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

na sali kwadratem z kamieni.

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

w wyniku umieszczenia dziel w niewlasciwym kontekscie.

W artykule omawiamy kwestie zwiazane z prawidlowym zachowaniem tresci dziel Marii Pininskiej-Beres i Je-
rzego Beresia w kontekscie ekspozycji. Cho¢ ich twdrczo$¢ rozni sie znaczaco, to oboje spotykali sie w swojej
praktyce artystycznej z wieloma problemami wystawienniczymi. Celem tekstu jest podsumowanie problema-
tyki ekspozycyjnej dziel Pininskiej-Bere$ i Beresia oraz wyznaczenie wytycznych ulatwiajacych prezentacje
respektujaca intencje artystobw. W ramach badan przeprowadzono kwerende w archiwum artystow, ktore za-

wiera ich zapiski oraz obszerna dokumentacje fotograficzng. Ponadto wnioski oparto na teoretycznej analizie
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twdrczosci obojga artystow, badaniach materii i struktury samych dziet oraz wywiadzie przeprowadzonym
zich corka. Rodzina artystéw prowadzi Fundacje im. Marii Pininiskiej-Bere$ i Jerzego Beresia (w dalszej czeSci
tekstu nazywana Fundacja), dzialajaca na rzecz ochrony, badania i promocji ich spu$cizny oraz sprawujaca
opieke nad archiwum artystéw. Sformulowane wnioski moga by¢ przydatne zaré6wno dla konserwatorow,

kuratoréw, jak i wszystkich os6b majacych styczno$é z problematyka ekspozycji dziet sztuki.

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

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

Artykut jest zaktualizowana i uzupelniona wersja tekstu, ktory ukazal sie w jezyku angielskim w pierwszym

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

Ekspozycja a prawo autorskie

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

W przypadku ich naruszenia tworca moze domagaé sie sprostowania i naprawienia szkody.°

Niektore osobiste prawa autorskie wprost dotycza rozpowszechniania dziela: prawo do ,nienaruszalno$ci
tresci i formy utworu oraz jego rzetelnego wykorzystania” (potocznie nazywane ,prawem do integralnos$ci
utworu”) oraz ,nadzoru nad sposobem korzystania z utworu.”® W rezultacie dzielo musi by¢ eksponowane bez
zmiany jego przeslania (,rzetelne wykorzystanie” dotyczy punktu widzenia tworcy), nawet jesli sposob jego
prezentacji nie zostal opisany w umowie.9 Wszelkie wnoszone przez autora uwagi musza by¢ respektowane
przez wystawiajacego dzielo, a w razie nieodpowiedniego rozpowszechnienia dziela, autor ma prawo do we-
zwania do zaniechania naruszen. Prawo pozwala mu tez, jesli jego apel bedzie bezskuteczny, na odstgpienie
od umowy z zachowaniem prawa do wynagrodzenia.'® W efekcie, zadne przeksztalcenia nie moga zostac
wykonane bez zgody artysty, nawet w przypadku nabycia calo$ci praw majatkowych. Zmiana moze by¢ wa-
runkowo dopuszczona. tylko jesli ingerencja w utwér spowodowana jest oczywistg koniecznoScia oraz tworca

nie ma stusznej podstawy do sprzeciwu.

W przypadku sztuki wspolczesnej, ktora czesto jest kontekstualna i interaktywna, zagrozenie naruszenia inte-
gralnosci utworu jest szczegodlnie wysokie. Niewlasciwe zlozenie dziela, uloZenie w przestrzeni czy umieszczenie
w niekorzystnym otoczeniu (jak np. kolor $cian czy oéwietlenie) powinno zosta¢ uznane za blad. Innym bledem
ekspozycyjnym jest nadanie niewlasciwego znaczenia poprzez kontekst wystawy, jej scenariusz, zestawienia prac

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

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

czesto.

W przypadku twdrczoéci Beresia etapem krytycznym jest prawidlowe zlozenie rzezb, transportowanych i prze-
chowywanych w czeéciach (fot. 3). W okreslony sposéb musza zosta¢ potaczone bardzo zréznicowane ele-
menty: od malych koleczkdéw po dlugie klody, od konopnych sznurkéw po ciezkie glazy. Bere§ uwazal, ze ich
konfiguracja jest logiczna i czytelna, wiec zazwyczaj nie wykonywal instrukeji skltadania. Na nieprzygotowana
osobe czeka jednak wiele pulapek, ktérych unikniecie jest mozliwe dzieki wskazéwkom odczytanym z trzech

zrodet: fotografii, samych rzezb oraz charakteru tworczoéci artysty.

