
nia jest znaczna waga catej konstrukcji oraz zagrozenie powstaniem ubytkow
w czesci warstwy malarskiej na odcinku ,watka” (obraz jest zamontowany licem
do wewnqtrz)'3.
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Konstrukcja zastosowana przy transportowaniu obrazu Juliana Schnabla Pie¢ Gracji.
Rys. A. Wielocha na podstawie El Guernica y los problemas éticos y técnicos de la manipulacién
de las obras de arte, Santander 2002, s. 228.



Rola konserwatora i wspétpraca z artystq przy planowaniu przewozu dziet
sztuki

Problemy z transportem dziet sztuki wspétczesnej spowodowane sqg przede
wszystkim ztozong konstrukcjq i réznorodnosciq materiatow uzytych do ich
stworzenia. Gtéwna trudno$¢ polega na umiejetnym przewidywaniu zagrozen,
mogqcych sie wigza¢ z manipulacjq kazdym unikalnym obiektem. Dlatego do
obowigzkéw konserwatora powinno naleze¢ koordynowanie wszelkich procedur
zwigzanych z transportem — od momentu podijecia decyzji o podrézy obiektu.
Jesli wezmiemy pod uwage fakt, ze okoto 80% uszkodzeh w zabytkach rucho-
mych powstaje w czasie transportu, zrozumiemy, dlaczego wiele muzeéw wyod-
rebnito w swoich zbiorach rézne kategorie obiektow, dzielqc je pod wzgledem
ich delikatnosci i ewentualnych zagrozen, na jakie moze narazi¢ je przewoze-
nie. Najdelikatniejsze z obiektow otrzymaty kryterium ,niemobilnych”. Nie
mogq one by¢ transportowane poza obreb muzeum, natomiast przy wszelkim
manewrowaniu nimi na trasie magazyn — ekspozycja nalezy zachowac wyjqt-
kowq ostroznosc¢. W przypadku takich obiektow do dokumentacji bqdz karty in-
wentaryzacyjnej zatqcza sie doktadny opis, jak i ktéredy obiekt powinien by¢
przewozony lub przenoszony na terenie muzeum. Decyzja o nadaniu poszcze-
golnym obiektom takiej kategorii powinna by¢ podejmowana przez konserwa-
tora i w odpowiedni sposéb umotywowana i udokumentowana.

Przy planowaniu transportu czy projektowaniu opakowania bardzo istotna jest
takze, jezeli to mozliwe, wspétpraca z artystq. Wiele muzedw i galerii gromadzi
wywiady z twércami, w ktérych poruszane sq wszelkie aspekty opieki nad dzie-
tami znajdujgcymi sie w kolekgiji, takze te dotyczqce ewentualnych probleméw
zwigzanych z przewozeniem. Wspotpraca tego typu pozwala na poszerzenie
wiedzy dotyczqcej charakteru i znaczenia obiektu, z drugiej strony za$ uswia-
damia artystom, jakich problemoéw moze przysporzy¢ ich dzieto konserwato-
rom.

' D. Vega Pérez de Arluceq, A. Sanz Lépez de Heredia, Transporte, instalacion y exhibicion de la ,,Ma-
teria del Tiempo” de Richard Serra, VIl Reunién de arte contempordneo del GEIIC, Madrid 2006.

2 El Reina Sofia carece de documentos desde 1992 sobre la escultura de Serra extraviada,
,El Pais”,19.01.2006.

3 Ponizej podaje adresy sklepéw internetowych, w ktérych mozna zakupi¢ materiaty uzywane do pa-
kowania dziet sztuki:

www.conservation-by-design.co.uk; www.conservationresources.com.au;
www.conservationsupplies.co.nz; www.preservationequipment.com.

Stownik termindw zwigzanych z pakowaniem i przewozeniem dostepny jest na stronach:

www.pacin.org/materialslist. html; www.preservart.ccq.mcc.gouv.qc.ca/, 11.10.2008.
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4 ). Tétreault, Guidelines for Selecting Materials for Exhibit, Storage and Transportation,
http://www.cci-icc.gc.ca/publications/cidb/view-document_e.aspx?Document_ID=82, 11.10.2008.
5 ). Tétreault, Coatings for Display and Storage in Museums, ,,CCl Technical Bulletin”, Ottawa 1999.
6 C. Garrido, El descanso de guerrero. Algunas consideraciones y recuerdos de la llegada del Guernica
a Esparia, w: El Guernica y los problemas éticos y técnicos de la manipulacién de las obras de arte,
Santander 2002, s. 305-309.

7" Por. Imageless: the Scientific Study and Experimental Treatment of an Ad Reinhardt Black Painting,
Solomon R. Guggenheim Museum, New York 2008.

8 K. Laudenbacher, Las obras de arte no perdonan nada. Experiencia de las pinacotecas de Munich
con el transporte y prestamo de pinturas, w: El Guernica..., op. cit., s. 253-267.

? Moina jednak znalez¢ w literaturze interesujqce rozwigzania techniczne pozwalajgce na bezpiecz-
ny transport wspotczesnych obrazéw w formie zrolowanej, por. J. Almirante Aznar, G. Garcia Herndndez,
I. Chulia Blanco, Disefio y realizacién de un sistema de almacenamiento y transporte de una obra pic-
térica de grandes dimensiones, VII Reunién de arte contempordneo del GEIIC, Madrid 2006.

10R. Jiménez, Problemdtica de proteccién de soporte: Las Meninas de Pablo Picasso, VIl Jornada de
Conservacion de Arte Contempordneo, Madrid 2008.

s, Hackney, Paintings on Canvas: Lining and Alternatives, Tate Papers, http://www.tate.org.uk/re-
search/tateresearch/tatepapers/O4autumn/hackney.htm, 11.10.2008.

12 Wodoodporna, polietylenowa, laminowana, gruba tkanina techniczna.

13, Gantzert-Castrillo, Wy Not Some Reasons to Refuse a Loan, w: El Guernica..., op. cit., s. 223-234.

Agnieszka Wielocha konserwator. W 2006 odbyta staz w pracowni konserwatorskiej Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia w Madrycie. Obecnie zajmuje sie koordynacjq i dokumentacjq projektow

konserwatorskich w firmie MONUMENT SERVICE.

Izabella Gustowska, tédz nieznajomej, 1996,
.To nie jest wystawa”, Zacheta, 2008,
Fot. J. Gtadykowski









Agata Jarczyk e Dzieta sztuki na kasetach wideo

— uzytkowanie, archiwizacja i dokumentacja

Sztuka wideo moze by¢ réznorodna — obejmuije zaréwno proste jednokanatowe
prace', jak tez skomplikowane interaktywne instalacje. Rézne sq tez formaty za-
pisu. Aby bezpiecznie przechowa¢ magnetyczne i optyczne nosniki danych, stosuje
sie te same zasady konserwacji profilaktycznej, jak w przypadku malarstwa czy
rzezby. Chodzi o podjecie prewencyjnych dziatan, ktére pomogqg unikngé uszko-
dzer podczas transportu, ale réwniez i o aktywng konserwacje lub restauracje.
Aby dobrze zarzqdza¢ kolekcjq sztuki wideo, trzeba wprowadzi¢ jasne i prawidtowo
zdefiniowane pojecia. Na poczqtek zajmijmy sie niezwykle istotng kwestiq zasad
okreslajgcych wykonanie kopii dzieta. W przypadku dziet sztuki, ktére dajq sie re-
produkowac technicznie, trudniej jest mowic o oryginale, jak w przypadku obiek-
téw w technikach tradycyjnych, dlatego bardzo wazne jest wyjasnienie statusu
nosnika danych. Inny jest on dla artysty, inny dla wiasciciela, szczegdlnie jesli wia-
Scicielem jest instytucja muzealna lub galeria.

Dlatego musimy zadac sobie pytanie, jakie funkcje spetnia dzieto w naszej kolek-
cji? Czy jest to oryginat, kopia archiwalna?, kopia uzytkowa?, czy tez kopia wizuali-
zacyjna*, potrzebna do rozpoznania materiatu nagranego na nosniku? Dawniej,
w epoce technologii U-matic i VHS, jedna kaseta tqczyta wszystkie cztery funkcje
— obecnie fakt ten sprawia konserwatorom duze problemy, poniewaz kasety te sq
czesto bardzo zuzyte. To samo dzieto jest czym innym dla artysty, czym innym dla
wiasciciela czy producenta. Artysta pracuje nad dzietem, a produktem tej pracy sq
rézne, oryginalne zapisy z kamery (przed obrébkg)®. Mozliwe, ze bedq czesciowo ko-
piowane: powstanq z nich kopie matkié, uzywane potem przy pracach edytorskich,
za$ w wyniku ciecia kopia po obrébce autorskiej’, ktéra najprawdopodobniej bedzie
ostatecznie dla artysty oryginatem. Z niego twérca robi dalsze kopie, ktére sq dys-
trybuowane lub sprzedawane do muzeéw. Status dzieta moze by¢ rozumiany zu-
petnie inaczej przez instytucje tworzqcq kolekcje — aby to przyblizy¢, postuze sie ko-
lejnym przyktadem. Kolekcja kupita w latach osiemdziesiqtych prace w formacie
U-matic. Byta to kaseta autorska, np. z sygnaturg lub autorskim rysunkiem, i juz
cho¢by dlatego ta kopia bedzie oznaczona jako oryginat. W latach osiemdziesigtych
i dziewie¢dziesigtych uwazano takqg kasete rowniez za kopie na potrzeby wystawy.
Pézniej, kiedy technika poszta na przod, materiat zostat przegrany z U-matic, na
przyktad, na Digital Betacam i dodatkowo nagrano ptyte DVD, w celu wypozycza-
nia pracy na wystawy. Pojawiajq sie wiec nowe pojecia do okreslenia kolejnych po-

wstatych egzemplarzy, takie jak: ,oryginat”s, ,oryginat artysty”?, ,kopia matka”'°,

kopia archiwalna”'" i "z,
p

Jkopia uzytkowa
Kiedy wiemy juz, z czym mamy do czynienia, trzeba koniecznie opisa¢ no$nik danych.
Jakie informacje sq wazne? Oprécz tytutu pracy i nazwiska artysty, nalezy tez ko-
niecznie zapisa¢ informacje techniczne, takie jak system kodowania obrazu, to zna-

czy np. PAL lub NTSC, informacje o dzwieku, kolorze i proporcji obrazu. To ostatnie
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Powierzchnia tasmy U-matic, ktéra byta
intensywnie uzytkowana. Widoczne sq wigksze

i mniejsze zadrapania*

Zamknieta kaseta U-matic: bardzo czesto na
opakowaniu kaset mozna znalez¢ informacje
dotyczqce systemu, w ktérym zostata nagrana,

koloru, czy proporcji obrazu

Uszkodzenia i zabrudzenia na zwojach tasmy

* Jesli nie podano inaczej, fotografie sq

wykonane przez autorke
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jest ostatnio coraz wazniejsze, poniewaz przechodzimy od telewizji Standard Defi-
nition do telewizji High Definition, co powoduje zmiane proporcji obrazu telewizyj-
nego. Dzieta stworzone jako 4:3 pokazane na ekranach 16:9 tracq wtasciwe pro-
porcje. Im wiecej zatem uzyskamy informaciji technicznych, tym wieksza szansa, ze
zaréwno my, jak i nasi nastepcy, unikniemy btedow, ktére mogq sie pojawiac przy
przenoszeniu danych na inne nosniki. A przeniesienie informacji, co jest kolejng
niezwykle istotng kwestiq, zawsze jest potrzebne, bo nalezy pamietaé, ze magne-
tyczne nosniki nie sq zbyt trwate, a w poréwnaniu z kliszq filmowqg majq krétkq zy-
wotnos$¢. Montevideo Nederlands Instituut voor Mediakunst podaje okres czasu,
przez ktéry magnetyczna kopia przetrwa bez duzej straty jakosci, i w jakim mozna
jq bezpiecznie transferowa¢ — jest to siedem do dziesieciu lat'. Istotny jest tez roz-
woj technologii. W wyniku szybkiego postepu technicznego pewne formaty zani-
kajq, i nawet kiedy informacja magnetyczna jest zachowana w dobrej jakosci, moze
okazac sie, ze na rynku nie ma juz sprzetu odpowiedniego do jej odtwarzania. Trze-
cie kryterium to zaawansowane standardy obrazu telewizyjnego. Dlatego wazne

jest, aby transferowa¢ dzieta w odpowiednim czasie i w jak najlepszej jakosci.

