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Konserwatorsko-artystyczne transgresje

2010 roku w Centrum Sztuki Wspolczesnej Znaki Czasu w Toruniu

miata miejsce Idealna Wystawa grupy Azorro [fot. 12]. Eksponowa-
nie na niej jednego z obiektéw spowodowalo wlaczenie w przygotowanie
ekspozycji, skladajacej si¢ gléwnie z prezentacji video, konserwatora dziel
sztuki. Nie byl to pierwszy przypadek uczestnictwa reprezentanta naszej
profesji w nietypowym przedsiewzieciu realizowanym w Centrum, jednak
na tle innych niecodziennych wyzwan to wydaje si¢ szczegdlne. Grupa arty-
styczna 1 kuratorzy zamierzali podjac sig, trzeba to sobie powiedzie¢ otwar-
cie — ,,zniszczenia” dziela sztuki poprzez przecigcie go na cztery réwne
czesci. Z mieszanymi uczuciami, po spokojnym przeanalizowaniu ,,szalone-
go planu”, konserwator CSW wyrazil zgode na te zaskakujaca prosbe, jed-
nocze$nie zapraszajac do wspolpracy kolege od wielu lat zajmujacego si¢
problematyka konstrukcyjng nietypowych podobrazi malarskich'.

Histori¢ projektu rozpoczyna podarunek Rafala Bujnowskiego, jedne-
go z przedstawicieli krakowskiej grupy f.adnie, dla cztonkéw grupy Azorro
— obraz olejny na plétnie zatytulowany Skdrka, pochodzacy z 2003 ro-
ku?, sprezentowany tuz przed wspomniang wyzej wystawa [fot. 1]. Arty-

! Calosciowo za przeprowadzenie przedsiewzigcia z ramienia Centrum Sztuki Wspot-
czesnej Znaki Czasu w Toruniu odpowiedzialny byt konserwator tej instytucji dr Mirostaw
Wachowiak, do wspdlpracy zaproszono dr. Stawomira A. Kaminiskiego, pracownika Zakta-
du Konserwacji i Restauracji Sztuki Nowoczesnej, UMK w Toruniu.

> Podobny obraz Bujnowskiego z tego samego cyklu przedstawied zostal wezesniej
wykorzystany w wideoperformansie Oskara Dawickiego Skdrka za wyprawke z roku 20006,
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$ci przygotowujacy w tym czasie swoja ekspozycje w CSW dar przyjeli,
jednoczesnie konstatujac, jakim powaznym problemem moze by¢ sprawie-
dliwy podzial otrzymanego dobra — taki, przy ktérym kazdy z czlonkéw
grupy moégl poczué si¢ wlascicielem konkretnej czesci dziela 1 niezalez-
nie nig rozporzadza¢. W tym celu zlecili’ sporzadzenie stosownych nota-
rialnych aktéw wlasnosci, a samemu procesowi ,,rozmnazania dziela sztuki
przez podzial” nadali performatywny charakter. ,,Zmodyfikowany” obraz,
umieszczony w gablocie wraz z aktami prawnymi potwierdzajacymi prawa
obecnych wlascicieli do powstalych w ten sposéb czterech obiektéw, mial
sta¢ si¢ jednym z eksponatéow wystawy. W przygotowaniu akcji, oprocz sa-
mych artystow, udzial wzieli kuratorzy, dyrekcja placowki, notariusz oraz
konserwatorzy dziel sztuki.

Rola tych ostatnich, poza nadaniem jeszcze bardziej paradoksalnego
charakteru przedsiewzigciu, polegata na realizacji pewnych Scisle okreslo-
nych postulatow Grupy odnosnie do opracowania sposobu dzielenia obrazu
na takie cztery rowne czescl, ktére mozna bedzie eksponowa¢ indywidual-
nie bez dalszego pogarszania ich stanu zachowania.

Mimo absurdalnosci sytuacji, przypuszczalnie swiadomie przywolujacej
analogie do bardzo starych i nikogo juz niesmieszacych zartow z malzenstw
w trakcie rozwodu, jasno sformulowane oczekiwania artystoéw wydawaly sie
logiczne. Ponadto nawet niezbyt gleboka analiza historii kilku szeroko zna-
nych zabytkéw wykazala, ze wiele z nich wywieralo i wywiera nadal znaczny
wplyw na ksztaltowanie przestrzeni kulturowej mimo swojej niekompletno-
$ci, chocby pierwotnie polichromowane rzezby antyczne czy znane jedynie
we fragmencie, jak Wenus z Milo. Przyklady te (m.in.) utwierdzaja w prze-
konaniu, ze dla warto$ciowania dziela sztuki jego kompletnos¢ niekiedy
moglaby zaniza¢ walory estetyczne, sile oddzialywania, a moze nawet 1 ar-
tystyczng oraz estetyczna range. Czy warto zaufac artystom wspolczesnym,
zywiac nadzieje, ze tak wiasnie bedzie 1 w tym przypadku? Czy moze je-
dynym sukcesem tego karkolomnego przedsiewziecia bedzie poszerzenie

w materiatach prasowych z wystawy Ekonomia w szince MOCAK, Muzeum Sztuki Wspol-
czesnej w Krakowie) opisany jako Bex #ytufu, 2004.

> W sktad grupy Azorro wchodza: Oskar Dawicki, fukasz Skapski, Igor Krenz, Woj-
ciech Niedzielko.
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swiadomosci konserwatorskiej wéréd artystow nowoczesnych? W kazdym
razie te i inne watki rozwazan za i przeciw wspolpracy z grupa Azorro za-
owocowaly decyzja o podjeciu rzuconej rekawicy. Zagadnienie kompletnosci
1 integralnosci dziela sztuki w nawigzaniu do dzialan konserwatorskich czy
dzialan samych artystéw stanowi by¢ moze margines rozwazan historykéw
sztuki, lecz dla konserwatorow jest chlebem powszednim — podczas pro-
cesu konserwacji, uzupelnienia poszczegolnych warstw, rekonstrukcji, aran-
zacjl. Wspomniana Wenus z Milo miala sta¢ si¢ ,,kompletnym” dzielem

>

— gipsowe odlewy rak byly juz gotowe do montazu, a ,,integracji” calosci
zaniechano w ostatniej chwili. Dzialania przeciwne do ,,dodawania”, akty
parcelacji zabytkéw w historii réwniez nie sa niczym nowym i dokonywane
byly relatywnie czgsto. Dotyczy to zwlaszcza dziel zlozonych, jak polipty-
ki oltarzy gotyckich, sktadajace si¢ z tablic dzielonych na kwatery, ktére po
odlaczeniu od calosci mogly funkcjonowac jako samoistne wizerunki. Co
wigcej — komponowano z nich niejednokrotnie nowe zestawienia, przesuwa-
jac puzzle 1 budujac kompozycje zawierajaca inne niz pierwotnie wartosci,
nie tylko estetyczne, ale i ideowe poprzez zmiang akcentéw programu iko-
nograficznego. W podobny sposéb wspolczesni kuratorzy szukaja nowych
kontekstow, przygotowujac wystawy. Réwniez mniejsze obiekty, np. dyptyki,
rozdzielano nader czesto. Mozna przytoczy¢ chocby znany obraz Madonna
3 Dxzieciqtkiens Jeana Fouquet, cz¢$¢ tzw. Dyptyku z Melun®. Niewiele os6b
kojarzy jego drugie skrzydlo z przedstawieniem $w. Szczepana, dopelniaja-
ce dzieto roéwniez osobg donatora o nazwisku Chevalier. Fakt ten obecnie
nie razi — rozdzial usankcjonowany zostal odpowiednio diugim uplywem
czasu. Skrzydlo z Madonng usamodzielnilo si¢ i w ikonosferze funkcjonu-
je jako autonomiczne 1 w pelni samowystarczalne. Dla dzisiejszego odbior-
cy ogladanie dyptyku jest mniej naturalne niz podziwianie samodzielnych
kwater. Takie przyklady mozna by mnozy¢, sa to jednak o tyle dalekie ana-
logie, ze dziela te od poczatku skladano z kwater — kompozycyjnie samo-
dzielnych, wigc ich dalsze usamodzielnienie wydaje si¢ bardziej naturalne,
a fizyczne dzielenie na czesci — mniej bolesne.

