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JOZEF E. DUTKIEWICZ

Zadania, 2asedy i pogledy na ochrone =zabytkéw
ulegajq zmianom w swym rozwoju historycznym. Do-
ceniajgc potrzebe dyskusji nad wspolczesng teoriq
ochrony zabytkéw redakcja zamieszcza niZej artykul
problemowy, ktéry w naszych zamierzeniach ma byé
wstepem do takiej dyskusji.

SENTYMENTALIZM, AUTENTYZM, AUTOMATYZM

I. STALE POJECIA Z ZAKRESU OCHRONY POMNIKOW PRZESZLOSCI

Za ogromnym rozwojem praktyki konserwa-
torskiej z zastanawiajacych wzgledéw nie na-
daza teoria. Od czasu do czasu podejmuje sie
préby uswiadomienia jej sobie, ale na ogél nie
konfrontuje sie jej z zyciem. Ten artykul ma na
celu zebranie, nazwanie i uporzagdkowanie po-
jeé, zwigzanych z ochrong dawnej sztuki. Pro-
buje tez wlasnego sformulowania podstawo-
wych zagadnien z tej dziedziny.

*

Prawda. Rozwdj krytycyzmu w naukach hi-
storycznych XIX w. nie byl niczym innym jak
wytrwalg walkg o prawde historyczng i czy-
stos¢ jej zrodel. Wsrod nauk tych i historia
sztuki wzniosla masywny fundament analizy
historycznej formalnej i ikonograficznej, maja-
cych stluzyé¢ badaniu autentyceznosci i prawdy
dziela sztuki. Rownolegle jednak istniala ten-
dencja do literackiego, wyobrazeniowego ujmo-
wania historii i jej przedstawien. Zaznaczyla
si¢ ona réwniez w dziedzinie ochrony pomni-
kéw przeszloéci. Z tego tez wzgledu zachodzi
koniecznoéé zasadniczego przypommienia roli
prawdy historycznej.

Zanim to uczynimy trzeba réwniez podkre-
§li¢ role prawdy artystycznej. Jej sile oddzialty-
wania mozna mierzyé sila wyrazu arcydziel.
W zasadzie powinno wzruszaé czlowieka tylko
dzielo wspoélczesne, méwigoe wspdlezesnym mu
jezykiem poje¢ dzialajace technikg i barwg jego
czasu. Jesli czlowiek szuka wzruszen w dzielach
dawnej sztuki to takze po to aby poznaé¢ inny

jezyk wzruszen artystycznych, aby sprawdzié¢
niejako miare przebytego czasu ludzko$ci, aby
stwierdzi¢ postep lub cofanie. Totez czlowiek
zada, aby dokument mu podany byl w pelni
prawdziwy. Oglada w muzeach i miejscach po-
wstania dziela sztuki w ich autentycznej po-
staci. Olbrzymi ruch turystyczny maszych cza-
sow jest tez wyrazem tesknoty za autentycz-
nym przezyciem, pielgrzymowaniem w poszuki-
waniu prawdy artystycznej. Kraje wielkiej
sztuki i dziela wielkiej sztuki cieszg sie masa-
mi widzéw, stesknionych widoku dziel, niejako
ich dotyku, atmosfery otoczenia, nieodtwarzal-
nego ladunku emocjonalnego.

Prawda wielkich dziel sztuki jest niepowta-
rzalna. Jesli dla przykladu spojrzeé¢ okiem zbli-
zonym do fenomenologii na budowe obrazu, to
uda sie stwierdzi¢, ze obraz sklada si¢ co naj-
mniej z trzech warstw, a mianowicie: 1) tzw.
malowidla tj. materialéw — pléina, warstwy
gruntow i farb, 2) ukladéw formalnych i 3) za-
wartosci tresciowej okreslonej za pomoca wra-
zen, jakie te uklady wywoluja w naszej wy-
obrazni. Nieco inaczej bedzie sie przedstawia¢
to zagadnienie w dziedzinie architektury. Pierw-
sza warstwa obejmie chyba budowle jako ma-
terialy: cegle, kamien, cement, drewno, wapno,
druga forme przestrzenng budowli, trzecia —
jej funkcje zaréwno estetyczne jak uzytkowe.