Media magnetyczne. Obstuga, uzywanie, kontrola i przechowywanie

Aby zachowa¢ dzieto w jak najlepszej kondycji, trzeba zwroci¢ uwage na wytyczne
postugiwania sie nim, ale réwniez kontrolowa¢ jego stan i zapewni¢ mu wtasciwe
warunki przechowywania. Kontrole jakosci powinny by¢ przeprowadzane przed pro-
cesem digitalizacji, ale tez przed kazdym przeglgdaniem zapisu z taémy i przy okazji
tworzenia dokumentacji. Chciatabym tutaj przedstawi¢ kilka praktycznych wskazo-
wek, na co nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage, dokonujgc opisu dzieta na nosniku
magnetycznym, cho¢ czes¢ z nich stosuje sie takze do nosnikéw optycznych.
Podstawowq zasadq jest, tak jak w przypadku dziet sztuki wykonanych w trady-
cyjnych technikach, zaktadanie rekawiczek podczas kontaktu z dzietem. Pozwala
to uniknq¢ dodatkowego zabrudzenia i przenikania substancji chemicznych, jakie
wydziela skéra cztowieka. Pierwszy krok to sprawdzenie, czy kaseta jest opisana.
Trzeba poréwna¢ dane znajdujgce sie na kasecie i na oktadce. Jest to wazne,
szczegolnie w przypadku kaset, ktére majq jakiekolwiek adnotacje autorskie lub
sq sygnowane przez artyste. Kolejne pytanie dotyczy formatu. Trzeba tez spraw-
dzi¢, czy kaseta jest cata i nienaruszona oraz czy przy jej obracaniu nic nie kota-
cze lub nie stuka. Jesli stycha¢, ze w kasecie sq luzne czesci, nie wolno jej uru-
chamia¢, poniewaz mogq zniszczy¢ tasme lub uszkodzi¢ odtwarzacz.
Nastepnym krokiem powinno by¢ sprawdzenie, przez spojrzenie w okienko w obu-
dowie kasety, czy w srodku nie ma wyraznych $ladéw kurzu, brudu lub plesni. Jesli
sq, nie nalezy uruchamia¢ kasety. Co wiecej, trzeba jq oddzieli¢ od innych kaset
i zobaczy¢, czy w pozostalych nie ma réwniez oznak plesnienia.
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Uszkodzenia na rolkach prowadzqcych
w kasecie U-matic. Jesli nie zostanq usuniete,

porysujq spodniq czes¢ tasmy

Uszkodzenia, zabrudzenia i zuzycie tasmy sq

przyczynq zaniku sygnatu (drop out)

122

Patrzqc przez okienko kasety VHS, wida¢
nieréwne nawiniecie tasmy, prawdopodobnie

z powodu zle wyregulowanego odtwarzacza

Pellum w kasecie czyszczqcej. Zottawe

zabrudzenia to nikotyna i smota pochodzqce
z kasety U-matic przechowywanej w studiu,

w ktérym pracownicy palili papierosy



Kolejny krok to sprawdzenie zwojow w kasecie, ktére wida¢ rowniez przez
okienko w jej obudowie — nalezy ocenié, czy tasma jest zwarta i dobrze nawi-
nieta. Jesli widoczne sq poluzowania w zwojach lub tasma miejscami nawinieta
jest nieregularnie, konieczne bedzie jej przewiniecie przed odtworzeniem w mag-
netowidzie, mechanicznie lub ostroznie recznie. Jesli to nie pomoze, nie wolno
jej odtwarzac.

Po obejrzeniu zewnetrza, w razie watpliwosci trzeba oceni¢ powierzchnie tasmy.
Nigdy nie nalezy tasmy dotyka¢ — juz czgsteczki kurzu wystarczq, zeby podczas
odtwarzania pojawity sie zabrudzenia odbierane jako czesciowe zaniki sygnatu'4.
Nalezy sprawdzi¢, czy powierzchnia tasmy jest réwna, czy nic nie wskazuje na
jej uszkodzenia, jak na przyktad pofalowane brzegi, zagiecia, podrapania albo
plamy.

Ostatnim krokiem jest przewiniecie tasmy do poczqtku, czyli do miejsca, gdzie wi-
doczna jest przezroczysta rozbiegéwka. Nalezy zwréci¢ uwage, czy na prowadzg-
cych bolcach i rolkach widoczne sq jakie$ $lady, np. ubytki tasmy. Aby unikngé
nieréwnego nawiniecia, po obejrzeniu nalezy przewing¢ tasme do konca, a potem
nieprzerwanie do poczqtku.

Wszystkie problemy, na ktére natkneli$my sie przy sprawdzaniu kasety, takie jak
duze zabrudzenia, ple$n, poluzowania, ubytki, uszkodzenia tasmy, kwalifikujq jq
do oddania w rece konserwatora, bowiem préba odtworzenia takiej kasety moze
spowodowac nieodwracalne uszkodzenia i utrate danych.

Zawsze przed uruchomieniem kasety w magnetowidzie trzeba sprawdzi¢, czy za-
bezpieczenie przed kopiowaniem jest wiqczone. Bardzo wazne jest takze, aby
sprawdzi¢ dziatanie magnetowidu przed uzywaniem kaset oryginatéw. Najlep-
szym rozwigzaniem, gwarantujgcym pézniejsze bezpieczenstwo odtwarzanych ory-
ginalnych kaset, jest wykonanie w profesjonalnym studiu kasety do testowania
sprzetu — osobnej do kazdego rodzaju odtwarzacza.

Zaktdcenia lub inne nieprawidtowosci obrazu, wystepujqce podczas odtwarzania
kasety, najlepiej dokumentowa¢ za pomocq licznika — tym sposobem tfatwo
mozna znalez¢ miejsce uszkodzenia tasmy.

Kolejnym, niezwykle istotnym zagadnieniem, jest przechowywanie. Przed omo-
wieniem idealnych warunkéw klimatycznych dla $rednioterminowego i dtugoter-
minowego przechowywania, trzeba jeszcze doda¢ pare ogolnych uwag na temat
archiwum. Pomieszczenia, gdzie znajduje sie archiwum, muszq by¢ czyste i bez
kurzu. Sprzet i tasmy nie mogq mie¢ stycznosci ze smotq i z nikotyng: juz niewiel-
kie ilosci tych substancji powodujq nieprawidtowosci i zaktécenia obrazu (drop
out). Podobnie jak we wszystkich magazynach, w ktérych przechowuie sie dzieta
sztuki, tak samo we wszystkich pomieszczeniach, gdzie znajdujq sie tasmy i sprzet,

palenie jest catkowicie zabronione.
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Za pomocq markera sprawdzajgcego odczyn Konstrukcja kasety U-matic jest niezwykle

pH (sktadnikiem barwigcym jest chlorofenol) zwarta, dlatego kazda szpula ma kotnierz tylko
mozna ustali¢, ze popularne kartonowe oktadki  z jednej strony. Przechowywanie takiej kasety
do kaset majq odczyn kwasny poziomo bedzie wiec skutkowato

znieksztatceniem jednej strony tasmy

M""lor,“

Opakowania do kaset VHS, U-matic i innych

formatéw najczesciej produkowane byty
z polichlorku winylu, zawierajqcego duze ilosci

plastyfikatoréw
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Ta$my magnetyczne trzeba chroni¢ przed oddziatywaniem pdél magnetycznych.
Nie wolno zatem ktas¢ tasm na monitory i gtosniki, ani w ich poblizu, dotyczy to
rowniez stuchawek i innych aktywnych zrédet pola magnetycznego. Nalezy chro-
ni¢ taémy przed promieniowaniem stonca i emiterami ciepta. Nie wolno ktas¢
tasm w okolicach kaloryferéw lub na nastonecznionych stotach czy biurkach.
Szczegélnie podczas cieptych miesiecy nalezy zwréci¢ uwage na sposob trans-
portu i unika¢ np. gorgcych samochodowych bagaznikéw. Z dala od nosnikow
danych powinny by¢ tez trzymane farby i wszystkie substancje zawierajgce roz-
puszczalniki — ta uwaga szczegdlnie przydatna jest dla artystéw.

Problemem w archiwizacji mogq sta¢ sie réwniez niewtasciwe oktadki. Jako przy-
ktad niech postuzq znane nam wszystkim oktadki VHS z tektury zawierajqcej lignine.
Majq odczyn kwasny (mozna to fatwo sprawdzi¢ za pomocq markera do oznacza-
nia odczynu pH', ktéry na kwasnym podtozu pozostawi zotty $lad). Oktadki takie
mogq negatywnie oddziatywac na kasete i same ulegac¢ degradacji. Inny problem
stanowiq oktadki z PCV najczesciej stosowane jako opakowania szpul i kaset
U-matic. Oktadki z takiego tworzywa byty wykonywane czesto w latach siedemdzie-
sigtych i osiemdziesigtych. Niestety w procesie starzenia wydzielajg one szkodliwe
dla tasm kwasne gazy. Na dodatek nie wolno zapomina¢, ze PCV to bardzo twardy
plastik. Aby byt miekki, trzeba do niego doda¢ zmiekczacze, ktére w trakcie procesu
degradacji mogq przemieszczad sie i przenika¢ do innych materiatéw. Zjawiska te
widac¢ gotym okiem — jesli oktadki tego rodzaju sq przechowywane jedna obok dru-
giej zaczynajq sie do siebie klei¢. W takim przypadku trzeba je roztqczy¢ i przecho-
wywac pionowo, odsuniete od siebie. Kopie archiwalne muszq za$ by¢ przechowy-
wane z dala od takich oktadek, aby nie zostaty uszkodzone przez kwasne gazy.
Kasety nalezy zasadniczo przechowywaé w pionie, a nie w poziomie. Przyktadem
niech bedq tu niewielkie w formacie, nawijane bardzo $cisle kasety U-matic, ktérych
struktura zaktada bardzo mato miejsca wewnatrz obudowy (z tego powodu zabez-
pieczona jest tylko jedna krawedz tasmy). Jesli kaseta lezy na boku, a nawiniecie
tasmy jest nierowne, moze mie¢ to fatalne nastepstwa, az do powaznych uszkodzen
bokéw tasmy. Podtozem tasmy magnetycznej jest folia z PET (politereftalan etylenu).
Ta termoplastyczna folia ma pamie¢ fizyczng —, pamieta” stan przechowywania
i kazdq swojq deformacje. Ta deformacja jest dobrze widoczna takze na obrazie przy
odtwarzaniu, a szkody wynikte ze ztego przechowywania sq trwate. Jesli kaseta nie-
zbyt dtugo lezata w niewtasciwej pozyciji, skutecznym zabiegiem moze by¢ przewi-
niecie celem jej wygtadzenia i nastepnie przechowywanie w odpowiedni sposéb.

Czynniki zewnetrzne
W zaleznosci od tego, czy chodzi o kopie archiwalng czy uzytkowq, warunki prze-
chowywania bedq inne. Podziat ten zalezy od czestosci ich uzywania w archiwum,
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CD widoczne na zdjeciu zostato opisane

markerem zawierajqcym rozpuszczalnik i/lub
pigmenty. Z czasem napis zaczqt sie nie tylko
rozmywac, réwniez substancje z markera

przedostaty sie na strone informacyjnqg ptyty
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Profesjonalne odtwarzacze i nagrywarki
pozwalajq odczyta¢ timecode na filmie.
Zrobienie kopii wizualizacyjnej za pomocq
takiego sprzetu daje lepszq wiedze o zawartosci
tasmy. Fot. dzieki uprzejmosci Consortium
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i dla kazdego typu opracowane sq rézne parametry dotyczqce norm klimatycznych
w archiwach'é, ktére w zaleznosci od rodzaju archiwum okreslajq rézne wartosci
dla temperatury i wilgotnosci wzglednej (RH). W przypadku krotko- do $rednio-
terminowego przechowywania nosnikéw w archiwum bezpieczna jest tempera-
tura 18° C i wilgotnos¢ wzgledna 40% RH. Dla archiwum przeznaczonego do
$rednio- i dlugoterminowego przechowywania polecane sq warunki okoto 10°C
i 25-30% RH.