Na Zrodla fotograficzne skladaja sie reprodukeje rzezb i widoki wystaw. Nie mozna traktowaé ich bezkrytycz-
nie, poniewaz nawet stare i profesjonalnie wygladajace fotografie moga przedstawia¢ bledny, nieautoryzowany
wyglad rzezby. Czynnikiem uwiarygodniajacym dana fotografie jest potwierdzona obecnoé¢ Beresia podczas
urzadzania ekspozycji. Tak jest w przypadku indywidualnych wystaw za zycia artysty oraz wystaw zbiorowych
Ww nie istniejacej juz galerii Krzysztofory w Krakowie. Niestety problem ten moze dotyczy¢ tez wspdlczesnych
publikacji muzealnych. Dokumentujac dziela nalezy zachowac szczeg6lng ostrozno$c, by btedny ksztalt dziela

nie zostal utrwalony i powtarzany w przyszlo$ci.

Wada Zrodet fotograficznych jest brak szczeg6low i nietypowych widokéw, np. odwrocia pracy. Tu z pomoca
przychodza umieszczone na rzezbach autorskie oznaczenia. Beres czesto numerowal kolejne laczenia i nanosit
linie, wskazujace wzajemne ulozenie elementow. Jest to jednak opis niekonsekwentny, zacierany i powtarzany
w réznych sytuacjach. Namalowane cyfry moga by¢ ze soba sprzeczne, powtarzac sie albo nie wystepowaé

na wszystkich elementach.

Uzyskane w ten sposob informacje nalezy zweryfikowac analizujac charakter tworczoSci i sposob pracy arty-
sty. Jest to temat szeroki, ale mozna wyr6zni¢ kilka generalnych zasad. Kazdy element rzezby Beresia mial
funkcjonalne, konstrukcyjne badz semantyczne uzasadnienie, nie stuzyt celom dekoracyjnym. Pojawienie
sie w zlozonej pracy elementu nie pelniacego zadnej z powyzszych rol sugeruje popelniony btad. Dobrym
przykladem jest Zwid piekny (1963), eksponowany poczatkowo w nieprawidtowej formie (fot. 5). Koleczek
znajdujacy sie w centrum rzezby nie peknit Zadnej funkeji, wydawat sie niepotrzebny. Po przesunieciu noég we

wlasciwe miejsce stal sie zaczepem przytrzymujacym przypominajaca uprzaz obrecz (fot. 4).

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

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

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

z obrecza zaczepiona o centralny koleczek. Fot. Janusz Paszek

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

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

8 Maria Pininska-Beres, Studnia rézu (1977) — rzezba eksponowana prawidlowo. Fot. arch. rodziny

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

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

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

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

13. Jerzy Bere$, Normalizator (1969) — praca, w ktorej
interakcja powoduje pojawianie sie niewidocznych
elementow oraz dzwiek. Fot. arch. rodziny

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

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

16. Maria Pininska-Bere$, Parawan (1973) i Szepty (1973) — eksponowane zbyt blisko siebie; po prawej Maszynka
mitosci (1969) — praca majaca charakter stolika, ustawiona na postumencie. Fot. Oskar Hanusek
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Sposob wykonania dziela jest rowniez istotny dla jego przekazu. Beres laczyt elementy rzezb za pomocg sznu-
row, pasm lyka, kotkow albo osadzal je w recznie wycietych gniazdach. Jesli juz wprowadzal do rzezby gwoz-
dzie, to zawsze w bardzo konkretnym, uzasadnionym przekazem celu. Autorskie laczenia nie moga staé sie
atrapami, a umieszczanie widocznych gwozdzi czy drutéw jest wykluczone, choé niestety zdarza sie i dzisiaj.
Artysta podkreslal, ze ekspozycja uszkodzonej rzezby jest wykluczona — zlamana badz brakujaca cze$é musi
zostaé naprawiona lub zastapiona.!3 Sam na urzadzanie wystawy zawsze jechat z zapasem koleczk6éw i sznur-
kiem. W naglych przypadkach uszkodzong czes$é nalezy do czasu naprawy tymczasowo wymienié na nowa,

identyczna w charakterze, zachowujac oryginalng do konserwacji.