* Dyptyk z Melun, ok. 1456, lewe skrzydto Eitienne Chevalier ge Sw. Szezepanem, Staatliche
Musset Berlin, prawe skrzydlto, Madonna 3 Dziecigtkien w otoczenin Serafindw i Chernbindw, Ko-
niklijk Museum, Antwerpia.



16

MIROSEAW WACHOWIAK, SEAWOMIR KAMINSKI

Autorzy bogatej w ciekawe przyklady monografii Seeing through pain-
tings przytaczaja casus Carpaccia’. Po latach dwa samodzielne przedstawie-
nia zatoki weneckiej (Polowanie na Lagunie) oraz scena z dwiema kobietami
(Damy weneckie), namalowane na skrzydle drzwi, zgodnie z sugestiami hi-
storykow sztuki polaczono wirtualnie w calos¢. Zestawienie dziel po cza-
sie, wraz z analiza kompozycji z uzyciem promieniowania o réznej dtugosci
fal, wykazalo, ze ewidentnie brakuje trzeciej czesci kompozycji. Ksztalt de-
sek, kompozycja znajdujaca si¢ na odwrociu oraz zawiasy sugeruja, ze by-
o to jedno z dwoch skrzydet drzwi. Ich historia jest dobrym przykladem
grupy dziel czesto poddawanych autonomizacji. Naleza do niej elementy
wystroju wnetrz lub przedmioty uzytkowe o wysokiej klasie artystycznej de-
korowane malowanymi wizerunkami. Czgsto dzielono je w taki sposéb, aby
kompozycje te mogly funkcjonowaé autonomicznie jako obrazy sztalugo-
we. Dzialo si¢ tak z dekoracjami skrzyn wloskich, tzw. cassoni, elementami
téznych innych mebli, jak malowane blaty stoléw® czy wieka instrumen-
tow muzycznych.

Niektorzy artysci wykorzystywali 1 wykorzystuja wlasne prace do two-
rzenia kolejnych dziel, nie przywiazujac si¢ zbytnio do ich pierwotnego for-
matu. Antoine Pesne, przygotowujac podobrazie pelnopostaciowego Portretu
ksigcia 1eopolda Maxcymiliana, znajdujacego sie na zamku Werlitz, wkompo-
nowal w nie wczesniej namalowany portret. Przyklad jest o tyle ciekawy,
ze zmiana kompozycji wymagata wszycia istniejacego dziela w zagrunto-
wane plétno, w ktérym w tym celu wycigto okno. Przyklad ten to przy-
padek nieodosobniony, tak samo postapil autor Portretu Fryderyka Henryka
Ludwika Ksigcia Pruskiego z 2 pol. XVIII wieku, obrazu konserwowanego
w ZKMiRzP’". Obraz Jacoba Jordaensa Wie die Alten sungen, so zwieschen die

* Vittotio Carpacio, Polowanie na lagnnie, ok. 1490, J. Paul Getty Museum, Los Angeles,
oraz dolna cz¢$¢ przedstawienia Dwie damy weneckie, ok. 1490, Museo Correr, Wenecja; opis
i reprodukcje: A. Kirsch, R. S. Levenson, Seeing throngh paintings. Physical Examination in Art.
Historical Studies, Yale University Press, New Heaven—TLondon 2000, s. 206-209.

¢ Np. Sieden grzechow glownych i cztery ostateczne Hieronima Boscha (blat stotu), Museo del
Prado, Madryt.

7 Obraz bedacy wlasnoscia Muzeum Warmii i Mazur w Olsztynie byl poddany pracom
konserwatorskim i restauratorskim prowadzonym przez Monike Kwiatkowska pod kierun-
kiem prof. dr. hab. Dariusza Markowskiego i dr Joanny Arszyniskiej w latach 2006-2010.
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Jungen sktada si¢ najprawdopodobniej z namalowanych wczesniej czterech
obrazow, ktérych podobrazia zszyto ze soba i dodano kilka kolejnych bry-
tow plotna umozliwiajacych namalowanie elementéw faczacych podobrazie
w nowa kompozycje. Przyklady te obrazujq powickszanie istniejacego dzie-
ta, ale czesciej jednak spotykamy sie, niestety, z dzialaniami odwrotnymi.

Narazone na podzial przez rozcinanie sa zwlaszcza obrazy wielko-
formatowe, malowane kurtyny teatralne, panoramy czy cykloramy. Jednym
z najbardziej znanych przykladoéw jest Wymarsy Strzeledw Rembrandta, kto-
rego format dostosowano do przestrzeni ekspozycyjnej, innym przykladem
jest tzw. Panorama Siedmiogrodika Jana Styki (malowana z zespolem polskich
1 wegierskich malarzy), znana obecnie jedynie z niezaleznych, wycietych
scen, ktorych liczba szacowna jest nawet na ok. 100 sztuk®. Kolejny ob-
raz wielkoformatowy Alegoria krakowska’ Fryderyka Pastucha zostal pocig-
ty wlasnorecznie przez autora (wg przekazéw po kiotni z zona), nastepnie
jedna z czesci autor przemalowal, modyfikujac jej wymowe (jak latwo sie
domysli¢ — te z przedstawieniem zony). Czy w tym przypadku konserwa-
tor powinien scala¢ obraz do pierwotnego formatu — autorskie przemalo-
wania utrudniaja obecnie zestawienie calosci w homogeniczng kompozycje?
Jak eksponowaé poszczegdlne fragmenty niepasujace do siebie? Czy sca-
la¢ kolorystycznie miejsca styku poszczegolnych czesci, czy je uwidaczniad,
biorac pod uwage ich przypadkowy ksztalt? Czy eksponowac je oddziel-
nie, czy zestawia¢ ze soba?

Manet pocial jedna z redakcji Rozstrzelania cesarza Maksymiliana". Dzia-
fanie to moglo stuzy¢ oddzieleniu fragmentow kompozycji, z ktérych ar-
tysta byl ,,zadowolony” i niezadowolony, by¢ moze przechowywal je do
dalszego malarskiego wykorzystania jako wzorce. Jednak usuniecie osoby

¢ M.in. fragment zatytulowany Woly w zaprzegn, Muzeum w Leczycy konserwowany
przez prof. D. Markowskiego (zob. D. Markowski, Obragy wielkoformatowe na plétnie (panora-
my i kurtyny teatralne) w procesie ich konserwagi, [w:] D. Markowski, S. A. Kaminski, M. Wacho-
wiak, Wybrane zagadnienia konserwagi i restanragi stuki nowocgesne, Torunn 2010, s. 232-233).

’ E Pautsch, ok. 1930, wt. pryw., 378 x 264, zlozony z szesciu wycictych wezesniej au-
torsko fragmentéw, obecnie konserwowany w Zakladzie Konserwacji i Restauracji Sztu-
ki Nowoczesnej UMK przez K. Butrym oraz K. Matusz w ramach pracowni dyplomowej
pod kierunkiem prof. D. Markowskiego, dr. S. A. Kaminskiego, dr. M. Wachowiaka.

10 Rogstrzelanie Maksymiliana, 1872-1873, plétno, cztery fragmenty, National Gallery Lon-
dyn, [w:] A. Kirsch, R. S. Levenson, op. cit., s. 58-59.
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Maksymiliana prawdopodobnie miato charakter autocenzury — niepopular-
ny wiladca, wedlug anegdot, postuzyl za podpatke, podczas gdy pozostate
czesci obrazu zostaly polaczone w calos¢ przez Degasa i w formie puzzli
z uwidocznionymi miejscami polaczen eksponowane sa do dzisiaj. Obiekt
wydaje si¢ wysoce interesujacy — zaréwno to, czego brakuje, jak i to, co zo-
stalo zachowane — jest informacja rozszerzajaca pole interpretacyjne dzie-
ta 1 jego warto$¢ historyczna oraz naukowo-dydaktyczng. Obraz informuje
nie tylko o klimacie politycznym czaséw, w ktorych powstal, procesie twor-
czym Maneta (lacznie z kolejna, niezachowana malarska oraz graficzna re-
dakcja tematu), ale 1 o szacunku malarzy wzgledem innych artystow, w tym
wypadku w stosunku do spuscizny przyjaciela. Sam Manet jednak mniej de-
likatnie postapil z obrazem, ktéry otrzymal od Degasa — Portretem Maneta
7 jego om!'. Niezadowolony z portretu matzonki po prostu go odcial. Obu-
rzony Degas zabral obraz do siebie i domontowal fragment brakujacego
podobrazia, prawdopodobnie z zamiarem powtérnego namalowania wycie-
tego przez Maneta portretu, co ostatecznie jednak nie nastgpito. Pocigciu
na czesci uleglo rowniez wielkoformatowe dzieto Moneta W parks'* stano-
wigce istotne ogniwo ewolucji postawy malarza w kierunku impresjo’nizmu.