Nalezy pamieta¢, ze wazna jest statos¢ warunkow klimatycznych, a wahania po-
winny by¢ tak mate, jak tylko to mozliwe. Nie wolno zapomina¢ o koniecznosci
poddania aklimatyzacji nosnika, ktéry musiat opusci¢ z jakis wzgledéw archiwum.
Najlepiej przeprowadza¢ jq w dwdch etapach, w zaleznosci od wejsciowej i wyj-
$ciowej temperatury i wilgotnosci. Im wieksze i mocniejsze jest nawiniecie nos-

nika, tym wiecej czasu potrzeba na jego aklimatyzacje.

Media optyczne

Media optyczne sq odczytywane bezkontaktowo i dlatego ich zuzycie nie jest tak
widoczne, jak w przypadku tasm magnetycznych. Jednakze sq one z natury de-
likatne: gtebsze zadrapania, odciski palca oraz kurz sq utrudnieniami dla lasera
w ich odczytaniu.

Najczesciej spotykanym rodzajem ptyt DVD, na jakich wykonuje sie i rozpo-
wszechnia kopie dziet sztuki, to tak zwane wypalane DVD-R. Mozna je rozpozna¢
po stronie informacyjnej w kolorze fioletowym lub btekitnym. Element, ktéry rea-
guije, to barwnik organiczny wypalany przez mocny laser. Ten proces jest mozliwy,
gdyz barwniki takie sq wrazliwe na $wiatto, a szczegdlnie na promieniowanie ul-
trafioletowe (UV). Ale wspomniana cecha jest jednocze$nie zagrozeniem dla tego
typu ptyt — one tez sq wrazliwe na wszystkie rodzaje $wiatta, a przede wszystkim
na promienie ultrafioletowe, dlatego nie wolno trzyma¢ DVD na nastonecznio-
nych biurkach. Dotyczy to takze DVD-RW (rewritable).

Postepowanie z wszystkimi ptytami DVD podlega okreslonym zasadom.

Ptyty CD i DVD znakowa¢ wolno tylko specjalnymi pisakami, ktére nie zawierajq ani
pigmentow, ani farb na bazie rozpuszczalnikéw, bo moze dojs¢ do przedostawania
sie substancji na strone informacyjng. Nalezy unika¢ umieszczania naklejek i na-
lepek na ptytach. Mate naklejki powodujq nieréwnq rotacje w odtwarzaczu i w ten
sposéb niszczq sprzet, zas duze etykietki naklejone na catq powierzchnie DVD
czesto powodujq powstanie pecherzy powietrza. Pod wptywem ciepta i statej rota-
cji klej z nalepek moze przybra¢ ptynng postac i wydostawad sie na brzegi. To row-
niez powoduije niszczenie odtwarzaczy.

Chce podkresli¢, ze ptyty DVD nie sq ho$nikami nadajgcymi sie do archiwizacji. Nie
tylko ich chemiczne skfadniki nie sq wystarczajqco trwate, lecz takze nagrane dane
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sq mocno kompresowane. Jedna minuta niekompresowanego wideo w jakosci Di-
gital Betacam ma objeto$¢ jednego GB. Wszyscy wiemy, ze na ptycie DVD zmiesci
sie 4,7 GB, ale oczywiscie dzieki kompresiji daje sie tam nagra¢ o wiele wiecej niz
tylko ok. czterech i pot minuty filmu. Do przechowywania, ale tez na przyktad do wy-
sytki ptyt DVD, przydajq sie oktadki z polipropylenu lub z polietylenu. Te materiaty
nie zawierajq zmiekczaczy, a mimo to nie sq tamliwe i nie rozbijajg sie na drobne
kawatki jak polistyren. Sq lepsze, niz wspomniane wczesniej oktadki z tektury.

Digitalizacja w najwyiszej mozliwej jakosci

Powyzej zwrocitam uwage, ze przy digitalizacji w jakosci Digital Betacam pojem-
nos$¢ 1GB wystarcza mniej wiecej na minute nagrania. Dlaczego mamy digitalizo-
wa¢ nosniki danych w tak wysokiej jakosci? Jedng z przyczyn jest dokonuijqce sie
juz przejscie z telewizji Standard Definition do telewizji High Definition. Zatem
prace, ktore majq teraz wielko$¢ 768 na 576 pikseli bedq juz wkrétce pokazywane
na ekranach z rozdzielczosciq 1920 na 1080 pikseli (wzglednie 1440 na 1080 pi-
kseli przy utrzymaniu proporcji obrazu). To oznacza powiekszenie o faktor 3,5. Dla-
tego nalezy zawsze starad sie o najwyzszq jakos¢, tym bardziej jesli dotyczy to dziet
sztuki. Obecnie najbardziej rozpowszechnionym formatem o dobrej jakosci i moz-
liwosciach kompresji 2:1 jest Digital Betacam. Inng mozliwosciq jest przechowy-
wanie danych w formie plikdw, ale ma to sens jedynie wtedy, gdy jakos¢ jest co naj-
mniej tak dobra, jak w przypadku Digital Betacam, albo wyzsza. Jesli kopia
archiwalna jest plikiem, koniecznie trzeba jq zachowa¢ nie tylko na twardym dysku,
ale takze w innym medium, na przyktad jako tasme LTO'. Tasmy komputerowe
(LTO albo DLT'®8) zapisujq informacje linearnie, a nie w zapisie helikalnym. Jest to
zapis powolny, ale bardzo bezpieczny.

Taki sposob przechowywania jest polecany w przypadku prac artystycznych, ktore
juz powstaty jako pliki cyfrowe. Wazne jest, aby zapisa¢ wszystkie metadane — dane
o danych.

Dokumentacja

W klasycznej konserwacji, dokumentacja wszystkich dziatan byta i jest postepowa-
niem standardowym. Dotyczy to takze wszystkich zabiegéw podejmowanych w pracy
z kopiami archiwalnymi. Najprostszq formq dokumentaciji konserwatorskiej jest od-
powiednik tradycyjnego raportu konserwatorskiego, tzw. recording sheet — powinno
znalez¢ sie w nim opisane zrédto, $ciezka sygnatu (dzwiek i obraz)'®, wszystkie dzia-
tania, jakim poddana zostata dana kopia oraz informacja o uzyciu wszelkich sprze-
téw ingerujgcych w jakos¢ kopii, jak na przyktad korektor btedéw czasowych?. Przed
stworzeniem kopii trzeba tez najpierw nagra¢ sygnaty referencyjne. Jezeli oryginat

ma juz nagrane te sygnaly, to najlepiej jest przenies¢ je réwniez na nowq kopie



archiwalng. Stuzq one jako wskazéwka, jesli pojawityby sie jakiekolwiek watpliwo-
$ci co do jakosci nagrania. Wazne jest tez, aby zanotowad, kiedy kopia zostata zro-
biona i byta uzywana. Mozna na przyktad dotqczy¢ kartke z informacjq do kazdej
kasety lub ptyty, o tym, kiedy jej uzywano i w jakim stanie wowczas sie znajdowata.
Ten prosty sposob to nic innego, jak skrocony opis stanu zachowania obiektu. Jed-
nak poza dokumentacjq pisemng warto posiada¢ kopie wizualizacyjng (albo tez
kopie dokumentacyjnqg) potrzebnqg do tego, aby w tatwy sposéb méc sprawdzac
tres¢ zapisang na oryginalnym nosniku, jesli powstat on w formacie Digital Beta-
cam. Moze to by¢ wykonana niewielkim kosztem kopia na ptycie DVD z zapisanym
timecodem z kopii archiwalnej, gdyz niewiele kolekcji posiada niezwykle kosztowne
odtwarzacze Digital Betacam.

Konserwacja zapobiegawcza i nabycie

Konserwacja zapobiegawcza w przypadku dzieta na nosnikach magnetycznych
i optycznych, tak jak i przypadku innych prac, powinna zaczq¢ sie juz w momencie na-
bycia pracy do kolekgiji. Juz wtedy nalezy zatroszczy¢ sie o to, aby naby¢ prace nagrang
w odpowiednim formacie (nie na DVD) i wymaga¢ dostarczenia dokumentacii w for-
mie chociazby wspomnianego recording sheet. Wazne jest sprawdzenie wszystkich
no$nikdw oraz wszystkich danych zwigzanych z kopiq i tresciq kasety. Dobrze jest tez
wspotpracowad z zaufanym studiem. Trzeba pamietac, ze jedna kopia to zadne kopia,
oraz o tym, ze zawsze powinno sie przechowywa¢ kazdq kopie w innym miejscu.

Sztuka wideo na trwate weszta juz do kolekgji sztuki i stale sie rozwija. Przestata by¢
nowoscig, bedqc, podobnie jak techniki uwazane dotad za tradycyjne, przedmiotem
coraz szybciej rozwijajqcych sie studiow prowadzonych przez réznego rodzaju spe-
cjalistéw, w tym i konserwatoréw. Definicje terminologii dotyczqcej zaktdcen obrazu
elektronicznego sq aktualnie w trakcie standaryzowania — obecnie dziatania te
ulegly intensyfikacji. Dzieje sie tak poniewaz powstaty i wciqz powstajq liczne mie-
dzynarodowe projekty, dotyczqce konserwacji wideo. Na przyktad stacja BBC wydaje
w ramach zakonczonego w tym roku projektu ,Presto Space” ptyte DVD z eduka-
cyjnymi filmami ilustrujgcymi zagadnienia zaktocen obrazu elektronicznego.

Im powazniej zatem i réwnorzednie w stosunku do innych dziet potraktujemy sprawy
opieki nad kolekcjq dziet na no$nikach magnetycznych i optycznych, tym wiekszq
mozemy mie¢ pewnos¢, ze przetrwajq one w dobrej kondycji.

! Ang. single channel work.
2 Ang. archive master lub protection master.
3 Ang. exhibition copy.

4 Ang. preview copy.
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Ang. camera master.
Ang. dub master.
Ang. edit master.

8 Oryginat (muzealny/galeryjny) — oryginalny egzemplarz(-e) pracy multimedialnej otrzymany od ar-
tysty. Egzemplarz przechowywany w archiwum, nie wykorzystywany do celéw wystawienniczych. Z tego
egzemplarza wykonuije sie kopie archiwalng i kopie matke.

g Ang. artist proof (oznaczany zwyczajowo skrétem ap.).

10 Kopia matka — kopia materiatu multimedialnego z oryginalnego nosnika (oryginatu). Moze by¢ wy-
konana na réznych nosnikach. Z tej kopii wykonuje sie kopie ekspozycyjne.

1 Kopia archiwalna (master archiwalny) — kopia materiatu multimedialnego wykonana z oryginatu
na trwatym archiwalnym no$niku. Archiwizacje w formacie analogowym zaleca sie wykonywa¢ na tas-
mach Betacam SP, natomiast kopie cyfrowe, najlepiej w formacie bezkompresyjnych plikow, na tasmach
streamerowych (np. DLT, LTO). Obecnie najbardziej rozpowszechnionym formatem o dobrej jakosci i roz-
sqdnej kompres;ji jest format cyfrowy Digital Betacam (kompresja stratna 2:1). Tasmy VHS i ptyty DVD
nie nadajq sie jako formaty archiwalne z racji niskiej jakosci sygnatu lub/i wysokiej kompresji stratnej.
12 Kopia ekspozycyjna (uzytkowa) — kopia materiatu multimedialnego wykonana z kopii matki, na nos-
niku ktory wykorzystywany bedzie podczas ekspozycji pracy. Obecnie wykonuije sie jq najczesciej na ply-
tach DVD.