Rozumowanie o budowie obrazu mozna za-
stosowaé do obrazu wielokrotnie przemalowa-
nego. Wtedy w pierwszej warstwie pojeciowej,
obejmujacej materialy fizyczne, z ktérych po-



wstaje obraz, tkwi potencjalnie kilka alterna-
tyw dla warstwy drugiej i trzeciej. Po zdjeciu
pierwszej warstwy przemalowania, kiedy ilosé
skladnikow fizycznych zostanie tylko nieznacz-
nie uszczuplona, warstwa druga tj. uklad for-
malny moze ulec zasadniczej zmianie, jesli np.
pod martwg naturg odkryjemy akt. Wraz z nia
ulegnie jednak zmianie i tre$¢ obrazu, samo
wyobrazenie, stanowiace warstwe trzecia
obrazu. Takie stwierdzenie moze byé uwazane
za uproszczenie zagadnienia z punktu widze-
nia metodologicznego, ale mie jest uproszcze-
niem w oczach technologa czy konserwatora
obrazu, ktéry wie, jak zespolone sg ze sobg war-
stwy malowidel i jak przejscia farb i technik,
szczeg6lnie w przemaléwkach jednotematycz-
nych, lacza sie ze soba.

Zagadnienie wielowarstwowosci jest jeszcze
pardziej ewidentne w architekturze. Przyjmij-
my na przyklad, ze analizujemy budynek po-
chodzgcy ze $redniowiecza a przebudowany w
czasach baroku i w XIX wieku i mieszczacy
obecnie magazyn zbozowy. W przyjetym juz
ujeciu szereg elementéw budowlanych jak ce-
gla, wapno, drewno, dachéwka stworzy pierw-
szg warstwe; druga — uklad jednoprzestrzenny
prostokgtny ze sklepieniem beczkowym i da-
chem siodlowym, a zewnetrzny charakter fasa-
dy z elementami barokowymi, a zatem este-
tyczno-historycznie walentnymi, 1 magazyn
z klimatyzacjg i przepierzeniami — trzecia. Nie
bedzie to jednak prawdziwa definicja budynku.
Aby byla prawdziwa musi zawieraé¢ takze ele-
menty budowlane ukryte we wnetrzu muréw
i pod tynkiem, dostrzegalne z zewnatrz dla do-
Swiadczonego historyka sztuki czy konserwa-
tora. Te elementy zawierajg potencjalnie kilka
rozwigzan dla definicji drugiej i trzeciej
warstwy. JedlibySmy bowiem usuneli nalecia-
todai XIX w. lub tylko poddali budynek bada-
niu i sporzadzili plan rekonstrukecji, to zoba-
czylibyémy ze pod tynkiem, obok warstwy XIX
w., istnieje warstwa murowana z innej cegly,
barokowa z XVII w. z elementami architekto-
nicznymi jak kolumny, pilastry, portale. Te
elementy barokowe ulozylyby sie w budynek
prostokatny z wezsza czescia wschodnig, skle-
pieniami barokowymi i fasadg dwukondygnac-
jowa ze szczytem. Tak brzmialaby definicja
w drugiej warstwie, a w trzeciej okreslilibySmy
budynek jako uszkodzony jednonawowy koéciol
barokowy. Lecz i to okre§lenie nie byloby
prawdziwe. Przy dalszym usunieciu cegly, za-
praw i elementéw barokowych ukazalyby sie
czesci muru kamiennego. W warstwie drugiej
utworzylyby one prostokatny zarys $cian
z oskarpowaniem, otworami drzwiowymi
i okiennymi gotyckimi. Daloby to asumpt

do definicji trzeciej warstwy, ktérag mozna by
okre§li¢ jako ruine prostokatnej kaplicy gotyc-
kiej.

Po co te proby analizy przedmiotu?