Prawo autora do zniszczeniu wlasnego dzieta, dopoki pozostaje ono
jego wlasnoscia, jest bezdyskusyjne. Granice tego prawa artysta przekra-
cza, gdy autodestrukcji dokonuje na dziele juz funkcjonujacym jako czy-
jas wlasnos¢, zaréwno w rozumieniu dobra materialnego, jak i wizerunku,
ktory zafunkcjonowal w ikonosferze. Przyklad Sza/u Wiadystawa Podko-
winiskiego, ktory dokonal zniszczenia obrazu, zamiast po prostu odebraé go
z galerii, to swego rodzaju manifestacja, uzycie dziela do wyrazenia siebie
w pozamalarski sposéb — przeciez mozna bylo zniszczy¢ prace w zaciszu
pracowni. Obraz poddano konserwacji dopiero po $mierci artysty”. Wielu

"' Hilaire-Germain-Edgar Degas, M. et Mme Ednard Manet, 1868-1869, Kitakyushu
Minicipal Museum of Art, za: A. Kirsch, R. S. Levenson, op. cit., s. 56-57.

2 Claude Monet, W parkn, 1866, Musse d’Orsay

¥ Wiadystaw Podkowinski, Sza/ uniesieri, 1894, odrestaurowany w 1895 przez Witolda
Usbanskiego, zakupiony przez Feliksa Jasieiskiego za sume 1000 rubli w 1904 i w 1905
przekazany do Muzeum Narodowego w Krakowie. Najwigcej cigé znajduje si¢ we frag-
mencie z postaciag kobiety (prawdopodobnie Ewy Kotarbifskiej), ktorg artysta sportreto-
wal, darzac nieodwzajemnionym uczuciem.
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artystow wlasnie tak niszczylo swoje wczesniejsze dziela, z blizszych nam
warto wspomnie¢ Francisa Bacona, ktory w tym celu wykupowal je z ryn-
ku sztuki za wecale pokazne sumy. Uzycie noza lub szabli do walki z ob-
razem ma wydzwick wrecz symboliczny, czesto jest wyrazem bezsilnosci
i buntu, jak w przypadku ataku przeprowadzonego ulanska szabla na fo-
togramy wystawy [sgysei przez Daniela Olbrychskiego'. Plétna uszkodzo-
ne ostrym narzedziem wykorzystywal artystycznie np. Lucio Fontana, dla
ktorego cigcie obrazu stalo si¢ elementem procesu tworczego — intereso-
wala go dramaturgia procesu niszczenia/tworzenia oraz niepokojaca poety-
ka powstajacych deformacji®.

Sytuacja jest bardziej skomplikowana, kiedy tworzywem staje si¢ dzie-
o innego artysty, ktére w sensie prawnym juz do niego nie nalezy. Inge-
rencja Maneta oburzyla Degasa, ktéry planowal ,restytuowac” darowana
przyjacielowi kompozycje. Jeszcze blizszym przykladem do analizowanego
w tekscie przypadku jest casus dzieta Wymazany rysunek de Kooninga ,,autor-
stwa” Roberta Rauschenberga'®. ,Niszczy” on dzieto kolegi, tworzac wia-
sne o zupelnie innej wymowie. Co wigcej, niemozliwe do zaistnienia bez
wezesniejszego, cudzego dziela, z ktérym w tak prowokacyjny i drastycz-
ny sposob nawigzuje dialog poprzez proces systematycznego, trwajacego
ponad dwa miesiace usuwania kompozycji. To, ze zostalo ono wczesniej
stworzone przez de Kooninga 1 do niego w tytule wciaz si¢ odnosi, wprost
konstytuuje silnie dzialajace swa irytujaca pustka konceptualne dzielo. Jest
to przyklad ,,artystycznego” niszczenia, dla ktérego poprzednie autorstwo
stanowi konieczny aspekt. Czy w tej sytuacji Rauschenberg jest co$ de Ko-
oningowi winien (poza butelka whisky, za ktora rysunek zostal wymienio-

'* Performance ten zostal przeprowadzono w warszawskiej Zachecie w 2000 roku. In-
stalacja Piotra Uklafiskiego zostala zniszczona przez Daniela Olbrychskiego, ktéry w ten
sposob chcial da¢ do zrozumienia, Ze artysta przekroczyl granice, naruszajac swoja praca
dobra osobiste innych artystow. Olbrychski uzyskal zgode oséb przedstawionych na po-
cigtych fotografiach, w celu rejestracji tego zdarzenia zaprosit ekipe telewizyjna.

7 wielu wzgledow ciekawym zagadnieniem jest prowadzanie prac konserwatorskich
obrazéw, ktérych podobrazia zostaly uszkodzone celowo przez autora.

16 R. Rauschenberg, Wymazany rysunek de Kooninga, 1953, San Francisco, Museum of Mo-
dern Art., dzielo zreszta doczekato si¢ kolejnej interpretacji skopiowane przez Mike’a Bidlo
i zatytulowane No# Robert Rauschenberg: Erased de Kooning drawing, 2005, Francis M. Naumann
Fine Art.
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ny)? Czy zdeprecjonowal jego dzielo, czy tez raczej przyznal mu poczesne
miejsce w kregu tworcow poprzez wybdr de Kooninga na godnego adwer-
sarza? Wydaje sig, ze to drugie, nawet jednak bez tego rozstrzygnigcia pew-
ne jest, iz jakakolwiek préba rekonstrukeji konserwatorskiej pierwotnego
rysunku bylaby barbarzydstwem i swiadectwem niezrozumienia artystycz-
nego gestu slynnego konceptualisty otwierajacego popart'’. Moze w tej sy-
tuacji powstala przestrzen na wykonanie kopii, czemu jednak mialaby ona
stuzy¢®? W tym zlozonym wypadku niszczenie niewatpliwie bylo kreacja,
skutecznie wypierajaca pierwowzor, cho¢ konstytuujaca si¢ poprzez negu-
jaca wzgledem niego relacje.

Kolejnym przyktadem takich skomplikowanych relacji moga by¢ arty-
sci wykorzystujacy lub wrecz kupujacy dziela innych twoércéw badz goto-
we przedmioty i wykorzystujacy je do wlasnej tworczosci. Nalezeli do nich
klasycy sztuki wspolczesnej: Duchamp, Lichtenstein, Warhol 1 wielu innych.
Dzialania takie z czasem staly si¢ wigc pewnego rodzaju norma, co spowo-
dowalo poszukiwania jeszcze bardziej ekstremalnego ,,tworzywa”. Siegneli
po nie Jake i Dionos Chapman w cyklu O ile bysmy byli szezesliwsi gdyby Hi-
tler byl Hipisem, wykupujac z rynku antykwarycznego akwarele z pejzazami
Adolfa Hitlera i domalowujac na nich tecze przed dalsza odsprzedaza ze
znacznym zyskiem'.

W podanych przypadkach powstajace prace funkcjonuja poprzez relacje
do wyjsciowej kompozycji, niemniej sprzedajacy/darujacy swe prace artysci
lub autorzy pierwowzoréw w wigkszosci podanych przykltadéw nie mogli
by¢ $wiadomi dalszych przeksztalcen swych dziel. W przypadku murali ry-
zyko domalowan jest znaczne, wigc analogie z tymi pracami beda niepelne.
Aczkolwiek wzajemne domalowania i cze¢$ciowe zamalowania murali Bank-

7" Prébowano wirtualnie odtworzyé pierwotne przedstawienie, obrabiajac cyfrowo pozo-

stalosci rysunku, ktéry stanowil prawdopodobnie szkic kilku postaci, w San Francisco Mu-
seum of Modern Art, 2010.