13 De houdbaarheid van videokunst. Conservering van de Nederlandse videokunst collectie, Amster-
dam 2003.

14 Ang. drop out.

15 Ang. Acid-Pen, np. Abbey pH-Pen.

16 J. W.C. Van Bogart, Magnetic Tape Storage and Handling. A Guide for Libraries and Archives, Na-
tional Media Laboratory, June 1995. ISO 18923:2000: Imaging materials — Polyester-base magne-
tic tape — Storage practices.

17 LTO — Linear Tape Open.

18 DLT — Digital Linear Tape.

19 Ang. signal path.

20 Ang. TBC — Time Base Corrector.

Agata Jarczyk absolwentka Wydziatu Konserwaciji i Restauracji Nowoczesnych Materiatéw i Mediéw na
University of Applied Science w Bernie w Szwajcarii. Obecnie wyktada konserwacje nowych mediéw na

tej uczelni, wspotpracuije takze z wieloma muzeami i instytucjami jako niezalezny konserwator.

Krzysztof M. Bednarski, La Rivoluzione siamo
Noi/Omaggio a Joseph Beuys (fragment), 1986,
1o nie jest wystawa”, Zacheta 2008.

Fot. J. Gtadykowski









Joanna Wasko e Praca z obiektami sztuki wspétczesnej z kolekeji Zachety

Pracujqc z obiektami sztuki wspotczesnej, napotykamy sytuacje i problemy,
ktore nie pojawiaty sie w przypadku obiektéw sztuki dawnej, tworzonej w tra-
dycyjnych dyscyplinach, wobec ktérych reguty dziatania i opieki wytyczone byty
przez lata galeryjno-muzealnej praktyki. W ponizszym tekscie koncentruje sie na
wybranych wspétczesnych pracach z kolekgji Zachety, aby zaprezentowa¢ pro-
blemy i dylematy, przed jakimi staje wtasciciel, opiekun kolekcji i konserwator,
wynikajgce z nietypowej i niespotykanej wczesniej specyfiki prac.

Barwy Polski Wtodzimierza Jana Zakrzewskiego z 2000 roku to wieloelemen-
towa instalacja, ktorg planowali$émy wigczy¢é w projekt ,To nie jest wystawa”.
Karta inwentarzowa pracy zatozona przy jej zakupie do kolekcji w 2000 roku (po
wystawie , Polonia Polonia”, na ktérqg instalacja powstata), bardzo skrétowo
opisywata dzieto, wymieniajgc same jego czesci sktadowe — rysunek otow-
kiem, osiem szklanych naczyn, skrzynia, 44 rurki neonowe, kable, 25 transfor-
matordw, urzqdzenie sterujqce z komputerem, czujnik, dwa obrazy malowane
akrylem, lustro z przyklejonymi literami. Do karty nie dotqczono zdjecia insta-
lacji in situ, tylko fotografie poszczegdlnych elementéw. Brak doktadnej infor-
magciji, jak zmontowaé ponownie instalacje oraz obecna praktyka tworzenia pet-
nych opisowych dokumentacji dla prac z kolekcji staty sie powodem do
skontaktowania sie z artystq. Wszystkie elementy zostaty zgromadzone w sali wy-
stawowej, zabrakto wsréd nich tylko wymienionego w karcie rysunku otéwkiem
(na jednym ze zdje¢ wydawat sie on by¢ zrobiony bezposrednio na $cianie).
Podczas spotkania artysta opowiedziat o procesie powstawania i przestaniu
pracy. W trakcie rozmowy okazato sie réwniez, ze nie bedziemy mogli pokaza¢
i sfotografowac pracy, poniewaz sale, ktérymi dysponowalismy, nie odpowiadaty
kubaturg zamierzeniu artystycznemu. Wtasciwa ekspozycja wymagata bowiem
kameralnej przestrzeni, a takiej wowczas nie moglismy zapewnié. ,To nie jest
wystawa” miata na celu , prace z obiektami”, spotkanie wykorzystalismy wiec
do zebrania informacji o samej pracy.

Instalacje Zakrzewskiego nalezy wystawia¢ w matym, zaciemnionym pomiesz-
czeniu. Na dwoch przeciwlegtych $cianach zawiesza sie obrazy, na bocznej $cia-
nie lustro, a naprzeciwko ustawia skrzynie ze szklanymi naczyniami, do ktérych
wtozone sq lampy neonéwki. Kolorowe neony, tworzqce symboliczny ksztatt pol-
skich granic, podtqczone sq do zasilaczy i zapalajqg sie w okreslonej kolejnosci.
Wewnatrz skrzyni znajduje sie zespo6t elementow zasilajgcych neony — trans-
formatory i urzqdzenie sterujgce. Mechanizm uruchamia neony tak, aby zapa-
laty sie w ustalonej sekwencji. Informacje techniczne o wtasciwym podtqczeniu
tego skomplikowanego systemu otrzymaliémy od obecnego podczas spotkania
inzyniera, ktory takze sprawdzit stan elementéw. Dodatkowym elementem pracy
jest rysunek wykonywany bezposrednio na $cianie, przedstawiajqcy w zarysie
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Fragment instalacji Wiodzimierza Jana Zakrzewskiego Barwy Polski. Fot. A. Pietrzak-Bartos

Katarzyna Kozyra, taznia meska, 48 Biennale Sztuki, Wenecja, 1999. Fot. arch. Zacheta
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zmiany przebiegu granic. Rysunek wykonuje sie kazdorazowo przed kolejng wy-
stawq — moze by¢ on zrobiony przez pracownikéw galerii z wykorzystaniem pro-
jektu na slajdzie i rzutnika. Podczas spotkania okazato sie rowniez, ze podtqcze-
nie catego okablowania do zasilaczy i ustawienie neonéw w odpowiedniej
konfiguracji zajmuje kilkanascie godzin. Dodatkowy problem konserwatorski
przedstawiajg same neony, ktore z czasem tracq swdj pierwotny kolor, mogq
takze ulec zepsuciu czy rozbiciu. Z tego powodu kazdy z neondw zostat sfoto-
grafowany, odrysowany i opisany w celu zrobienia kopii. Artysta obiecat dodat-
kowo przekazaé¢ dokumentacje pracy wraz z brakujgcym projektem rysunku.
Uzyskane informacje ztozyly sie na nowq dokumentacje dzieta. Powstata tez in-
strukcja montazu pracy okreslajgca wymogi wtasciwej ekspozycji, uwzglednia-
jaca wielkos¢ sali, kolor $cian, rozmieszczenie elementow, typ oswietlenia, a takze
instrukcje podtqczenia neonow!.

Tego typu dokumentacja zawierajqca instrukcje montazu pracy staje sie nie-
zbedna dla skomplikowanych instalacji czy prac wieloelementowych. W przypadku
obiektu fotograficznego Jana Smagi i Anety Grzeszykowskiej YMCA takq instruk-
cje stanowi sekwencja zdjec z opisami pozwalajgcymi na wiasciwe rozmieszczenie
wszystkich elementéw pracy. Na prace sktada sie 21 bryt z ptyty drewnianej o réz-
nych ksztattach i wymiarach, z naklejonymi nan fotografiami barwnymi przedsta-
wiajgcymi $ciany, podtogi i sufity budynku, co tworzy rodzaj modelu budynku od
wewnqtrz. Zdjecia dokumentacyjne pokazujq usytuowanie poszczegdlnych ele-
mentéw, podane sq odlegtosci i korelacje przestrzenne miedzy nimi. Taka doku-
mentacja nie tylko doktadnie okresla zamierzony przez artystow wiasciwy uktad
czesci, ale takze, poprzez rozszyfrowanie skomplikowanego rozmieszczenia kubi-
kéw, ogranicza do minimum manewrowanie elementami pracy, delikatnymi ze
wzgledu na przyklejone na nich fotografie. Dodatkowym wymogiem profilaktyki
konserwatorskiej w trakcie przygotowania do ekspozyciji jest podtozenie folii lub pa-
pieru pod powierzchnie bryt tak, aby nie znajdowaty sie bezposrednio na podto-
dze. Natomiast w trakcie transportu i przechowywania kazdy z elementéw dla bez-
pieczenstwa umieszczany jest w oddzielnym pudle kartonowym wytozonym cienkg
piankq i papierem chemicznie obojetnym dla pracy.

W celu unikniecia btedéw przy montazu i ekspozycji oraz zagwarantowania bez-
pieczenstwa pracy, dokumentacja wraz z rozbudowanymi wskazéwkami montazu,
czesto w postaci zdje¢ czy materiatu filmowego, a takze z zaleceniami konserwa-
torskimi, staje sie nieodiqczng czesciq umowy wypozyczenia, co w przypadku wy-
pozyczeh np. obrazéw nie miato wczesniej miejsca. Dobrym przyktadem moze
stuzy¢ tutaj wideoinstalacja Katarzyny Kozyry taznia meska z 1999 roku. Na prace
te sktada sie zaledwie 5 ptyt DVD i 2 ptyty CD, jednak aby ta skomplikowana wi-
deoinstalacja mogta dziata¢ muszq by¢ spetnione liczne warunki techniczne
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Poszczegdlne elementy instalacji Anety Grzeszykowskiej i Jana Smagi YMCA, ,To nie jest wystawa”,

Zacheta, 2008. Fot. A. Grzeszykowska i J. Smaga
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Aneta Grzeszykowska i Jan Smaga, YMCA, 2005, ,To nie jest wystawa”, Zacheta, 2008.
Fot. J. Gtadykowski
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Kadr z filmu dokumentujqcego performans Julity Wojcik Obieranie ziemniakéw, Zacheta, 2001.

Realizacja J. Niegoda

Bartos

Performans Julity Wojcik Obieranie ziemniakéw, Zacheta, 2001. Fot. A. Pietrzak-
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i sprzetowe. Ustalony przez artystke sposoéb ekspozycji wymaga zbudowania spe-
cjalnej konstrukcji przestrzennej o scisle okreslonych parametrach, na ktorej wy-
$wietlane sq filmy. Autorka nie dopuszcza innego sposobu ekspozycji i mimo po-
nawianych pytan kuratoréw o mozliwo$¢ dostosowania tych warunkéw do potrzeb
konkretnej wystawy nie zmienita w tej sprawie zdania. Dokumentacja pracy za-
wiera takze informacje o wideoprojektorach, precyzuje miejsce ich zamontowania
oraz specyfikacje techniczne, jak np. moc. Bardzo wazng informacjq jest réwniez
sposob wyswietlania i synchronizacji filmow i $ciezek dzwiekowych. Jest to jedna
z tych prac z kolekgeji Zachety podczas montazu ktérej, ze wzgledu na jej skom-
plikowany charakter niezbedna jest obecnos¢ samej artystki bqdz przedstawiciel
galerii. Wymdg ten jest czesciq umowy uzyczenia pracy, a praktyka wysytania
osoby nadzorujqcej instalacje pracy bqdz konserwatora sprawdzajgcego stan za-
chowania po transporcie, staje sie standardowym dziataniem w przypadku cen-
nych, skomplikowanych czy delikatnych obiektow.

Opisany powyzej przypadek pokazuije, jak popularne w sztuce najnowszej staty sie
nowe media. Ten bardzo szeroki i ciggle zmieniajqcy sie zbidr réznego rodzaju nos-
nikdw, oprogramowania i sprzetu, staje sie przyczynq niespotykanych wczesniej
probleméw. W przypadku tasmy filmowej niebezpieczenstwo lezy np. w rozmag-
netyzowaniu sie pracy czy w dezaktualizacji technologii, w jakiej film powstat i jest
wyswietlany. Podobne problemy wigzq sie z nosnikami elektronicznymi. Szybki po-
step w dziedzinie samych nosnikow (np. miekkich dyskietek, CD itp.) i oprogra-
mowania (coraz to nowsze wersje programéw) sprawia, ze konieczna jest obser-
wacja nowych technologii i stata aktualizacji danych, tak by prace w przysztosci
mozna byto bezproblemowo odtworzy¢. Jest to podstawowe zadanie konserwa-
tora sprawujgcego opieke nad kolekcjg multimedialng. Specjalisci w celach pre-
wencyjnych kopiujg zawartos¢ jednego nosnika na inny (refreshing), transferujq
dane do nowego oprogramowania i na nowy sprzet (migration), a takze odtwarzajq
oryginalne oprogramowanie i sprzet nowymi metodami (emulation)?.