Konstrukeja rzezb Beresia pozwala zlozy¢ je jednej osobie, zazwyczaj bez uzycia drabiny. Dzieki temu autor
mogl sam skladac swoje prace do p6Znej starosci, pomimo ich znacznej wagi i rozmiaréw. Kluczowa jest ko-
lejno$é taczenia czeSci i odpowiednie manipulowanie calym obiektem. OczywiScie w warunkach muzealnych
wskazana jest wspolpraca kilku osob, jednak dokladna analiza sposobu i kolejnos$ci skladania rzezby moze
oszczedzi¢ sporo pracy i zapobiec sytuacjom ryzykownym, zaréwno dla obiektu jak i dla pracownikow. Zwid
zuraw, oprocz liny umieszczonej w nieprawidlowy sposob, utracil jedna noge. Zostal z tego powodu podwie-
szony pod sufitem, co bylo z pewno$cia nielatwym przedsiewzieciem. Drastycznie kontrastuje to ze zwykle

stojacymi stabilnie i samodzielnie rzezbami artysty.

Napusz poduche

Rzezby Pininskiej-Bere$ sa mniejsze, a ich czeSci sq zazwyczaj trwale polgczone. Trudnoéci wynikajg przede
wszystkim z kilku immanentnych warto$ci, obecnych w twoérczoéci artystki. Przede wszystkim jest to miek-
ko$¢, lekko$¢ i idacy za nimi wybor nierzezbiarskich Srodkoéw. Nastepnie wyr6zni¢ mozna ulotnoéc¢ i efeme-
ryczno$é, cechujace zaro6wno sfere ideowa jak i materialna.'4 Ostatnia wartoécia jest czysto$é, powigzana
z jasna kolorystyka dziel, biela i r6zem. Artystka przykladala ogromna wage do wygladu swoich dziet — po-
wtarzajace sie juz od lat sze$édziesigtych nieprawidlowosci w ekspozycji,> sklonily ja do spisania wskazowek
dotyczacych montazu, konserwacji oraz opiséw prawidlowego wygladu prac. Jest to podstawowe zrodto in-

formacji, uzupeliane dokumentacja fotograficzng.

Miekkie elementy, charakterystyczne dla gléwnego okresu jej tworczoscei, poczatkowo wypychane byly wata,
a od polowy lat siedemdziesiatych coraz czeSciej pianka poliuretanowa. Podczas przechowywania i trans-
portu latwo moga one utraci¢ swoj pierwotny ksztalt, ktory nigdy nie byl przypadkowy. Czesto mialy prezyc
sie ku gorze, z istotnym dla przekazu napieciem. Pinifiska-Bere$ zalecala ,dopchanie”® zwiotczalych form
i odpowiednie ich uksztaltowanie tuz przed wystawa: ,Poduszke po zgnieceniu napuszy¢, przez zruszanie
delikatne waty w §rodku.”'” Niektore elementy rzezb wymagaja rozwiniecia na podtodze. Tak jest w przypad-
ku Studni rézu (1977), na ktorej kotowrocie ,nakrecone sg ro6zowe pikowane kolderkopodobne miekkosci,
ktore splywaja w dot na podloge i 10 metréw biegna zakolami przez galerie.”8 Pikowany pas rézowej tkaniny
ukladany byl przez artystke zaleznie od wnetrza galerii, jednak zawsze byt odpowiednio dlugi i meandrujacy,
jak gorski strumyk (fot. 8). Po wlaczeniu do kolekcji muzealnej, praca ta nie byla juz pokazywana w za-
mierzonym przez autorke ksztalcie. Poczatkowo pas calkowicie nawinieto na kolowrot, a po wielokrotnych
interwencjach kroétki jego fragment polozono w linii prostej (fot. 9). Obie wersje byly drastycznie odmienne
od autorskiego ksztaltu dziela i przekreslaly wodne odniesienia. Ostatnio pas wydtuzono i ulozono w lekki
tuk. Jest to zdecydowanie krok w dobra strone, cho¢ dalej nie jest to w pelni dzielo, jakie stworzylta Pinin-

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

nieprawidtowy wyglad dziela.