1 Oczywiscie” podjeto proby cyfrowej rekonstrukeji, patrz przypis powyze;j.

" P. Biernatowicz, Jake& Dinos Chapman If Hitler Was A Hippy 2008 White Cube
Gallery, “Arteon” 11/2008. Spuscizna wodza Trzeciej Rzeszy stanowi ciagle wstydliwy wa-
tek historii XX wicku, z jednej strony organizowane sa wystawy typu: Special Exhibition
Churchil and Hitler Two Painters At War, Palazzo Reale di Milano 2011, z drugiej — bez
odpowiedzi pozostaje pytanie, czy przyjecie go na wiedeniska Akademie¢ Sztuk Pigknych
uratowaloby miliony istniefi?
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sy’ego 1 Robbo w Camden w Londynie czy domalowania Banksy’ego do
Spot painting Damiena Hirsta niewatpliwie sa proba wykorzystania pracy in-
nego artysty. Takze i w tych wypadkach konserwatorskim szalefstwem by-
taby proba usuwania finalnych warstw jako wtérnych wzgledem oryginatu.
Czy obecne status quo pracy to nowy oryginal? Czy kompozyt obydwu
warstw jest konglomeratem tworczosci obydwu autoréow o réwnej randze?

Wracajac jednak do naszej Skdrki — konserwatorzy zostali postawieni
tu w dyskomfortowej sytuacji — zmuszani do przekroczenia granicy etyki
zawodowej pod dyktando zyjacych artystow™, co zrodzito by¢ moze zbyt
wiele pytan — co bedzie oryginalem po pocigciu obrazu na cztery autono-
miczne czgdci? Powstang cztery obrazy w jednej czwartej oryginalne, czy
cztery nowe oryginaly? Czyz nie jest to zbyt prosta recepta na rozwoj ko-
lekgji? Jakie prace bedzie przy nich wykonywaé przyszly konserwator? Dla-
czego akurat w tym przypadku Azorro przestalo by¢ grupa i prawa do
wlasnosci musialy by¢ wyznaczone odrebnie dla kazdego z czlonkéw — czy
jest to rodzaj sygnalu o poczatku rozpadu grupy? Czy zaistniala sytuacja
jest odwracalna, zwlaszcza jesli autor poczuje si¢ w przyszlosci oburzony
obrazoburcza dzialalnoscia Azorro? Bujnowski jednak, jak twierdza arty-
$ci, nie sprzeciwial si¢ sprawiedliwemu podzieleniu jego podarunku, zdanie
mozna jednak zmieni¢ — co wtedy? Czy obraz trzeba bedzie ponownie sca-
lic? Nawet najdoskonalsze wykonanie trudnego zabiegu przywrocenia inte-
gralnoséci podobrazia nie pozwoli przywrdci¢ obrazowl pierwotnego status
quo. Skoro jednak podjeto decyzje, aby pomoc artystom w realizacji ich
wizji, nalezalo ponie$¢ konsekwencje. Istotng faza calego przedsiewzigcia
byta komunikacja definiujaca i uszczegblawiajaca cele i przebieg podejmo-
wanych dzialan. Informacje byly wymieniane mailowo oraz konsultowane
telefoniczne, zanim artysci przybyli do Centrum. Ze strony grupy Azorro
nad przedsiewzigciem czuwal Fukasz Skapski, z ktorym w drodze konsul-
tacji przebieg kolejnych krokéw ustalali konserwatorzy. Ostateczne decyzje
oczywiscie podejmowali arty$ci — konserwatorzy przedstawiali propozycje
oraz ich wplyw na stan zachowania obrazu/obrazéw.

? Jednak najczesciej konserwator nie ma mozliwosci kontaktu z tworcea dzieta trafiaja-
cego do jego pracowni.
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Obraz Skdrka namalowano na cienkim plétnie, zalozonym z duzym
zapasem az na odwrocie sosnowych ruchomych krosien oraz przybitej 1 do-
klejonej na obwodzie krosna cienkiej listewki o kwadratowym przekroju
tworzacej faz¢. Zlacza krosien zostaly jednak sklejone i dodatkowo wzmoc-
nione za pomoca gwozdzi. Plétno bawelniano- Iniane nabito za pomoca
zszywek tapicerskich wbitych od tylnej strony listew krosien. Jest ono cien-
kie, gladkie, gesto tkane, barwy jasnougrowej, podbarwione. Nie bylo prze-
znaczone przez producenta do celéw malarskich. Brak jest przeklejenia,
natomiast jako autorski grunt polozono biala farbe emulsyjna o spoiwie
polioctanowo-winylowym. Zaprawe te nakladano bardzo cienko, zachowu-
jac fakture plotna, miejscami nieznacznie wychodzac poza krawedzie listew
krosna, lecz krajka nie zostal zagruntowana. Grunt, przenikajac przez plét-
no, skleit je z listwami fazy. Charakter matowej warstwy malarskiej sugeruje
uzycie spoiwa akrylowego, zgodnie jednak ze stowami Bujnowskiego jest to
spoiwo olejne. Obraz autorsko nie byl werniksowany. Malowany byl ,,mo-
kre w mokre”, gléwnie za pomoca bialej i czarnej farby, w jednym miej-
scu przetamany delikatnym dodatkiem ugru. Biel z czerniq przenikaja si¢
z widocznymi §ladami sztywnego wlosia pedzla, fragmentami z duktem
oddanym delikatnym reliefem w grubosci farby. Zasadniczo jednak calos¢
malowana jest cienko, z widocznym spod farby grenem delikatnie i nie-
zbyt grubo zaprawionego plétna. Stan zachowania obrazu byl bardzo do-
bry. Jedynie w lewym gérnym rogu znajdowalo si¢ niewielkie wgniecenie.
Nieznaczne deformacje ptétna wystegpowaly réwniez na skraju krosien®.

Uzgodnienia rozpoczeto od ustalenia, w jaki sposob maja przebiegac
linie podzialu obrazu. Artystom zalezalo na czytelnosci jego historii, ja-
sne mialo by¢, ze poszczegolne czedci pierwotnie stanowily jeden obraz,
wigc podzial mozna bylo przeprowadzi¢ na wiele sposobéw. W przypad-
ku dzieta o ,,niefiguratywnym” charakterze pasowe, wzdluzne kompozycje
moglyby dziala¢ jako samodzielne optycznie abstrakcyjne calosci. Dziele-
nie obrazu na trojkaty czy inne nieforemne czesci wydawalo si¢ atrakceyj-
ne kompozycyjnie, lecz wyjatkowo niekorzystne dla stabilizacji plotna. Stad
najbardziej racjonalna z punktu widzenia konserwatora wydawala si¢ de-

' Dokumentacja konserwatorska przechowywana w CSW, autor dokumentaciji dr M. Wa-

chowiak.
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cyzja podziatu wzdluz dwoch osi symetrii na prostokaty nawigzujace do
pierwotnego ksztattu. W ten sposéb uniknigto cigcia naroznikéw, co kom-
plikowatoby stabilizacj¢ konstrukcyjna poszczegdlnych czesci, jak réwniez
dzi¢ki takiemu podziatlowi kazdy artysta otrzymal ,t¢ sama ilos¢” swo-
jej czesdcl. Jedyna niekonsekwencje stanowil podzial papierowej naklejki na
dolnej listwie krosna z wykonanym zielonym pisakiem odrecznym napi-
sem Bartoszyce 03. Stanowi ona prawdopodobnie autorska informacje o da-
cie 1 miejscu jego powstania. Odklejona i przecigta na dwie czesci nalepka
miala zosta¢ naklejona ponownie na listwy dwoch dolnych ¢wiartek krosna.
Po uzgodnieniu linii podzialu skdrki artystycznego ,,niedzwiedzia” przysta-
piono do dalszych ustalen, okreslajacych dopuszczalne dziatania konserwa-
torskie, ktorych celem bylo umozliwienie autonomicznego funkcjonowania
poszczegdlnych czedci.