Podobnie jak w przypadku instalacji, tak i tutaj dokumentacja opisowa jest bardzo
waznym elementem sprawowania ochrony. Przyktadowo, dla prac wideo opisuije sie
format, w jakim sq wyswietlane (na ekranie, monitorze, projektorze itp.), podaje sie
informacije, czy praca zawiera $ciezke dzwiekowq, czy jest to audio czy stereo,
a takze okresla sie format obrazu: 4:6, 16:9, kolor czy czarno-biaty itp.3.

Inne problemy zwiqzane sq z performansem i happeningiem, jednorazowymi ak-
cjami, czesto rejestrowanymi w postaci filmu czy zdje¢. W tym przypadku zapis
wideo czy seria zdjed jest tylko no$nikiem, stuzqcym do udokumentowania idei ar-
tysty. Dobrym przyktadem jest tu praca Julity Woéjcik Obieranie ziemniakéw (2001).
W dniu wernisazu w Matym Salonie Zachety artystka zaprezentowata performans
— obierata ziemniaki przed publiczno$ciq, zachecajqc widzéw do aktywnego
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Kadry z filmu dokumentujgcego prace

Rafata Jakubowicza Bez tytutu, ,Spojrzenia 2007,
Zacheta, 2007. Realizacja S. Jocz
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Andrzej Dtuzniewski, Zmieniajqgce sie warunki zewnetrzne (projekt), 1970. Fot. J. Gtadykowski

Andrzej Dtuzniewski, Zmieniajqce sie warunki zewnetrzne, ,,Rewolucje 1968”, Zacheta, 2008.

Fot. J. Gtadykowski
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uczestniczenia. Cate zdarzenie zostato zarejestrowane jako wideo i w tej formie
stato sie czesciq kolekcji Zachety. Praca zgodnie z zamystem artystki uzyskata
,drugie wcielenie” i podczas kolejnych ekspozycji jest prezentowana w formie
filmu wyswietlanego na ekranie telewizora.

Przypadek pracy Bez tytutu Rafata Jakubowicza jest bardziej skomplikowany. Praca
powstata na wystawe ,Spojrzenia 2007 — Nagroda Fundacji Deutsche Bank”,
ktéra miata miejsce w Zachecie. W kolekgji praca ta jest w formie filmu i folderu
dokumentujgcego wykuwanie przez robotnikéw na jednej ze $cian ekspozycyjnych
loga Deutsche Banku, a nastepnie jego zagipsowywania i zamalowywania. Sama
akcja nie byta otwarta dla publicznosci — zostata zarejestrowana w formie filmu
i zdje¢. Ekspozycja polegata na prezentacji folderu ze zdjeciami w kasetonie z ple-
ksi zawieszonym na sgsiadujqcej $cianie. Dodatkowo na podtodze pod $ciang,
gdzie wykuwany byt napis, pozostawiono gruz. Z informacji uzyskanych od arty-
sty, wynika, ze praca moze by¢ pokazywana na dwa sposoby. Jako samodzielna
prezentacja filmu bedqcego dokumentacjq akcji z Zachety, ale takze jako po-
nownie wykonana, poprzez powtorzenie catego procesu w nowym miejscu. Ar-
tysta zatqczyt szczegotowq instrukeje opisujgcq sposéb realizacji. Zdarzenie ma
przebiega¢ w analogiczny sposéb jak oryginalny projekt. Wskazdwki okreslajg min.
wielko$¢ wykuwanych liter, ich umiejscowienie na $cianie, kolor samej $ciany,
oswietlenie itp. Podobnie jak przy pierwszej prezentacji w Zachecie, podczas eks-
pozycji umieszcza sie kaseton z folderem zawierajgcym zdjecia dokumentujqce
zdarzenie. Na podtodze powinien leze¢ gruz, pozostaty po akcji wykuwania loga.
Powstaje jednak pytanie, co robic¢ z nowymi filmami rejestrujgcymi zdarzenia i jakg
funkcje majq petni¢ w kolekcji?

W takich przypadkach konserwacja zapobiegawcza polega na dokumentacji i ar-
chiwizacji informacji niezbednych do ponownego odtworzenia pracy bez obecno-
$ci artysty. Zakupujgc takqg prace do kolekgji, nabywa sie niejako pomyst — pro-
jekt wraz z prawami do jego realizacji. Taka sytuacja miata miejsce w przypadku
pracy Andrzeja Dtuzniewskiego Zmieniajqce sie zewnetrzne warunki, ktora w 1997
zostata zakupiona do kolekgji jako projekt, a nie gotowa realizacja. Projekt ten
powstat w 1970 roku. Artysta sporzqdzit rysunek techniczny formy przestrzennej
(z podanymi doktadnie wymiarami i typem materiatu, z jakiego ma by¢ wyko-
nany), sktadajqce;j sie z walca oraz z przykreconych do niego mosieznych liter two-
rzqcych tytutowy napis w trzech jezykach. Z powodu wysokich duzych gabarytéw
i charakterystyki materiatow, co ztozyto sie na wysokie koszty realizacji, artysta
przez dtuzszy czas nie mogt wykona¢ projektu. Stato sie to mozliwe dopiero wéw-
czas, gdy praca zostata zakupiona do kolekcji Zachety. Zlecono wykonanie mo-
sieznych liter wedle wskazdwek artysty, zas walec, ze wzgledu na duze wymiary,
miat by¢ robiony kazdorazowo przed wystawq, wedtug rysunku technicznego



i szczegdtowych wskazowek montazu. Podczas niedawnej rozmowy z artystq oka-
zato sie, ze dopuszcza on takze mozliwos¢ wykonania walca z trwatych materia-
tow, jak biaty kamien czy szlachetny beton w jasnym kolorze, i wystawianie pracy
na zewnqtrz. Ekspozycje zewnetrzng uznat za idealnq, gdyz w takich warunkach
umocnitby sie sens tytutu. Nie jest to jednak $cisty wymag, a lokalizacja moze by¢
dowolnie wskazywana przez kuratora.

Inaczej jest z pracami in situ czyli realizacjami powstajgcymi dla konkretnego
miejsca i wykorzystujgcymi jego specyfike. Przyktadem moze tu stuzy¢ instalacja Ed-
warda Krasinskiego przygotowana specjalnie na jego indywidualng wystawe Za-
checie w 1997 roku. Praca sktada sie z 22 czarno-biatych fotografii na sklejce, be-
dqcych reprodukcjami w skali 1:1 obrazow klasykéw malarstwa polskiego, ktore
przed wojnqg nalezaty do zbioréw Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych. Podczas
wystawy wszystkie obiekty zawisty w Sali Matejkowskiej. Centralnym elementem in-
stalacji byta fotografia obrazu Jana Matejki Bitwa pod Grunwaldem, ktdry niegdys
eksponowany byt wtasnie w tej sali (stqd jej nazwa). Podczas wystawy Krasinski
umiescit reprodukcje doktadnie w tym samym miejscu, gdzie niegdys wisiat obraz
Matejki. Dodatkowo wszystkie fotografie okleit charakterystyczng niebieskq tasmq,
zawsze biegngcg na okreslonej wysokosci, tym samym tqczy obiekty w catosé. Po-
wstaje jednak pytanie o racje bytu instalacji w innej przestrzeni. Krasinski tworzyt
te prace z myslq o budynku Zachety i jej historii. W przypadku ewentualnego wy-
pozyczenia galeria stanie przed dylematem, czy mozna prezentowac te instalacje
w nieprzystajgcych warunkach architektonicznych i innym kontekscie historycznym.
Informacje uzyskane od artysty sq kluczowe nie tylko dla rozszyfrowania prze-
stania pracy i sposobu jej ekspozycji, ale takze tworzenia planu konserwator-
skiego. Formutowanie strategii konserwatorskiej wymaga dodatkowo poznania
wykorzystanych materiatéw, okreslenia stanu ich zachowania oraz wptywu zmian
w materiale na odbiér pracy. Julita Wojcik, autorka pracy Falowiec (modelu bloku
mieszkalnego wykonanego z wtoczki naciggnietej na metalowy stelaz), podczas
spotkan w czasie ,To nie jest wystawa” przekazata szczegotowe projekty, na pod-
stawie ktorych wykonane zostaty elementy pracy, a takze dostarczyta oryginalng
probke wtdczki, wraz z adresem producenta. Informacje te bedq pomocne, gdy
konieczna okaze sie interwencja konserwatorska. Jesli w pracy uzyto ready-
-mades, te gotowe elementy nie bedqce same w sobie kreacjq artystyczng,
w przypadku degradacji czy zuzycia mogqg zosta¢ wymienione, bez wptywu na
autentyzm pracy. Decyzje te sq wynikiem ustalern pomiedzy konserwatorem a ar-
tystq. Dobrym przyktadem jest tu postepowanie z pracq Joanny Rajkowskiej Mi-
fos¢ cztowieka zwanego psem — gipsowq rzezbq na marmurowym podescie.
Rzezba ma forme ciata dziecka o dtoniach i twarzy osoby dorostej (sq to odlewy
ciata artystki), z przymocowanqg na wysokosci brzucha zaimpregnowanq gtowq
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Julita Wojcik Falowiec, 2005-2006, ,To nie jest wystawa”, Zacheta, 2008. Fot. J. Gtadykowski

Probka wtdczki wykorzystywanej przy realizacji

Falowca. Fot. J. Wasko

Na poprzedniej stronie:

Fragment pracy Edwarda Krasinskiego
Instalacja, wystawa indywidualna artysty,
Zacheta, 1997. Fot. A. Pietrzak-Bartos
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Joanna Rajkowska, Mifos¢ cztowieka zwanego
psem, 1998, ,To nie jest wystawa”, Zacheta,
2008. Fot. J. Wasko

Puszka z zasuszonymi $wierszczami
wykorzystywanymi w pracy Mitos¢ cztowieka

zwanego psem. Fot. J. Wasko
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Jadwiga Sawicka, Bez tytutu, 1999. Fot. J. Sielski
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psa. W trakcie ekspozyciji wokét rzezby rozrzucone sq zasuszone $wierszcze. Pod-
czas spotkania artystka opowiedziata o historii powstawania pracy i jej przesta-
niu, a takze o znaczeniu poszczegolnych elementéw. Ze wzgledu na szybkg de-
gradacje $wierszczy uznata je za element wymienialny. Z tego wzgledu,
kazdorazowo przed ekspozycjq, wokét rzezby rozrzuca sie nowe owady.
Jadwiga Sawicka odnosnie swojej pracy Bez tytutu, wykonanej z plasteliny ufor-
mowanej w ksztatt kostiumu kgpielowego, powiedziata, ze jest $wiadoma nie-
trwatosci i delikatno$ci wykorzystanego materiatu, byto to zresztq jej zamystem. Ar-
tystke fascynowata specyfika plasteliny, jej lepkos¢, miekkosé i kolor, ale takze
nietrwato$¢. Dodata réwniez, ze w momencie degradacji lub uszkodzenia mate-
riatu, chciataby, by praca zostata zniszczona, a pozostata jedynie dokumentacja
fotograficzna. To przyktad sytuacii, kiedy kolekcjoner staje przed dylematem za-
kupu pracy nietrwatej, a takze przed podjeciem decyzji o opiece nad dzietem w po-
staci tzw. , konserwacji poprzez dokumentacje”, czyli zachowania pracy w formie
dokumentaciji fotograficznej lub wideo.