Chodzi o ustalenie, mozliwie wierne, praw-
dy o dziele dawnej sztuki. Przyklad analizy
i definicji zjawiska artystycznego w ujeciu fe-
nomenologii, dzieki swej precyzji, moze by¢
pomocny w ustaleniu zasadniczych przesianek,
koniecznych do dalszych rozwazan, W definicji
tej przyjmujemy poprawke uwzgledniajgcg na-
warstwienie elementéw fizycznych w dziele
dawnej sztuki, a co zatem idzie mozliwoéé roz-
norakiej wymowy formalnej i tresciowej dzie-
la. Wynika stad, ze sad okreslajgcy wartoéc
i charakter obrazu (dziela sztuki) na podstawie
jego czysto zewnetrznych cech jest niedcisty
i moze prowadzi¢ do blednych wnioskdw.

Totez wydajac sad o dziele dawnej sztuki
musimy zdawaé sobie sprawe czy jest ono za-
chowane w pierwotnej postaci i wtedy jego de-
finicja we wszystkich jego fonomenologicznych
aspektach moze by¢ prosta, czy tez uleglo ono
przemianom i przerdébkom i wtedy, dla okresle-
nia jego wartosci, konieczne jest uwzglednienie
tych przemian. Poniewaz jednak w =zasadzie
kazde dzielo sztuki dawnej podlegalo dzialaniu
czasu, ktéry poprzez warunki przyrody wy-
wolal w nim nieprzemijajgce zmiany i poniewaz
dalej nie rozporzadzamy dotad wystarczajaco
dokladnymi metodami do sprawdzenia zawar-
tosci materialowej dziel sztuki i ich nawarst-
wien, szczegbélnie w architekturze, trzeba po-
prawke o wielowarstwowosci, a raczej o wielo-
plaszezyznowoscei historycznej, estetycznej i tre-
$ciowej przyjmowaé¢ dla wszystkich dziel daw-
nej sztuki. Obraz, rzezba, budynek w swym
uksztaltowaniu i jego zawartosei tj. nawarst-
wieniu fizycznym i wynikajacych z niego tre-
$ciach, a takze w pewnym nawarstwieniu uczu-
ciowym lub czynno§ciowo-historycznym, nie-
uchwytnym fizycznie jest zjawiskiem prawdzi-
wym i jako takie niepowtarzalnym. Zachodzi
teraz pytanie czy takze widz, konsumujacy czy
kontemplujacy dzielo sztuki, potrafi sobie zdaé
sprawe z prawdy dziela sztuki i czy ta prawda
jest warunkiem koniecznym estetycznego czy
historycznego przezycia?

Podalem nieco przykladéw, mogacych swiad-
czyé, ze widz wspolczesny jest w wysokim
stopniu zainteresowany prawda przezycia, ply-
nacg z prawdy dziela sztuki. Nalezy pamietaé,
ze w ciggu XIX w. i w naszych czasach czlo-
wiek zbudowal caly system $rodkéw, mogacych
stwierdzi¢ w pewnych warunkach prawdziwosé
dziela sztuki. Przede wszystkim w warunkach
muzealnych, dzieki znakomicie rozbudowanym
pracowniom i udoskonalonym zaréwno tech-



nicznym jak i historycznym metodom poréw-
nawczym, udaje sig, przynajmniej w duzych
muzeach i dla dziel sztuki duzej rangi, zapew-
ni¢ dostateczny system ekspertyz. Gorzej wy-
glada sprawa w mniejszych muzeach, nie posia-
dajacych dostatecznego wyposazenia i persone-
lu; jeszcze gorzej w architekturze.

Przyczyna, ktora powoduje najwickszg ilosé
przemian, przerébek 1 nawarstwien w dziele
architektury jest jego uzytkowanie. Dziela ma-
larstwa i rzezby nie sg fizycznie uzytkowane.
Przeciwnie w architekturze, wymogi zycia na-
warstwiaja sie w ciagu historii w sposéb znacz-
nie wydatniejszy i brutalny. Czy znaczy to, ‘e
do architektury mozna lub nalezy stosowaé in-
ne kryteria prawdy? Z punktu widzenia historii
sztuki dzielo architektoniczne jest takim samym
dzielem jak obraz czy rzezba. Odnosza sie do
niego te same zasady zachowania prawdy,
z tym, ze obraz jej jest znacznie bardziej skom-
plikowany. Nie tylko dlatego, ze zycie w sposdb
bardziej bezposredni wyciska na nim w kai-
dej epoce swe pietno, ale dlatego takze, ze
jego materia jest znacznie bardziej zlozona, ze
nawarstwienia czesto przerastajg pierwotng po-
sta¢, ze na calodé dziela architektonicznego skta-
da sie takze czesto malarstwo i rzezba nieroz-
lacznie z nim zwigzane. Ale to wszystko wlas-
nie wymaga aby w stosunku do architektury
stosowaé wymogi prawdziwosci jeszcze bardziej
precyzyjne i wyostrzone.