Skapski sugerowal, aby po rozcigciu plétna i krosien eksponowac
¢wiartki obrazu horyzontalnie, a pozbawione punktéw mocowania plot-
no przypia¢ szpilkami do podlozonej pod nie podkladki o grubodci listew
krosna [fot. 2]. Takie rozwiazanie budzilo watpliwosci: dodawanie kolej-
nych widocznych elementéw burzylo zamierzona sterylno$¢ dziatan, powo-
dujac dalsze zniszczenia, a skutecznos¢ takiego naciagu moglaby okazac si¢
watpliwa — w krotkim czasie najprawdopodobniej pojawilyby si¢ deforma-
cje ploétna pomiedzy punktami zamocowania. Uswiadomiono wigc artyscie
problemy zwigzane z czg¢$ciowym ,,uwalnianiem” plétna z krosna. Za ko-
nieczne w tym wypadku uznano zwigkszenie stabilnosci plétna poprzez
jego usztywnienie i obnizenie wrazliwosci na zmiany wilgotnosci wzgled-
nej. Standardowym postepowaniem byloby doklejenie brakujacych krajek,
uzupelnienie listew krosna oraz jego modyfikacja, pozwalajaca regulowaé
sife naciagu plétna, a nastepnie prawidlowe nabicie nowo powstalych ob-
razéw, ale rozwigzanie to nie uzyskalo aprobaty artystow jako zbyt silnie
ingerujace w pietwotny stan (wyrazne elementy wtdrne)™ oraz sugerujace
pelna autonomicznosé poszczegdlnych czesci, zacierajaca ich pochodzenie
z jednej, pierwotnej calosci. Powstale w ten sposob cztery obiekty bylyby
juz zupelnie nowymi strukturami o zbyt daleko posunigtej autonomiczno-

* Doklejone krajki mozna bylo wyrdzni¢ kolorystycznie, a kazda z cze$ci oprawic np.
tylko fragmentami ram.
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$ci. Rozwazano wiec impregnacje plotna roztworem Paraloidu B-72 w tolu-
enie, ktory uodpornitby je na wahania wilgotnosci oraz znacznie usztywnit.
Zabieg ten jednak moglby by¢ niebezpieczny dla warstwy malarskiej, gdyz
narazalby ja na dlugotrwale dzialanie rozpuszczalnikéw, niekiedy tez mo-
ze wywolywaé niekorzystne reakcje plécien Inianych poprzez uwidocznie-
nie wezesniej niewidocznych zagniecen. Dyskusyjna jest rowniez uzyskana
w ten sposob stabilnos¢ ksztaltu, zalezna od rodzaju ptétna i stopnia im-
pregnacji. Konieczne bylyby szersze badania, zrezygnowano wigc z tego
rozwiazania. Ciekawym pomyslem wydawalo si¢ przeprowadzenie marufla-
ge’u na przezroczyste plytki litego poliweglanu — usztywnitby on plécienne
podobrazie pozbawione réwnomiernego naciagu, a jednoczesnie umozli-
wialby uwidocznienie charakteru i struktury oryginalnego plétna dzigki
transparentnodci uzytego materialu™. Realne stawalo si¢ wtedy ponadto ta-
kie mocowanie plotna z krosnem, ktoére pozwalaloby na wieszanie kazdej
czgsci w pionie bez obawy o powstanie deformacji. Pomysl ten, zilustro-
wany rysunkiem, nie przekonal jednak Skapskiego, dla ktérego wprowadze-
nie zupelnie obcego materialu pozbawiloby obiekt ,,oryginalnosci”. Istotne,
jak si¢ okazalo dopiero w rozmowie, bylo rowniez zachowanie elastyczno-
$ci podobrazia. Co ciekawe, dublaz nie byl dla artysty ingerencja wplywa-
jaca na oryginalno$¢ dzieta, co uzasadnial niezliczona iloscig przykladow
dziel wielkich artystow zdublowanych w przesztosci. Wigksza tolerancja ar-
tysty dla dublazu daje nam wiele do myslenia i wynika zapewne z niepel-
nej swiadomosci jego wplywu na wyglad odwrocia (fatwo akceptowanego
przez artyste), ale czesto, co gorsza, 1 lica obrazu. Ostatecznie podjeto wigc
decyzje o przeprowadzeniu dublazu z przekladka, co powinno usztywnic
1 ustabilizowaé pozbawione prawidlowego naciagu plétno. Zdecydowano
o uzyciu przekladki z cienkiej, gesto tkanej tkaniny szklanej o bardzo glad-
kiej powierzchni. Aby zminimalizowa¢ niebezpieczefistwo obwisania plétna
1 tworzenia si¢ w trakcie ekspozycji deformaciji, ,,brakujace” listwy krosien
zastapiono wsuwanymi drewnianymi podkladkami wyprofilowanymi w taki
sposob, by podtrzymywaly calg plaszczyzne plétna, réwniez w przestrze-
ni nad fazg listwy krosna [fot. 9, 10]. Jesli jednak nie uda si¢ powstrzymaé

% Dublaz na pleksi to autorska propozycja dr. S. A. Kamiriskiego.
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powstawania deformacji plétna, w podkiadki zostana wmontowane rzepy,
ktorych zadaniem bedzie mechaniczne przytrzymanie swobodnie obecnie
kladzionych na podkladki krawedzi pltécien.
W wyniku ustaledt z grupa Azorro* sformulowano nastepujacy pro-
gram prac konserwatorskich:
— rozpoznanie techniki wykonania obrazu,
— przeprowadzenie prob odpornosci termicznej oraz odpornosci na dzia-
fania wybranych rozpuszczalnikow,
— zdjecie obrazu z krosien,
— oczyszczenie odwrocia,
— przygotowanie przekladki,
— przygotowanie plétna dublazowego,
— wykonanie dublazu z przekladka na stole prézniowym licem do gory,
na podkladce amortyzujacej,
— nabicie zdublowanego obrazu na krosno w celu odtworzenia linii za-
giecia krajek po dublazu,
— sezonowanie,
— zdjecie obrazu z krosna,
— przecigcie krosien oraz papierowej nalepki z inskrypcja,
— przygotowanie podkladek stabilizujacych ksztalt plotna,
— przeciecie zdjetego plotna,
— nabicie plécien na krosna i uzupelnienie ich podktadkami.
Matowa warstwa malarska obrazu, malowana czysta bielg 1 czernig
z uzyciem niewielkiej ilosci spoiwa, odchudzonego dodatkiem terpentyny
lub innych rozpuszczalnikdéw, wymagala wyjatkowo delikatnego traktowania
[fot. 3]. W partiach bialych uwidacznialy si¢ wszelkie najdrobniejsze nawet
przebarwienia, a czernie o trudno uchwytnym i definiowalnym aksamit-
nym charakterze powierzchni, ktory zakloci¢ moglo nawet dotknigcie nieco
spoconym palcem, bardzo podatne byly réwniez na zarysowania. Uszko-
dzenia takie mogly okaza¢ si¢ prawie niemozliwe do dyskretnej naprawy.
Zwracano wiec szczegolna uwage na ochrone unikalnego charakteru war-