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

wypenial cale wnetrze pracy.

Czysto$¢ jest bardzo waznym czynnikiem wplywajacym na sfere ideowa rzezb Pininskiej-Bere$, ktore opisy-
wala jako obiekty ,,prawie doskonale, zar6wno w swojej perfekcyjnoéci, jak i urodzie.”9 Pokrywala je duzymi,
gladkimi plamami czystej bieli i mocnego rézu, ktory przyjeta jako swoj autorski kolor i ,heraldyczng barwe
kobieca.”2° Jasna kolorystyka bardzo sprzyja zabrudzeniom, ktére mocno wplywaja na odbior dziela. Dla
Pininskiej-Bere$ byla to sprawa bardzo wazna: ,przy urzadzaniu ekspozycji nalezy uwazac na brudne $lady
po rekach. Sama montuje prace w rekawiczkach, albo chwytam przez szmate. Wszelkie Slady rak przecieraé¢
wilgotng gaza.”?' W razie konieczno$ci zalecalta umycie malowanych elementéw woda z odrobing proszku
IXI, a nawet odmalowanie powierzchni.?? To zalecenie jest bardzo kontrowersyjne z punktu widzenia tra-
dycyjnej doktryny konserwatorskiej, wskazuje jednak priorytety artystki — wyglad i czysto$¢ pracy stawiata
ponad oryginalno$¢ materii. Tego typu informacje sa niezwykle cenne podczas projektowania postepowania

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

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

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

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

przez metalowe pokrywki (fot. 13).

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

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

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

Las cokotow

Kiedy Maria i Jerzy Beresiowie w polowie lat piecdziesiatych konczyli studia na Akademii Sztuk Pieknych,
niepisang zasadg byto eksponowanie rzezb na postumentach. Bez wzgledu na to, czy bylo to popiersie, czy
formy abstrakcyjne, ,w glowie sie nie mieécilo, ze mozna inaczej.”?3 Tymczasem obydwoje bardzo szybko
zerwali z klasyczna rzezba, przestali pracowaé na kawaletach, odrzucili tradycyjny warsztat i rzemioslo. Zmie-
nili relacje pomiedzy widzem, rzezba i otaczajaca przestrzenia. Byl to sprzeciw podyktowany paradygma-
tem awangardowym, znuzeniem skostnialym Srodowiskiem Zwigzku Polskich Artystow Plastykow,24 ale tez
bunt przeciwko pomnikowemu ,pompierstwu” narzucanemu przez socrealizm. Wyjscie z ,lasu cokoléw” bylo
jednym z pierwszych waznych dokonan programowych, majacym niebagatelny wplyw na p6zniejsza droge

tworcza Beresia i Pininskiej-Beres.

Postumenty, podobnie jak gabloty, uznawali za ingerencje w skonczona i przemyslana forme dziela. Oboje
pracowali na podlodze i ksztaltowali rzezbe w tym widoku — postawienie jej na podwyzszeniu zmienia te
perspektywe. Nie do unikniecia jest rowniez postrzeganie obiektu razem z cokolem jako jednej formy. Rzezby
Pininskiej-Bere$ i Beresia przywodza na mysl echa obiektow z codziennego otoczenia — t6zek i szafek u Pinin-
skiej-Bere$ oraz prostych ciesielskich konstrukeji i maszyn u Beresia. Te odniesienia znikajg przy postawieniu

rzezby na piedestale: ,Taczka ma pozostaé taczka, a nie sta¢ sie rzezba taczki czy pomnikiem taczki.”25

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

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

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

by¢ osobnym obiektem.
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Aranzacja, czyli o przestrzeni

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

teatralnej lub wystroju wnetrza.