Powyzsze przyktady miaty za zadanie pokaza¢ specyfike obiektow sztuki wspot-
czesnej, ich ztozono$¢, nieszablonowos¢, a takze nowe zadania, jakie stajq przed
opiekunami i konserwatorami-restauratorami. Wtasciwe rozpoznanie idei i mate-
rii dzieta oraz indywidualna jego dokumentacja petni strategicznq role w opiece
nad kolekcjq. Waznym i niezbednym zrédtem informacii staje sie rowniez wywiad
z artystq. Okreslenie przestania pracy, a takze warunkéw wiasciwej ekspozycji po-
winno by¢ punktem wyj$cia zaréwno dla kuratordw, jak i konserwatoréw. Dodat-
kowo charakterystyka uzytych materiatow pozwoli konserwatorom na stworzenie
polityki ochronnej, okreslajgcej wtasciwe warunki przechowywania, pakowania
i transportu pracy, a takze bedzie podstawq przy planowaniu konserwatorskim.

Trzyletni projekt organizacji INCCA ,Inside Installations” szerzej prezentuje zagadnienia ochrony i
dokumentaciji, re-instalacji i ekspozycji 30 zréznicowanych obiektow-instalacji.
2 http://www.library.cornell.edu/preservation/tutorial/preservation/preservation-03.html, 15.11.2008.
3 Dokfadne danei informacje odno$nie wtasciwego opisu prac multimedialnych mozna znalez¢ na stro-

nie Tate Gallery http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/majorprojects/mediamatters/, 15.11.2008.

Joanna Wasko konserwator, specjalista ds. profilaktyki konserwatorskiej w Zachecie Narodowej Ga-

lerii Sztuki.

Na nastepnych stronach:
Zbigniew Libera, Placebo, 1995, ,To nie jest
wystawa”, Zacheta 2008. Fot. J. Gtadykowski
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Krzysztof Lewandowski e Prawno-autorskie podstawy budowania i korzystania z kolekgji dziet sztuki

Wyjasnienie zarysowanego w tytule problemu wymaga zajecia sie nastepujgcymi
zagadnieniami:

® charakterem dzieta sztuki z punktu widzenia prawa

® zakresem praw autorskich przystugujgcych tworcy dzieta sztuki

® uprawnieniami nabywcy oryginatu dzieta lub jego egzemplarza

® charakterem prawnym kolekcji dziet sztuki.

Fundamentalng kwestiq dla odpowiedzi na pierwsze pytanie, a potem kolejne,
o zakres, w jakim wtasciciel dziet sztuki moze korzystac ze zgromadzonych przez
siebie zbiorow utwordw plastycznych, jest skonstatowanie dualistycznego charak-
teru dzieta sztuki: z jednej strony jego postaci materialnej — oryginatu lub jednego
z egzemplarzy, z drugiej — utworu jako dobra niematerialnego. Kazde z nich
moze by¢ wtasnosciq innego podmiotu i podlega innemu rezimowi prawnemu.
Moze tez by¢ przedmiotem odrebnego nabycia. Oba dobra, oryginat i utwér, a ra-
czej prawa do niego, mogq znalez¢ sie w jednym reku, ale pod warunkiem wyko-
nania szeregu czynnosci prawnych lub bycia twércq dzieta.

Rezimy prawne, ktérym podlega problematyka tych débr, to prawo do rzeczy wta-
Sciciela dzieta i prawo autorskie jego tworcy. Opisywa¢ je bedq, z jednej strony
kodeks cywilny, z drugiej — ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych.

Zakres praw autorskich przystugujgcych twércy utworu

Pierwotnie wtascicielem obu dobr jest autor utworu plastycznego. Na mocy ustawy
z dnia 4 lutego 1994 roku o prawie autorskim i prawach pokrewnych (dalej zwa-
nej: pr. aut.) tworca utworu plastycznego (takze wszelkich innych utworéw) ma
dwojakiego rodzaju uprawnienia o charakterze wytqcznym: autorskie prawa oso-
biste (art. 16 pr. aut.) i autorskie prawa majqtkowe (art. 17 pr. aut.), przynalezne
mu bez koniecznosci spetnienia jakichkolwiek formalnosci (art. 1 ust. 4 pr. aut.).
Prawa osobiste chroniq ,ojcostwo” dzieta, czyli nieograniczonq w czasie i niepo-
dlegajqcq zrzeczeniu sie lub zbyciu wiez tworcy z utworem. Oznacza to, ze autor-
skie dobra osobiste nie mogqg by¢ przedmiotem obrotu prawnego i tworca nie
moze sie ich skutecznie zrzec. Moze je jednak zgodnie ze swojqg wolg wykonywaé,
np. decydujqc o rozpowszechnianiu utworu anonimowo lub pod pseudonimem.
W szczegolnosci do dobr osobistych autora naleze¢ bedq: prawo do autorstwa
i wybranego przez autora sposobu oznaczania utworu w przypadku jego rozpo-
wszechniania (imieniem i nazwiskiem, pseudonimem, anonimowo), prawo do nie-
naruszalnosci tresci i formy utworu, jego rzetelnego wykorzystania, prawo do de-
cydowania o premierze, pierwszym publicznym udostepnieniu, prawo do nadzoru
nad korzystaniem z utworu przez innych. Prawa osobiste przystugujq tworcy tak
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dtugo, jak dtugo istnieje jakiekolwiek jego odzwierciedlenie, jakakolwiek mozli-
wos$¢ zapoznania sie z utworem, nawet gdy nie istnieje juz oryginat. Od narusza-
jacych prawa osobiste tworca moze zqda¢ zadosc¢uczynienia takze w postaci od-
powiedniej sumy pienieznej dla siebie lub na wskazany cel (art. 78 pr. aut.).
Autorskie prawa majgtkowe obejmujg wytgczne prawo tworcy do korzystania
z utworu i rozporzgdzania nim na wszystkich polach eksploatacji oraz prawo do wy-
nagrodzenia za korzystanie przez innych (art. 17 pr. aut.). Skutkiem tych praw jest
obowigzek uzyskiwania przez uzytkownikow twérczosci zezwolenia autora na ko-
rzystanie z utworu na kazdym mozliwym dla niego polu, np. opublikowanie dru-
kiem w albumie, w zapisie cyfrowym na ptycie CD, umieszczenie w internecie
i inne formy publicznego udostepniania zaréwno oryginatu, jak i jego egzempla-
rzy, ale takze w postaci komunikatu, np. wyéwietlenie obrazu z przezrocza. Wérod
rodzajowych pol wymienianych w art. 50 pr. aut. znajdujemy: wszelkie formy
utrwalania i zwielokrotniania utworu (technikami drukarskimi, reprograficznymi,
magnetycznymi, cyfrowymi i innymi), wszelkie formy obrotu oryginatem, ale takze
wytworzonymi egzemplarzami (w tym wprowadzenie do obrotu, najem, uzyczenie)
oraz inne formy rozpowszechniania, np. wystawienie, wyswietlenie, nadanie tele-
wizyjne, przekaz internetowy itp. (,,publiczne udostepnianie utworu w taki sposéb,
aby kazdy mégt mie¢ do niego dostep, w miejscu i w czasie przez siebie wybra-
nym” — np. umozliwienie $ciggniecia obrazu z portalu jako tapety do wyswietla-
cza telefonu komdérkowego). Zwykle z udzieleniem zezwolenia (zazwyczaj poprzez
zawarcie umowy licencyjnej lub przenoszqcej prawa majgtkowe) zwigzane bedzie
okreslone wynagrodzenie, cho¢ autor ma prawo rozporzqdzaé swoim utworem
nieodptatnie (art. 43 ust. 1 pr. aut). Autorskie prawa majgtkowe do utworu wy-
gasajq po 70 latach od $mierci tworcy, a w przypadku utwordéw wspétautorskich
— od $mierci ostatniego ze wspotautoréw (art. 36 pr. aut.). Czas uptywu praw
majqtkowych liczymy w latach petnych od roku nastepnego po $mierci autora (art.
39 pr. aut.). Uplyw czasu trwania ochrony oznacza, ze utwér staje sie dobrem
publicznym i kazdy moze z niego korzysta¢ bez pytania o zezwolenie i bez zaptaty
wynagrodzenia, przestrzegajgc jednak autorskich praw osobistych, ktore po
$mierci tworcy wykonujg w pierwszym rzedzie matzonek, a w przypadku jego braku
kolejno: zstepni (dzieci, przysposobieni), rodzice, rodzenstwo, zstepni rodzenstwa
(art. 78 ust. 21i 3 pr. aut.). Po $mierci autora, az do uptywu czasu trwania ochrony
praw majgtkowych, prawami do utworu rozporzqdzajq spadkobiercy lub podmioty,
ktore nabyty od autora autorskie prawa majgtkowe. Oznacza to, ze wszelka eks-
ploatacja i rozpowszechnianie utworu po $mierci twércy wymaga zezwolenia wtas-
nie tych podmiotéw.

Do niezbywalnych praw autora, a po jego $mierci spadkobiercéw, nalezy prawo do
wynagrodzenia z tytutu tzw. droit de suite, opisanego w art. 19 do 195 pr. aut. (tak



oznacza sie artykuty ustawy dodane w wyniku nowelizacji — przyp. red.), czyli z ty-
tutu zawodowych odsprzedazy oryginatow utworéw plastycznych, fotograficznych
i rekopisow utworow literackich i muzycznych. Prawo to solidarnie obcigza sprze-
dawce i handlujgcego dzietami sztuki z drugiej reki. Prawo do wynagrodzenia droit
de suite na mocy art. 18 ust. 3 pr. aut. nie podlega zrzeczeniu sie, zbyciu ani egze-
kucji. Wynagrodzenie nalezne autorowi z tytutu handlu jego oryginalnym dzietem
waha sie od 5% ceny sprzedazy do réwnowartosci 50 000 euro, do 0,25%, gdy
cena dzieta przekracza 500 000 euro, nie wiecej jednak niz 12 500 euro (art. 19
pr. aut.). Wynagrodzenie to jednak nie przystuguje autorowi przy cenie sprzedazy
nizszej niz 100 euro. Za oryginaty ustawa uwaza egzemplarze wykonane osobiscie
przez tworce oraz kopie uznane za oryginalne egzemplarze, jezeli zostaty wykonane
osobiscie w ograniczonej ilosci przez twoérce lub pod jego nadzorem, ponumero-
wane, podpisane lub w inny sposéb przez niego oznaczone (art. 19 ust. 3 pr. aut).
Za zawodowq odsprzedaz na potrzeby tego przepisu ustawa uwaza wszystkie czyn-
nosci o charakterze odsprzedazy, dokonywane w ramach prowadzonej dziatalnosci
przez sprzedawcéw, kupujgcych, posrednikéw oraz inne podmioty zajmuijqce sie
handlem dzietami sztuki lub rekopisami utworéw literackich i muzycznych (art. 192
pr. aut.). Tak wiec nabywajqc utwory plastyczne czy fotograficzne na aukcji, w ga-
lerii, od marchanda, zostaniemy zapewne przez sprzedawce obcigzeni warto$ciq
wynagrodzenia droit de suite, cho¢ zgodnie z prawem to on lub osoba, na rzecz
ktorej dziata, jest zobowigzana do zaptaty tego wynagrodzenia autorowi (art. 193
pr. aut.). Zgodnie z decyzjq ministra kultury zarzgdzanie prawami autoréw w tym za-
kresie zostato powierzone Zwiqgzkowi Polskich Artystow Plastykdw, ktéry uzyskat
w ten sposob prawo do inkasowania wynagrodzen, zgdania stosownych informacji,
udostepniania dokumentow, legitymacje procesowq (art. 105 pr. aut.) i prawo wnio-
skowania wszczecia postepowania karnego (art. 1221 pr. aut.).

Prawo autora do oryginatu

Autor utworu plastycznego jako wiasciciel rzeczy (oryginatu) moze réwniez na za-
sadach wytqcznosci , korzystac z rzeczy zgodnie ze spoteczno-gospodarczym prze-
znaczeniem swego prawa, w szczegolnos$ci moze pobiera¢ pozytki i inne dochody
z rzeczy. W tych samych granicach moze rozporzqdza¢ rzeczq” (art. 140 kodeksu
cywilnego, dalej zwanego kc), np. pobiera¢ wynagrodzenie za wypozyczenie ory-
ginatu na wystawe, sprzeda¢ oryginat.

Pierwotnie od momentu stworzenia utworu, bez koniecznosci dokonywania ja-
kichkolwiek formalnosci, jego autor ma w swym reku dwa monopolistyczne upraw-
nienia: prawo wiasnosci i prawo autorskie.