* FEtap zwiazany z dublazem zostal opracowany przy szczegdlnym wsparciu dr. S. A.
Kaminskiego, a nastepnie wspoélnie z dr. M. Wachowiakiem przeprowadzony w jego pra-
cowni.
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stwy malarskiej: stopient wyblyszczenia 1 jej delikatng fakture. Po wykonaniu
szczegotowej dokumentacji fotograficznej, rysunkowej i opisowej przysta-
piono do ostroznego zdejmowania plétna z krosien. Plotno, ktére w wy-
niku gruntowania niefortunnie uleglo przyklejeniu do listewek tworzacych
faze krosna z czeSciq zaprawy lezaca na granicy lica i krajek, o znacznej
w poréwnaniu z innymi partiami obrazu grubosci, bylo niezwykle wrazliwe
na uszkodzenia mechanicznie. Dla bezpieczenstwa podczas demontazu po-
stugiwano si¢ przygotowanymi w tym celu podkladkami o réznym stopniu
twardo$ci, umozliwiajacymi bezpieczne operowanie podobraziem. Po zdje-
ciu plotna z krosna wykonano préby odpornosci obrazu na dzialanie wo-
dy, wybranych rozpuszczalnikéw oraz podwyzszonej temperatury. Badania
odpornosci termicznej warstwy malarskiej przeprowadzono dwustopniowo:
wstepne z wykorzystaniem kautera 1 kolposkopu umozliwiajacego obserwa-
c¢j¢ badanych miejsc pod powigkszeniem oraz szczegélowo — z zastosowa-
niem przeznaczonego do tego celu urzadzenia TeRM™. Pierwsze widoczne
reakcje, tj. delikatne zmigkczenie warstwy malarskiej, odnotowywano juz
od temperatury 56°C, natomiast niebezpieczne jej uplastycznienie nastepo-
walo w temperaturze 69°C. Warstwa malarska byla odporna na dziatanie
benzyny lakowej i toluenu, a plétno nie zareagowalo na dzialanie wody.
Przystapiono wiec do prostowania podobrazia: krajek oraz zdeformowa-
nych partii plétna w naroznikach, delikatnie nawilzajac plétno, a nastepnie
prasujac kauterem. Powierzchni¢ odwrocia obrazu oczyszczono mechanicz-
nie odpowiednio dobieranymi gumkami wishab oraz wyréwnano, niwelujac
za pomoca skalpela bledy wldkiennicze, aby unikna¢ w trakcie dublowa-
nia uwidocznienia si¢ ich na powierzchni lica. Wyniki dokonanych préb
umozliwialy przeprowadzenie dublazu na spoiwa termoplastyczne, istotne
byto zminimalizowanie niebezpieczenstwa migracji spoiwa dublazowego na
lico. Majac dobre dos$wiadczenia z przekladkami z ptétna szklanego i Be-
vy 371, zdecydowano si¢ w tym przypadku na taki wariant, lecz dla wigk-
szego bezpieczenstwa chudej i jasnej warstwy malarskiej zdecydowano si¢

» TeRM do pomiaru wrazliwosci warstw malarskich obrazéw na dziatanie ciepla (pro-
totyp urzadzenia powstal we wspolpracy z dr. Jerzym Fukaszewiczem), B. J. Rouba, Bada-
nie wragliwosei warsty malarskich obrazow na dzialanie ciepla, ,,Ochrona Zabytkéw”, z. 4, 1991,

s. 278-284.
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na uzycie Bevy w postaci filmu. Ze wzgledu na wyjatkowy charakter za-
biegu zréznicowano formaty przekladki i ptétna dublazowego, ograniczajac
parti¢ dublowang jedynie do powierzchni lica obrazu, krajki pozostawiono
niezdublowane. W ten sposéb zréznicowano sztywno$¢ plétna na granicy
partii lica i partii krajek — mialo to na celu ograniczenie wplywu deforma-
¢ji krajek plotna zaginanych na krawedziach listew krosna na powstawa-
nie deformacji na powierzchni lica. Zwykle obraz jest nabity na krosna
na calym obwodzie, wigc deformacje te sa niwelowane przez rozklinowa-
nie, ktére pozwala réwniez w pewnym zakresie regulowac naprezenie pod-
obrazia z czasem — po wielu cyklach pracy plétna wywolanych zmianami
wilgotnosci 1 temperatury podobrazie plécienne zapamigtuje swoj nowy
ksztalt®. W tym przypadku takiej mozliwosci nie bedzie. Jeden arkusz fo-
lii z Bevy wprasowano we wczesniej przygotowane, fabrycznie dekatyzo-
wane plotno Iniane o grubosci, splocie i zapelnieniu zblizonym do plétna
oryginalnego, natomiast drugi w przekladke. Istotne bylo precyzyjne uloze-
nie poszczegblnych warstw na stole, w tym celu ptétno dublazowe zosta-
o przyklejone do blatu tasmami. Dublaz przeprowadzono licem do gory
na stole prozniowym z zastosowaniem podkiadki amortyzujacej, chronia-
cej fakture duktéw pedzla i innych elementow przestrzennego uksztalto-
wania warstwy malarskiej. Aby ograniczy¢ dublaz jedynie do powierzchni
lica, oryginalne krajki izolowano od krajek ptétna dublazowego folig polie-
strowa dwustronnie silikonowana [fot. 4, 5]. Zabieg wykonano przy ci$nie-
niu 320 hPa i temperaturze 59°C. Przekladka, zgodnie z oczekiwaniami,
zaabsorbowala cz¢$¢ spoiwa, minimalizujac jego migracje na odwrocie, nie
przesycajac ptotna oryginatu ani, co w tym przypadku bylo réwniez istot-
ne, ptétna dublazowego.

Na tym etapie rozpoczeto przygotowania krosna. Listewki tworza-
ce fazg oczyszczono z gruntu na bazie polioctanu winylu [fot. 6]. Lebki
gwozdzi, ktérymi krajka zostala przybita do krosna, zabezpieczono trze-
ma warstwami Paraloidu B 44 w acetonie. Z dolnej listwy zdjeto nalepke
z inskrypcja, a nastepnie przecicto ja skalpelem w miejscu podzialu listwy.
Zdublowany obraz nabito na krosna i wykorzystujac kauter, uksztaltowano

% Stad tak trudno jest zlikwidowa¢ deformacje plétna pojawiajace si¢ nad wewnetrzny-
mi krawedziami listew Zle wykonanych krosien.
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krajki na krawedziach listew krosna. Zszywki wbijano dokladnie w ich pier-
wotne miejsca. Istnienie ptétna dublazowego ukryto poprzez odpowiednie
docigcie jego krajek. Aby ustabilizowaé ksztalt krajek, obraz nabito i pozo-
stawiono na krosnie przez 14 dni. Nastepnie zdjeto go ponownie z krosien,
ktore zostaly rozcicte na cztery czesci, dwie czesci naklejki, przy wykorzy-
staniu jej oryginalnego kleju, przyklejono w odpowiednich miejscach na
dwie czesci dolnej listwy. Podkladki stabilizujace ksztalt plétna wykona-
no z pltyt MDF o dwoch grubosciach i wymiarach: wigksza i ciensza od-
powiadala wymiarami ,,fazie” krosna, mniejsza — grubosci jego listew [fot.
9, 10]. Plyty podkladek montowano ze soba za pomoca gwozdzi, ktérych
tebki zabezpieczono roztworem Paraloidu B 44.

Po tych przygotowaniach mozna bylo przystapi¢ do ,aktu” podzie-
lenia plétna obrazu, ktéry odbyl sie¢ w przestrzeni tzw. open space Cen-
trum Sztuki Wspolczesnej w Toruniu w obecnosci wszystkich artystow
grupy Azorro — docelowych wiascicieli poszczegolnych jego czesci. ,,Ce-
remonia” ta o charakterze performatywnym dokumentowana byla kame-
ra filmowa, jednoczesnie sporzadzano dokumentacje fotograficzna [fot. 8].
Cigcia (nozykiem introligatorskim przy metalowym liniale) dokonal kon-
serwator CSW wraz z asystujacymi mu artystami, ktérzy w bialych reka-
wiczkach przytrzymywali podobrazie, chroniac je przed niekontrolowanym
przesunigciem. Kiedy artyéci si¢ rozjechali 1 szum kamer ucichl, przecie-
te czesci plotna nabito na przygotowane wezesniej krosna oraz podlozono
przygotowane podkladki. Wszystkie cztery czesci eksponowano na Idealng
Wystawie umieszczone horyzontalnie w szklanej gablocie wraz z aktami no-
tarialnymi wlascicieli [fot. 11].

Przeprowadzony zabieg i jego rezultaty w pelni usatysfakcjonowaty
wszystkich czlonkéw grupy Azorro.