Rzezby obojga artystow wymagaja przestrzeni i mozliwos$ci obejécia dookola. Pininska-Bere§ zapisala,
7e ,rzesby i obiekty powinny sta¢ w przestrzeni galerii, a nie byé sytuowane przy$ciennie (jak obrazy).”26
Jesli znaczne odsuniecie od $ciany jest niemozliwe, nalezy za wszelka cene unika¢ ukltadow réwnoleglych:
LJezeli praca wymaga oparcia o tlo, lub gdy nie ma innej alternatywy — nalezy ja zawsze kontrastowac ze
Sciang. To znaczy np. Wenus z morskiej piany nie powinna sta¢ rownolegle do $ciany, ale by¢ lekko skoénie
do niej ustawiona. Wszelkie sasiedztwa rownolegte odbieraja dynamike rzezbie. Rzezba i obiekt Zyja w prze-
strzeni.”?7 Brak mozliwosci obejécia rzezby moze, podobnie jak postument, wyrwac ja ze sfery codziennosci.
Tak jest w przypadku Parawanu (1973), ktory ,nalezy eksponowaé tak, aby widz mogl dotrzec i poznac jego
tylna strone. Jego wielkos¢ jest naturalna dla tego mebla. Mozna by swobodnie sie za nim przebierac. Nega-
tywnie zaskoczyla mnie kiedys jego ekspozycja na waznej wystawie. Zamykal kat sali.”28 Co wiecej, ,Parawan
posiada bardzo wazng strone tylng i umozliwienie do niej dostepu jest warunkiem odbioru pracy.”29 Zarazem
rzezby obojga artystow posiadajg okre§lony front, ktéry widz powinien zobaczy¢ jako pierwszy. Gdy okreslenie

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

Kolejnym problemem jest ,ustawianie prac w bezposredniej blisko$ci, a nawet taczenie dwoch prac w jedna,
np. Parawan i Szepty.”3° Artystka komentuje tutaj dalej ta sama stala ekspozycje: ,dodanie Szeptéw robito
zamieszanie i wypaczalo porzadek dziela. Bytam tym faktem wstrzasnieta.”3! Dlaczego pozornie niewinne
postawienie dwoch rzezb zbyt blisko siebie moze okaza¢ sie dla nich niezwykle grozne? Na pierwszy rzut oka
obie prace maja podobna forme pionowych écianek (fot. 16). Ich przekaz i geneza sa jednak r6zne. Parawan
jest spontaniczny, organiczny i otwarcie frywolny. Przypominajace klecznik albo konfesjonal Szepty sa duzo
bardziej geometryczne i pruderyjne, jedynie filuternie szepczace co$ do ucha. Majac na uwadze fakt, ze czesé
prac Pininiskiej-Bere§ sklada sie wlasnie z osobno stojacych elementow, dostawienie Szeptow jako czwartego
skrzydla Parawanu tworzy z nich jeden, nowy obiekt, niejako niszczac oba oryginalne dzieta. Pininskiej-Beres$
nie udalo sie za zZycia nakloni¢ muzeum do respektowania jej woli, na szczeécie obecnie podobne zagadnienia

spotykaja sie z duzo wiekszym zrozumieniem.

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

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

dziela. Scenograficzne pomysty czesto Swietnie wygladaja w planach, a gorzej sprawdzaja sie w rzeczywisto$ci.

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

ze wyrazane przez kolor tresci zostaly zduszone.

Priorytetem winno by¢ pokazanie prac w spos6b pozwalajacy im w pelni wybrzmie¢. Rozwigzaniem bezpiecz-
nym jest ekspozycja dziet w neutralnych, jasnych wnetrzach, gdzie wygladaja najkorzystniej. Nalezy zazna-
czy¢, ze sterylnie bialy i rozéwietlony white cube nie jest wnetrzem neutralnym, a rzezby Pininskiej-Beres$
zawsze beda w nim wygladac¢ niedoskonale i brudno. Nie mozna jednak zaklada¢, ze wszystkie nietypowe
i wyraziste metody aranzacji sa skazane na niepowodzenie. Za przyklad moga stuzy¢ choéby wystawy Beresia
w piwnicy Krzysztoforéow (fot. 4), piekna wystawa Pinifiskiej-Bere$ w Oranzerii CRP w Oronsku czy wreszcie
jej poSmiertna wystawa w Bunkrze Sztuki w Krakowie, gdzie Jerzy Bere$ otoczyl jej dziela szpalerami tak

bliskich jej roslin. W kazdym z tych przypadkéw niecodzienne otoczenie stuzyto dzielom.
Whnioski

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

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

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

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

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

przyczyni sie do unikniecia podobnych probleméw w przyszlosci, a obawy artystki nie spehia sie.
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