Jedno$¢ ta przestaje istnie¢ w momencie zakupu oryginatu (lub jednego z orygi-
natéw, jak w przypadku grafiki warsztatowej), przez osobe trzeciq. Prawo wtasnosci
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oryginatu przechodzi na kupca. Nie przechodzq jednak na kupca oryginatu
autorskie prawa majgtkowe. Dalej rozporzgdza nimi twoérca, bowiem zgodnie
z art. 52 ust. 1 pr. aut: ,przeniesienie wtasnosci egzemplarza utworu nie powo-
duje przejscia autorskich praw majgtkowych do utworu”, chyba ze umowa sta-
nowi inaczej. Tak wiec tylko zakup oryginatu wraz z zakupem praw do utworu
w nim ucielesnionego zapewniajq nabywcy dzieta wtadanie i dzietem, i utworem.
W wyniku zakupu oryginatu dzieta, czy to od samego tworcy, czy od podmiotu
handlujgcego dzietami sztuki, dochodzi do przeciwstawienia sobie dwdch mo-
nopoli: monopolu autora i monopolu wiasciciela dzieta, czesto wtasciciela ko-
lekcji dziet sztuki.

Przyjrzyjmy sie wiec, jakie sq ograniczenia wiasciciela dzieta sztuki na korzy$¢ au-
tora utworu oraz jakie ma uprawnienia z tytutu wtadania dzietem-rzeczq, np. ob-

razem.

Zakres korzystania z dzieta sztuki przez wlasciciela egzemplarza

Wiasciciel dzieta sztuki moze korzysta¢ z niego jako utworu tylko w takim za-
kresie, w jakim zezwoli mu na to przepis ustawy albo autor lub jego nastepca
prawny. Chodzi oczywiscie o te utwory, do ktérych prawa majqgtkowe jeszcze nie
wygasty. Korzystanie przez wiasciciela z dzieta jako utworu musi wiec mie¢ swoje
podstawy albo w przepisie prawa, albo w umowie z autorem lub jego nastepcq
prawnym.

Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych w Oddziale 3 Rozdziatu 3
— o dozwolonym uzytku chronionych utworéw — zawiera przepisy odnoszqce
sie do korzystania z dziet plastycznych bez koniecznosci uzyskiwania zezwolenia
ich autorow, a takze zaptaty wynagrodzen za to korzystanie. Bedzie to obszar
wolnosci whasciciela dzieta sztuki korzystajgcego z niego jako utworu.

Pierwszy z przepisow art. 32 ust. 1 pr. aut. zezwala witascicielowi egzemplarza
utworu plastycznego (zaréwno oryginatu, jak i jego kopii lub innych odzwier-
ciedlen, posteréw itp.) na jego publiczne wystawianie, jezeli nie tqczy sie z tym
osigganie korzy$ci majgtkowych. Wolno wiec eksponowaé w domu kultury,
banku, sklepie, restauracji czyjes utwory plastyczne, gdy nie pobiera sie optaty za
ich oglgdanie. Mozna tez to zrobi¢ w sali wystawowej, jesli nie wigze sie z tym
osigganie korzysci majgtkowych. Jesli jednak wstep na wystawe bedzie odptatny
bqdz tez przy okazji wystawy dochodzi¢ bedzie do uzyskiwania korzysci przez wy-
stawiajgcego, np. ze sponsoringu, dozwolony uzytek nie bedzie zachodzit. W ta-
kiej sytuacji mamy do czynienia z wytqczno$ciq autora z art. 17 pr. aut. i wyraznie
wskazanym w art. 50 pkt. 3 pr. aut. polem eksploatacji — ,,publicznym wysta-
wieniem” — zobowiqzujgcym nas do uzyskania od autora zgody na ekspozycje,

co niekoniecznie oznacza zaptate wynagrodzenia. Zgodnie z powyzszym, jesli



podmiot wystawiajqcy (galeria, muzeum) wypozycza odptatnie od wiasciciela ory-
ginat lub egzemplarz utworu na wystawe, uprawnienie do wynagrodzenia ma
takze autor lub jego nastepcy prawni. Uprawnienie to zachowuijq takze w sytua-
cji, gdy wtasciciel wystawia odptatnie wtasne egzemplarze lub oryginaty.
Zgodnie z art. 33 pkt. 2 pr. aut. utwory wystawione w publicznie dostepnych zbio-
rach, takich jak muzea, galerie, sale wystawowe, mogq by¢ rozpowszechniane
przez organizujgcych tam ekspozycje bez pytania o zgode autoréw i zaptaty im
wynagrodzen, lecz tylko w katalogach i w wydawnictwach publikowanych dla
promocji tych utwordéw. Bez wzgledu na wtasno$é eksponowanych oryginatow
i praw mozliwa jest wiec ich publikacja w katalogu, jako przewodniku po wysta-
wie, na plakacie reklamujgcym wystawe, na zaproszeniu na wernisaz itp. Umiesz-
czenie utworu w odrebnym albumie sprzedawanym w ksiegarniach lub sprzedaz
katalogdw, plakatéw, kart poza ekspozycjq bedq wymagaty uzyskania pozwole-
nia autoréw, bowiem przepis wyraznie ogranicza ich wykorzystanie do celéw pro-
mocyjnych.

Reklamy wystawy publicznej i publicznej sprzedazy utworéw dotyczy art. 333 pr.
aut. Na gruncie przepisu art. 333 reklame trzeba traktowaé jako zachecanie do
zakupu egzemplarzy utwordw np. albumodw, plakatéw, grafik itd., a takze zache-
canie do odwiedzenia wystawy. To korzystanie z egzemplarzy ograniczone jest
jednak ,zakresem uzasadnionym promocjq wystawy lub sprzedazy”. Do $rodkéow
promociji zalicza sie: bezptatne probki, okresowe obnizki, kupony, konkursy, lote-
rie, pokazy, wystawy, targi, nagrody, prezenty, degustacje itp. Promocja szerzej
— to zesp6t srodkow, za pomocg ktodrych firma komunikuje sie z rynkiem, prze-
kazujgc informacje o swojej dziatalno$ci, produktach, ustugach. W naszym przy-
padku to korzystanie z egzemplarzy utworéw ograniczy sie wiec do takich spo-
sobéw, w ktorych dla promocji (wystawy i sprzedazy) danego produktu
(reprodukcji, wystawy) mozliwe jest wykorzystanie udostepnionych juz publicz-
nosci egzemplarzy tego produktu, powodujqce zwiekszenie frekwencji na wysta-
wie lub zwiekszenie sprzedazy utwordw.

Tak wiec korzystanie z egzemplarzy w promocji dla zachecenia do odwiedzenia
wystawy lub kupna utworéw plastycznych moze polegac¢ na ich:

® wystawieniu w witrynach, gablotach itp.

® wystawieniu na targach, wystawach, prezentacjach, gietdach itp.

® udostepnieniu jako nagréd w konkursach, loteriach itp.

® wreczaniu jako prezentéw bezptatnych egzemplarzy okreslonym grupom, np.
dziennikarzom, zapewniajgcym reklame.

Wszystko wskazuje na to, ze przepis wytqcza inne dysponowanie egzemplarzami
utwordw, poza ich udostepnianiem bezptatnym i wytqcznie w celu zwiekszenia
sprzedazy lub frekwencji na wystawie.

159



Art. 26 i 33 pkt. 2 pr. aut. zapewniajq prawo rozpowszechniania utworéw pla-
stycznych eksponowanych na wystawach i przy okazji innych wydarzen artystycz-
nych w sprawozdaniach o nich, w prasie i telewizji. Sprawozdanie musi dotyczy¢
aktualnego wydarzenia, np. wczorajszego wernisazu, a rozpowszechniajqgcy in-
formacje musi ograniczy¢ prezentacje dzieta lub dziet do niezbednych granic,
uzasadnionych celem informacji.

W przypadku utworéw wystawionych na state na ogolnie dostepnych drogach,
ulicach, placach lub w ogrodach (np. rzezby), art. 33 pkt. 1 pr. aut. zezwala na
udostepnianie ich publicznosci we wszelkich formach, jednakze nie do tego sa-
mego uzytku, czyli nie w postaci kopii ustawionej w miejscu ogdlnie dostepnym.
Z uwagi jednak na art. 35 pr. aut., wymagajqcy uwzglednienia stusznego interesu
twércy, wydaje sie, ze sprzedaz kopii dzieta, np. rzezbiarskiego, w postaci minia-
tury, mozna by uzna¢ za przekroczenie granic dozwolonego uzytku.

Kazdy wtasciciel dzieta sztuki moze korzystaé z niego jako utworu w ramach
uzytku osobistego opisanego w art. 23 pr. aut., tj. w kregu krewnych, powino-
watych i 0séb pozostajgcych w stosunkach towarzyskich, a wszyscy inni takze
w ramach ,prawa cytatu”, opisanego w art. 29 pr. aut. ,Prawo cytatu” obejmuje
prawo korzystania w tresci innego utworu z urywkdéw rozpowszechnionych cu-
dzych utworéw lub nawet drobnych utworéw w catosci, jesli mozna je uzasadnié¢
wyjasnianiem, analizq krytyczng, nauczaniem lub prawami gatunku twérczosci.
W celach dydaktycznych lub prowadzenia wtasnych badan, bez zezwolenia i za-
ptaty wynagrodzenia, moggq siega¢ po utwory takze instytucje naukowe i o$wia-
towe — szkoty, uczelnie, instytuty naukowo-badawcze, muzea (w zakresie,
w jakim ustawa o muzeach i ich statuty powierzyty im prowadzenie takich badan),
powotujgc sie na art. 27 pr. aut. Nie zalicza sie do instytucji naukowych i o$wia-
towych stowarzyszen i fundacji, nawet jesli wyznaczyly sobie takie cele.
Pozostate wszelkie mozliwe sposoby eksploatacji utworu plastycznego przez
wiasciciela egzemplarza lub oryginatu dzieta wymagajq zezwolenia jego tworcy,
a po jego $mierci — spadkobiercow. Zezwolenie to powinno przyjq¢ forme
umowy przenoszqcej autorskie prawa majgtkowe lub upowaznienia do okre-
$lonego korzystania przez okreslony czas, czyli licencyjnej (wytqcznej lub nie-
wyltqcznej). Z uwagi na brzmienie art. 41 ust. 2 pr. aut. umowa powinna wy-
raznie wskazywa¢ pola eksploatacji, na ktére udzielane jest zezwolenie lub
przenoszone prawo. Nie jest wystarczajqce postugiwanie sie ogdlnym stwier-
dzeniem o przeniesieniu prawa, a takze rodzajowymi polami eksploatacji, ktore
wymienia art. 50 pr. aut.

Wtasciciel nabywajqcy oryginat dzieta sztuki lub jego egzemplarz od samego au-
tora lub spadkobiercéw, jesli przewiduje mozliwo$¢ jego ekonomicznej eksploa-
tacji bqdz rozpowszechniania poza wyzej wymienionym dozwolonym uzytkiem,
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powinien, zawierajgc umowe kupna-sprzedazy, poszerzy¢ jq o habycie autorskich
praw majgtkowych na okreslone pola. Z powodu braku takich zapiséw w umo-
wie bedzie zmuszony kazdorazowo podejmowaé negocjacje z autorem lub jego
spadkobiercami w sprawie udzielenia przez nich zgody na korzystanie z utworu,
ktory posiada we wtasnych zbiorach. W przypadku zakupu dzieta od podmiotu
handlujgcego dzietami sztuki przewaznie dochodzi tylko do zakupu rzeczy — ory-
ginatu, egzemplarza. Korzystanie wiec z utworu na ktérymkolwiek polu, poza
,dozwolonym uzytkiem”, bedzie zobowiqzywato kupujgcego do odrebnego na-
bycia praw od samego autora lub jego nastepcow prawnych.