A co z konserwatorami? W instytucji takiej jak CSW, gdzie czas wy-
znacza kalendarz kolejnych wernisazy, brak jest komfortu poglebionej
akademickiej refleksji nad rodzacymi si¢ podczas omawiania zadan czy na-
suwajacymi w trakcie ich realizacji watpliwosciami. Argumenty ,,za” przed-
stawione w skrocie wezesniej wplynely na podjecie decyzji o uczestnictwie
w artystycznej akcji, niemniej radykalizm i nietypowos¢ podjetych dziatan,
na pierwszy rzut oka stojace w catkowitej sprzecznosci z etyka konser-
watorska, domagaja si¢, chocby dla spokoju konserwatorskiego sumienia,
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spojrzenia na cale przedsigwzigcie ponownie i podjecia proby analizy post
factum oraz subiektywnej oczywiscie, ale zawsze krytycznej oceny naszych
dziatan i ich konsekwencii.

Materia dziela sztuki z fizycznego punktu widzenia nieuchronnie ulega
zjawiskom entropii, wigcksze jeszcze spustoszenia czynig dziatalnos¢ czlowie-
ka oraz réznego rodzaju kataklizmy. Wiedza o pierwotnym wygladzie za-
bytku, ktory pojawia si¢ przed naszymi oczyma, i proba jego wirtualnego
odtworzenia staje si¢ niekiedy tamigléwka godng Sherlocka Holmesa, a zmie-
rzy¢ si¢ z nia musza konserwator 1 historyk sztuki. Mozliwo$¢ uczestnic-
twa w procesie tworczym oraz wplywania na sposob rozwigzania zagadnien
technicznych wydaje si¢ wigec warto$ciowym 1 ciekawym doswiadczeniem.
Co prawda cena w tym przypadku jest uwiklanie konserwatoréw w odpo-
wiedzialno$¢ za przekroczenie pewnych granic. Z drugiej jednak strony wie-
my, ze granice te niejednokrotnie juz zostaly przekroczone w przeszlosci.

Bujnowski, autor obrazu, mial §wiadomos¢ ryzyka zwiazanego z inte-
rakcjami z czlonkami grupy Azorro, ktére w ich przypadku czesto obra-
cajq si¢ w zart wlaczajacy do ironicznego dyskursu potencjalne ,,ofiary”.
Doswiadczyl juz w przeszlosci wykorzystania swego obrazu w performa-
tywnych dzialaniach grupy”’. Moze nawet liczyl na wywolanie szumu me-
tym bardziej ze dzielo nie mialo jeszcze ustabilizowanej pozycji. Stad nie
tylko nie dokonywalo si¢ przez jego podzial uszczerbku na narodowym
dziedzictwie, lecz, by¢ moze wprost przeciwnie, nadawalo dzielu nowego,
,bogatszego” w kolejne sensy artystyczne zycia, zwielokrotnione i usytu-
owane po przeprowadzeniu akcji w nowych zupelnie kontekstach®. Bardzie]
moze ocalono Skdrke przed wylaczeniem z artystycznego obiegu, krytycz-
nego dyskursu, a w efekcie z szeroko rozumianego §wiata kultury, pod wa-
runkiem jednakowoz, Ze to, co otrzymalismy po przeprowadzeniu podziatu,
nadal mozemy tytulowa¢ Skdrkq. W innym przypadku po prostu uczestni-
czylisSmy w tworzeniu nowego dziela, starajac sic minimalizowacé perswazjq
1 czynem zniszczenia w materii obrazu.

27

Patrz przypis 2.

# Przyklady innych artystycznych akcji poprzez artystyczne ,,niszczenie” badz ingero-

wanie w struktur¢ materialng dziela szerzej analizowano w pierwszej czesci tekstu.
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Wazne jest wiec pytanie o oryginalno$¢ tego, co powstato. W tradycyj-
nym rozumieniu prawdopodobnie zostala ona nadwyrezona. Niemniej od
czasoéw blyskotliwych spostrzezed Munoza Vifilasa musimy by¢ ostrozniej-
si przy rozwazaniu tez o oryginalnosci”’. Podajac prozaiczny przyktad cen-
nej grafiki Leonarda z National Gallery, ktorej status quo ulegato zmianie:
pierwotnie nieuszkodzonej, nastepnie przestrzelonej przez szalenca i podda-
nej w zwiazku z tym konserwacji, stawia pytanie o oryginalnos¢ grafiki (#rue
condition) na kazdym z etapéw. Odpowiedzi mogg zaskakiwac. Po pierwsze,
w subiektywnym, powierzchownym odbiorze prawdopodobnie zniszczona
grafika jest bardziej ,,oryginalna”, w ,,prawdziwszym stanie” przed niz po
konserwacji — o zgrozo dla naszego zawodu. Przy blizszym przyjrzeniu si¢
poszczegdlnym stanom obiektu, jak wykazuje Vinas, w kazdym z nich cen-
na grafika jest w oczywisty sposéb tak samo oryginalna, lecz na innym
stopniu integralnosci materialowej oraz wizualnej. Obydwa przypadki — za-
réwno kreacje przez ujmowanie, jak i dodawanie, cho¢ si¢ réznia, sq jednak
dobra ilustracja — z jednej strony zlozonosci procesu tworczego dziela sztu-
ki, problemu autorstwa i oryginalnosci, rowniez w odniesieniu do dzialan
konserwatorskich, z drugiej zas — wagi kontekstu, ktory czesto swa warstwg
ideowsa bierze goére nad czysto wizualnym no$nikiem informacji i warto-
$ci artystycznych. Wartosci dawnosci oraz oryginalnosci moga takze ulec
znacznemu skomplikowaniu, jak mialo to miejsce chocby w przytoczonych
przykladach ,, kompozytéw” Rauschenberga/de Kooninga oraz Banksy’ego/
Robbo czy innych artystéw. Czy w przypadku podzielenia na cztery réwne
czgscl obrazu Skdrka doszto do naruszenia tychze wartosci? Warstwa histo-
ryczna wydaje si¢ zosta¢ wzbogacona, nie uniewazniono tez autorstwa Buj-
nowskiego, kazda z obecnie autonomicznych czgsci obrazu daje mozliwosé
oceny warsztatu ,,pierwszego” autora — jego techniki, stylu, ale i wygladu
pierwotnej, niepodzielonej jeszcze kompozycji pod warunkiem ustawienia
jej czesci w niewielkiej odleglosci od siebie, w pozycjach tozsamych z tymi
sprzed podzialu [fot. 9]. Stad warstwa historyczna, jak i naukowa nie unie-
mozliwia wirtualnej ,,rekonstrukcji” sytuacji pierwotnej, a przeprowadzona
akcja dodatkowo wprowadza nowe jakosci artystyczne zgodne z dazeniami

#S. Mutioz Vinias, Conemporary Theory of Conservation, “Elsevier” 2005, s. 93—4.