Uwagi tu pisane wywolala troska o los dziet
sztuki, przede wszystkim architektury, zniszczo-
nych w ubieglych wiekach i bardziej jeszcze
w naszym stuleciu przez pierwsza i druga woj-
ng swiatows, a obecnie odbudowywanych. Sta-
o sie bowiem w pewnych kolach nagminng za-
sada, Zze zniszczone nawet w 70-—80%0 budynki
historyezne nalezy odbudowywaé. O ile
w pierwszej fazie po wojnie moglo to byé mo-
tywowane wzgledami uczuciowymi, checig za-
leczenia ran, zadanych przez los, o tyle im
pozniej tym trudniej uzasadnié¢ takie postepo-
wanie. Azeby nie byé Zle zrozumianym trzeba
dodaé¢: nalezy wykorzystywaé w pelni zacho-
wane budynki zabytkowe, nie nalezy nato-
miast odbudowywaé od fundamentéw budyn-
kéw catkowicie zniszezonych.

~ Czy bowiem z takim nakladem zbudowana
makieta jest dzielem sztuki, pomnikiem hi-
storii? Z pewnodcig nie! Nie ma przeciez auten-
tycznej, wielowarstwowej materii, bedacej wa-
runkiem prawdy, ani tresci zlozonej z wartosci
doznaniowych, a zatem pamieci zetkniecia sie
z historia, dotyku artysty budowniczego, $§la-
déw erozji czasu. Pozostaje tylko druga warst-
wa wedlug przyjetego przez nas schematu: for-
ma. Forma najbardziej powierzchowna, mecha-

nicznie powtdrzona — majaca sie do oryginatu
jak odlew gipsowy do oryginalu, lub sztuczny
kwiat do zywego. Przyjety raz blad rozkrzewil
sie jednak nieprawdopodobnie. Co wiecej,
przyjmuje sie go jako zasade juz nie tylko do
zniszczen wojennych, ale i do ruin, a nawet
budynkéw zagrozonych po prostu staroécig. Te-
mu rozprzestrzenieniu przyszty z pomoca nor-
my i metody wykonawstwa budowlanego.
Znacznie bowiem ekonomiczniej jest zwiekszyé
przeréb rozbierajac nawet w calosci zachowa-
ny budynek, jesli posiadal tylko jakie§ wady
konstrukecyjne lub techniczne (a ktéryz pom-
nik historii ich nie posiada!), a nastepnie zbudo-
waé go na nowo wedlug przyjetych norm wy-
konawstwa, ze sporzadzeniem dokumentacji
przed lub po realizacji. Orzeczenia statykow
operujacych wytycznymi dla nowego budow-
nictwa, wyrywkowa analiza technologiczna po-
pieraja te metode , konserwacji“. Przyjmuje sie
ona nawet w Srodowiskach gdzie dotad cenio-
no prawde materii 1 historii.

Tendencje ,,budowy zabytkow* nie ograni-
czaja sie tylko do architektury. W malarstwie,
a szczegb6lnie w rzezbie zarysowujg sie coraz
silniej ambicje w tym kierunku. Kiedy rekon-
strukcje rzezb kamiennych na Starym Mies:ie
w Warszawie, lub na palacach Potockich czy
Raczynskich mozna bylo uwazaé za manifesta-
cje narodowej woli odbudowy kraju, to odku-
wanie na nowo w kamieniu stosunkowo dobrze
zachowanych rzezb z XVIII w. przed kosciolem
sw. Piotra w Krakowie i zastgpienie orygina-
16w przez kopie, zreszta kosztem wielu milio-
now zlotych, uwazaé nalezy jesli nie za pomyltke
to za karygodny przerost ambicji rekonstrukcyj-
nych. Tu znowu technicyzacja, a raczej postep
techniczny nie dotarl na czas. Nie skorzystano
w tym wypadku z opinii ekspertéw, ani z do-
stepnych przeciez metod zabezpieczenia kamie-
nia, mimo ze koszt ich bylby wielokrotnie niz-
szy od przyjetych.