Chcqc poszerzy¢ zakres korzystania z oryginatu lub egzemplarza dzieta poza doz-
wolonym uzytkiem chronionych utwordw, nabywca moze, jak juz wyzej wspom-
niano, w drodze umowy naby¢ autorskie prawa majgtkowe. Nabycie praw moze
odby¢ sie poprzez ich przeniesienie lub uzyskanie licencji, czyli upowaznienia do
korzystania z utworu na wymienionych w umowie polach eksploatacji, okreslajgce
zakres, miejsce i czas tego korzystania (art. 67 pr. aut.). Umowa przenoszqca
autorskie prawa majgtkowe jest definitywnq rezygnacjq autora z decydowania
o korzystaniu z utworu na okre$lonych w umowie polach. To nabywca praw be-
dzie udzielat innym zezwolen na okreslone korzystanie z utworu i zazwyczaj be-
dzie miat uprawnienie do pobierania wynagrodzenia, az do wygasniecia auto-
rskich praw majgtkowych. Licencja natomiast jest tylko zezwoleniem na okreslone
korzystanie przez licencjobiorce, zachowuije jednocze$nie autorskie prawa ma-
jatkowe w reku autora lub jego nastepcy prawnego. Z tego powodu licencja jest
najczestszq formq uzyskiwania uprawnien przez nabywce dzieta do okreslonego

sposobu korzystania z ucielesnionego w nim utworu.

Nabywca dzieta sztuki (oryginatu, egzemplarza) w wyniku jego zakupu wchodzi
w prawa wlascicielskie i moze na zasadach wytqgcznosci , korzysta z rzeczy zgod-
nie ze spoteczno-gospodarczym przeznaczeniem swego prawa, w szczegdlnosci
moze pobiera¢ pozytki i inne dochody z rzeczy. W tych samych granicach moze
rozporzqdza¢ rzeczq” (art. 140 kc). Od jego decyzji zalezy wiec m.in. udostep-
nianie dzieta innym podmiotom i pobieranie z tego tytutu wynagrodzenia, takze
wtedy, gdy nie jest wtascicielem autorskich praw majgtkowych oraz gdy te prawa
juz wygasng. W czasie jednak trwania ochrony autorskich praw majgtkowych,
zgodnie z art. 52 ust. 3 pr. aut., zobowigzany jest udostepni¢ dzieto tworcy oraz
jego nastepcom prawnym w takim zakresie, w jakim jest to niezbedne do wyko-
nywania prawa autorskiego, np. wykonania fotografii dla celéw publikacji w al-
bumie, wypozyczenia celem wystawienia. Moze jednak za to domagad sie réwniez
od tworcy i jego nastepcow prawnych wynagrodzenia oraz odpowiedniego za-
bezpieczenia dzieta.
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Wtasciciela oryginatu utworu plastycznego lub fotograficznego w momencie jego
sprzedazy, przez caty czas trwania autorskich praw majgtkowych, bedzie obcigza¢
wynagrodzenie z tytutu prawa droit de suite na rzecz autora lub jego nastepcow
prawnych, o czym wspominatem juz wyzej, omawiajgc uprawnienia autorskie.

Korzystanie z dzieta jako z rzeczy nie ma swego kresu czasowego, jak w przy-
padku autorskich praw majgtkowych. Jedynie zniszczenie oryginatu moze to ko-
rzystanie uniemozliwic.

Utwor staje sie, po uptywie okresu ochrony autorskich praw majgtkowych, do-
brem publicznym, oryginat dzieta jest natomiast zawsze w czyims$ wtadaniu dopdki
istnieje, bez wzgledu na czas jego stworzenia i date $mierci twércy. To niewqtpliwa
przewaga prawa witasnosci nad prawem autorskim. Cho¢ to pierwsze podlegad
bedzie zawsze ograniczeniom ze wzgledu na prawa osobiste tworcy (art. 16 pr.
aut. i 23 kc), przymuszajqce kazdego korzystajgcego z dzieta, bez wzgledu na mo-
ment i miejsce korzystania, do rzetelnosci w postepowaniu z utworem i oznacza-
niu autorstwa.

Jedynego ograniczenia prawa wtasnosci dzieta sztuki po wygasnieciu do niego au-
torskich praw majgtkowych mozna dopatrywaé sie w instytucji obowigzkowych
wptat na rzecz Funduszu Promocji Twérczosci, w przypadku wydawania ich w po-
staci egzemplarzy i wprowadzania do sprzedazy. Otéz w mysl art. 40 pr. aut. takze
wydawcy dziet plastycznych i fotograficznych niekorzystajgcych juz z ochrony au-
torskich praw majgtkowych zobowigzani sq do wptaty wynoszqcej od 5 do 8% wpty-
wow brutto z tytutu sprzedazy ich egzemplarzy. Moze wiec sie zdarzy¢, ze wtasci-
ciel kolekgji, zdecydowawszy sie na wydanie albumu ze zgromadzonymi przez siebie
dzietami, bedzie zobowiqgzany do takiej wptaty. Fundusz Promocji Tworczosci jest
funduszem celowym przy ministrze kultury i pod jego adresem nalezy szuka¢ kon-
taktu i szczegétowych informacji o nim, zwtaszcza ze egzekucja naleznosci na jego
rzecz odbywa sie w drodze ordynacji podatkowej (art. 111-114 pr. aut.).
Wiasciciela dzieta sztuki moze ograniczaé w korzystaniu zer wpisanie dzieta do re-
jestru zabytkéw na podstawie ustawy o ochronie zabytkéw i opiece nad zabyt-
kami, ale to zupetnie inny problem.

Kolekcja utworem

Kolekcja dziet sztuki moze byc¢ tez rozwazana, z punktu widzenia przedmiotu
prawa autorskiego, jako odrebna kategoria utworu — zbioér dziet — opisana
w art. 3 pr. aut. Ochrona ,zbioru” dziet, a takze zebranych materiatéw niechro-
nionych obejmuje przyjety w nim dobdr, uktad lub zestawienie, jesli majq twor-
czy charakter. Sqd Najwyzszy w wyroku z dnia 8 listopada 1932 roku stwierdzit
m.in., ze kolekcje afiszéow lub ogtoszen mogq by¢ przedmiotem prawa auto-
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rskiego, jesli ich forma opracowania, uktad lub wyjasnienia majq charakter sa-
modzielny i indywidualny; jest to ochrona tzw. zewnetrznej oryginalnosci. Do
,zbiorow” dotyczqcych sztuk plastycznych zalicza sie takze leksykony malarstwa,
edycje krytyczne. Klasycznymi przyktadami tej kategorii przedmiotéw prawa au-
torskiego sg antologie i wybory.

Kolekcja dziet sztuki moze by¢ uznana za utwoér, jesli jej powstanie byto efektem
pracy tworczej. Praca tworcza kolekcjonera musi jednak wybiega¢ poza stwier-
dzenie faktu zgromadzenia okreslonej liczby dziet. Np. zgromadzenie wszystkich
dziet jednego autora nie bedzie uznane za zabieg tworczy. Wszelka kompletnosé
zbioru, jego banalnos¢ ze wzgledu na przyjete kryterium gromadzenia (np. chro-
nologie), wytqczq taki zbiér z ochrony prawno-autorskiej. Tak jak przy innych utwo-
rach wymaga¢ bedziemy od zbioru cech indywidualnosci i oryginalnosci. Dla przy-
znania zbiorowi ochrony autorsko-prawnej nie ma znaczenia jego warto$c¢
ekonomiczna ani artystyczna, a takze jego przeznaczenie, wysitek organizacyjny
i finansowy wlozony w pozyskanie, ani tez sposéb wyrazenia i jego ustalenia. Uzna-
nie jednak zbioru za utwdr wprowadza go w krag praw wytqcznych i daje autorowi
zbioru monopolistyczng pozycje w kwestii wykorzystania go jako catosci, np. wy-
dania zgromadzonego zbioru w albumie, wystawienia w muzeum itd., na kazdym
mozliwym dla niego polu eksploatacji. Zgodnie jednak z art. 3 pr. aut. eksploata-
cja zbioru nie moze odbywac sie z uszczerbkiem dla praw twoércéw zgromadzonych
dziet, jesli nie uptyngt termin ochrony autorskich praw majgtkowych do nich.
Oznacza to koniecznos¢ zawierania z autorami lub ich nastepcami prawnymi
uméw na okre$lone korzystanie lub wskazanie odpowiedniego dozwolonego
uzytku. Ten uszczerbek nie moze dotyczy¢ takze praw osobistych autoréw, ktorych
dzieta znalazty sie w kolekcji-utworze.

Podsumowujqc, mozna stwierdzi¢, ze nie kazda kolekcja, a raczej tylko nieliczne,
bedgq mogty zosta¢ zaliczone do kategorii utworéw opisanych w art. 3 pr. aut.

Krzysztof Lewandowski prawnik, prorektor Wyzszej Szkoty Umiejetnosci Spotecznych w Poznaniu; do-
radca ZAIKS; cztonek Komisji Prawa Autorskiego powotanej przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Na-

rodowego.

Na nastepnych stronach:

Grzegorz Klaman, Sari Il (lazurowe i ztote),
1998, ,To nie jest wystawa”, Zacheta, 2008.
Fot. J. Gtadykowski

163












LACHET

Zacheta Narodowa Galeria Sztuki
pl. Matachowskiego 3

00-916 Warszawa
www.zacheta.art.pl

dyrektor Agnieszka Morawinska

O opiece nad kolekcjq”

pod redakcjq

Matgorzaty Bogdanskiej-Krzyzanek i Joanny Egit-Puzynskiej
konsultacja naukowa Iwona Szmelter

redakcja Jolanta Pierikos

projekt graficzny Dorota Karaszewska

tamanie Krzysztof tukawski

druk ARW A. Grzegorczyk

© Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2008

ISBN 978 83 60713259
Zrealizowano ze srodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego

W razie nieuwzglednienia jakichkolwiek autorskich praw majgtkowych do wykorzystanych
w ksigzce fotografii prosimy o kontakt z dziatem wydawnictw Zachety.

Zdjecia prac z kolekgeji Zachety udostepnione na licencji Creative Commons Uznanie
autorstwa-Uzycie niekomercyjne-Bez utwordw zaleznych 3.0 Polska, za wyjqtkiem zdjec
na stronach: 98-100 i 136—137, udostepnionych na licencji Creative Commons Uznanie
autorstwa-Na tych samych warunkach 3.0 Polska.

Pozostate zdjecia udostepnione na licencji Creative Commons Uznanie autorstwa-Na tych
samych warunkach 3.0 Polska z wyjagtkiem zdje¢ na stronach: 36-38, 40 i 44, nieobjetych

licencjami Creative Commons.

Na oktadce: Julita Wojcik, Dokarmiaj niebieskie ptaki, 2003. Fot. J. Gtadykowski



patroni medialni

Pt Roks bmmares

Boazeta [ITVEALT]

wreenerd
TELEWIZJA POLSKA

onetpl empik






...nie mozna mysle¢ o galeriach jako o przestrzeni jedynie ekspozycyjnej.
Tworzq one takze wtasne kolekcje, najcze$ciej mniejsze niz muzealne,
lecz obejmujgce réwniez prace o réznorodnym charakterze. Specyfikg
kolekcji w galeriach jest pozyskiwanie dziet wspétczesnych, tak wiec do
zbiordéw trafiajg, poza pracami wykonanymi w tradycyjnych technikach,
obiekty coraz bardziej ztozone pod wzgledem technologicznym,
technicznym i ekspozycyjnym. Brak statej ekspozycji stwarza spore
trudnosci z opracowaniem dokumentacji in situ, szczegélnie

w przypadku skomplikowanych, wielocze$ciowych dziet. Jedynq okazjq
do zobaczenia zmontowanej pracy jest wigczenie jej do ekspozycji na
miejscu lub w innej instytucji. Tym wazniejsza jest, co podkreslalismy
podczas trwania projektu ,To nie jest wystawa”, rzetelna dokumentacja,
obejmujgca wszystkie aspekty dzieta: od fotografii, poprzez wywiad

z autorem, po szczeg6ty technologiczne niezbedne konserwatorowi.

Z tekstu Matgorzaty Bogdanskiej-Krzyzanek i Joanny Egit-Puzynskiej
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