Konserwatorsko-artystyczne transgresje

31

grupy Azorro, ktora stala si¢ posiadaczem dziela. Obiekt po podzieleniu
w sposob, co dla grupy charakterystyczne — ironiczny pokazuje kontek-
sty funkcjonowania dziela jako bytu materialnego, przynoszacego badz nie
— zyski. Poprzez potraktowanie go jak kazde inne dobro materialne, ja-
ko dobytek do podzialu, jak w przypadku rozwodowych ustalen, paradok-
salnie uwypuklifa si¢, naszym zdaniem, jego immanentna warto$¢ dodana.
Stad tradycyjne wartosciowanie zaréwno obiektu, jak i planowanych dzia-
tan , konserwatorskich” by¢ moze powinno ulec uelastycznieniu. Wydaje sie,
ze pole dzialan konserwatora zostaje przedefiniowane, rozszerzone, czgsto
ma w mniejszym lub wickszym stopniu cze$¢ wspodlna nie tylko z ochro-
ng dziela, ale 1 z aktywnoscia stricte artystyczna. ArtySci wspolczesni z ko-
lei czesto nie maja pelnej §wiadomosci, ze niezaleznie od naszych dziatan
lub zaniechan dziela sztuki stale ulegajq zmianom, ktére nie zawsze musza
by¢ kojarzone z utrata wartosci artystycznych czy sily oddzialywania dzie-
ta sztuki. Jesli wigc obraz i tak zostalby podzielony niezaleznie od decy-
zji 1 udzialu konserwatoréw, to sensowniejsze wydawalo si¢ uczestnictwo
niz latwiejsze i mniej brzemienne (przynajmniej w powierzchownej oce-
nie) w osobiste konsekwencje etyczne ,,umycie rak”. Inng sprawa jest fakt
zaleznosci stuzbowej od przelozonych w danej instytucji — ktérzy w oso-
bie kuratoréw i dyrektora zwrocili si¢ z sugestia pomocy w podziale. Czy
ich intencja nie bylo zagwarantowanie jak najlepszego wariantu przepro-
wadzenia zabiegu, kt6ry uchroni przed dalszymi zniszczeniami dzielo juz
podzielone? Ponadto co staloby si¢ w przypadku odmowy wspotpracy?
Podsumowujac sytuacje konserwatora i odpowiadajac na pytanie, czy powi-
nien on podja¢ wyzwanie towarzyszace akcji Azorro, wydaje si¢, ze bedzie
to przyklad nie tyle pogwalcenia etyki konserwatorskiej, co rozszerzenia
pola dzialania konserwatora o obszary zazebiajace si¢ z dzialalnoscig arty-
sty, w tym przypadku zwlaszcza o charakterze performatywnym (sam akt
cigcia) oraz konceptualnym (zmiana kontekstu pracy, choc¢by poprzez eks-
ponowanie ich z aktami wlasnosci). Co istotne, dzigki uczestnictwu kon-
serwatorow akcja mogla zosta¢ przeprowadzona w sposob kontrolowany,
z minimalnym niszczeniem materii (punkty cigcia krosien), z minimalng
ingerencja (zachowanie faktury, kolorystyki lica bez przesycenia spoiwem
dublazowym, pozostawienie oryginalnych krosien bez dodawania nowych
listew). Ponadto, co warte podkreslenia, uzyte metody pozwalajg ograniczy¢
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nickorzystny wplyw srodowiska na obraz po przeprowadzonym podziale.
Stad wydaje si¢, ze do obrony jest teza, iz nie tylko warstwa artystyczna,
historyczna, naukowa obrazu nie ulegly uszczupleniu, lecz wprost przeciw-
nie: wzbogaceniu, w sposob dostowny zwielokrotnieniu, cho¢ jednoczesnie
w najbardziej dostownym sensie — takze rozczlonkowaniu. Z jednej strony
w stosunku do pierwowzoru zniszczono integralnos¢ dziela, z drugiej zas
zmienilo si¢ jej rozumienie — obraz zaczal funkcjonowaé bardziej jako in-
stalacja, o zmiennym zreszta wygladzie, gdyz kazdorazowo nie musza by¢
eksponowane wszystkie cztery czesci Skdrki. Paradoksalnie, dzielo moze
by¢ pokazywane w kilku miejscach rownoczesnie, dowodzac ,,zwielokrot-
nienia” jego oddzialywania, mimo rozczltonkowania pierwowzoru. Obecnie
jednak raczej pierwiastek ironiczny, performatywny, odsylajacy do aktu cie-
cia oraz konceptualny, stawiajacy pytanie o status dzieta sztuki poprzez ze-
stawianie z aktami notarialnymi géruja. W tym kontekscie dla integralnosci
wazniejsze moze by¢ eksponowanie catosci, badz czesci z prawnym aktem
wlasnosci, niz fakt lacznosci badZ roztacznosci ¢wiartek. Stad dzielo z jed-
nej strony utracito integralnos¢, lecz musimy zywic¢ nadzieje, ze dzigki arty-
stom, przy udziale konserwatoréw, uleglo transformaciji wzbogacajacej jego
konteksty i zwykle prosta dbalo$¢ o integralnos¢ moze byé¢ w takim przy-

padku rozumiana w nowy, poglebiony sposob.

Summary

Conservation-Artistic Transgressions

In 2010 at the CoCA Torun during the preparation of exhibition of the four Pol-
ish artist group called Azorro, kind of widely understood artistic action was going
to be undertaken. The painting of Rafal Bujnowski entitled Skérka (2007), a gift
for the group from Bujnowski him-self, was to be divided into 4 equal parts and
exhibited with the official notarized confirmation of ownership by each of the
four Azorro group member. The conservator was ask to prepare the process to
execute the division it in a safe way, enabling proper exhibiting and later storing/
/hanging the parts separately, which would keep the original character of the work
(The aim was not giving additional frames or even stretchers, not putting per-
manent stiff auxiliary supports under the four cut pieces of canvas, and in the
same time to keep the possibility of presenting the parts together or separately).
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After negotiation with all the Azorro group members some compromise con-
cerning the method was achieved. The painting was to be lined with the interlayer
in between of the original and new canvas, and exhibited with easily removable
rest beneath.

Apart of controversy of “damaging” or multiplying the work of art by con-
servator , which solved by full agreement of the painting author, the conservation
challenge was the sensitivity of the painting and demand to keep at least optical-
ly its original character apart of integrity in one work

The painting executed in oil was very sensitive to the temperature. Its support
was very thin cotton canvas dyed light yellow; not designed as the painting support
at all, but for bedclothes. The paintlayer was very matt, unvarnished executed only
with the white and black paint, with significant totally flat white parts with black
paint executed wet in wet with visible, tiny textured brushstrokes. These charac-
teristic features made all the lining process a very demanding one —the tempera-
ture could not exceed 65 C, the tiny brushstroke pretending the texture of animal
fur could not be flattened by the exceeded pressure, the adhesive could not mi-
grate both to the matt and white front and to the back of the new canvas sup-
port, which was to keep not consolidated “dry” character.

Two Beva 371 films were used and synthetic fabric as the intetlayer in be-
tween of original and new linen canvas support. The lined painting was stretched
on the original canvas and ironed on margins with hot spatula to keep proper
shapes. Than the canvas was taken off the stretcher and cut with the knife in-
to four equal rectangular pieces following central vertical and horizontal axis. The
operation was documented and done together with artists —all of them keeping
their hands on the cutting knife. The original stretcher was sawn. Tacking margins
of all for parts of canvas were attached to the proper four pieces of stretchers
respectively (each with one corner kept) with staples, following the original holes
marking former position. Paper label taken away before sewing of stretcher and
cut half, was applied back to the two stretcher separated wooden list at the back.
Four wooden rests enabling exhibiting separated parts were added at last. They
were exhibited horizontally in the glass bookcase along with the notarized confir-
mation of ownership paper documents.
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Fot. 1. Rafal Bujnowski, Skorka 2003, przed dzialaniami, fot. M. Wachowiak
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Fot. 2. Rysunek Fukasza Skapskiego ilustrujacy pierwotna propozycje ekspozycji pociete-
go obrazu, fot. M. Wachowiak



Fot. 3. Makrofotografia fragmentu lica uwidaczniajaca delikatna,
lecz bogata teksture powierzchni warstwy malarskiej, fot. M. Wa-
chowiak

Fot. 4. Paski folii poliestrowej dwustronnie silikonowanej oddzielaja

ptotno dublazowe i przektadke oraz przekladke i plotno oryginalne
— krajki pozostang niezdublowane, fot. M. Wachowiak
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Fot. 5. Zdublowane plétno docigte i nabite na krosno w sposéb umozliwiajacy ukrycie go
pod krajkami, fot. M. Wachowiak

Fot. 6. Faza otrzymana przez nabicie listewek po ob-

wodzie krosien z zaprawa na bazie polioctanu wi-
nylu, ktéra przesaczyla si¢ przez plétno i skleita je
z listewkami, utrudniajac zdjecie go z krosien, fot.
M. Wachowiak
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Fot. 7. Papierowa naklejka po przecigciu i powtérnym naklejeniu na listwy krosna, fot.
M. Wachowiak

Fot. 8. Czlonkowie grupy Azorro chwile przed podzialem zdublowanego

obrazu na czesci, fot. M. Wachowiak
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Fot. 9. Czesci malowidla po podziale z wsunictymi pod ptétno ruchomymi podkladka-
mi z plyty MDF

Fot. 10. Zblizenie uwidaczniajace budowe podktadki dopasowanej do budo-

wy krosna
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Fot. 11. Kompozycja po pocieciu eksponowana w szklanej gablocie w trakcie Idealne Wy-
stawy wraz z aktami wlasnosci
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Fot. 12. Idealna Wystawa, Centrum Sztuki Wspolczesnej Znaki Czasu, To-
ruf, chwila przed otwarciem, fot. M. Wachowiak