Zagadnienie rekonstrukceji jest zagadnieniem
wystepujacym ze szczegdlng silg na terenie Pol-
ski. Zlozyly sie zapewne na to przyczyny histo-
ryczne. Duza ilo$é zniszczen w dziedzinie archi-
tektury, malarstwa i rzezby, w okresach na-
jazdu szwedzkiego w XVII w., ruiny gospodar-
czej, konfederacji barskiej 1 walk wolnodcio-
wych XVIII w., wreszcie w czasie dwéch wo-
jen $wiatowych naszego stulecia wytworzyly
pewnego rodzaju obsesje w opinii publicznej.
Obsesja ta, biorgc swoj poczatek z literatury
historycznej i pieknej XIX w. i poczatku XX,
stworzyla szczegélne nastroje w ocenach sta-
nu zabytkéw juz po pierwszej wojnie §wiato-
wej (Por. ,,Opieka nad zabytkami i ich konser-
wacja‘‘, Warszawa 1920, str. 6). Naiwna wiara



w trwalo§é tradycji instytucji historycznych
i ich odrodzenia patronowala inicjatywom od-
budowy pomnikow historyecznych w ich pier-
wotnej $wietnoéci (odbudowa Wawelu w pro-
jektach Wyspianskiego, Ekielskiego czy nawet
Szyszko-Bohusza). Udzial nowszych pogladéw
na sprawy konserwacji zdolal szczeSliwie na
okres do drugiej wojny $wiatowej wstrzymaé
te zapedy. Odzyly one po wojnie. Wola odbu-
dowy nieistniejacych zabytlkéw miala byé kom-
pensacjg kompleksu nizszoéci w stosunku do na-
rodéw zasobniejszych.

Lecz zjawisko to, pojawiajace sie na tere-
nie Polski, nie jest wylgcznie zwiagzane z tym
terenem. Podobne zjawiska mozna notowaé na
terenie Europy $rodkowowschodniej, gdzie
w okresie powojennym wystepujg na terenie
Wegier, Niemieckiej Republiki Demokratycz-
nej, Austrii, w Czechoslowacji i Jugoslawii,
Francji i Wloszech. Uklad tych tendencji jest
w zasadzie wszedzie podobny. Brak na razie
studium poréwnawczego z tego zakresu, choé
byloby ono niewatpliwie bardzo instruktywne.

»Odbudowa zabytkéw* jest oczywistym wy-
krzywieniem pojecia prawdy w ochronie pom-
nikéw przeszlodci, jest zaprzeczeniem wiary
w ich warto$ci twoéreze i groZnym niebezpie-
czenstwem dla samej idei.

Mit o przezwyciezeniu $mierci. Mozna roz-
r6zni¢ jak by czynne i bierne pojecie przezwy-
ciezenia $miertelnosci dziel kultury. Znamy
epoki, w ktérych pojecie to reprezentowalo wo-
le ludzi aktywnych, gotowych narzucié swa
agresywnos¢ przyszlosci, epoki wzmozonej
czynnosci tworczej, ktére nie przyjmujac wie-
le ze spadku poprzednikéw, a nawet go niszeczac
pragnely wlasng tworczoscia wypeié cale
zapotrzebowanie wspodlczesnoéei na przezycia
artystyczne. Sa to epoki aktywne, produkuja-
ce ponad miare zapotrzebowania wspdlczes-
nych, na potrzeby przyszlodci blizszej i dalszej,
takie jak $redniowiecze i barck. I odwrotnie;
epoki bierne korzystajg w duzym stopniu od-
tworczo z dorobku nawet odleglej przesziosci,
sublimujac jej wartosci i przeksztalcajac je na
nowo na swoéj twlrezy, pozytywny sposob.
Epoki te kultywuja i przechowuja puscizne
przeszlosci, otaczaja ja staraniem aby nastep-
nie wykorzystaé — jak renesans czy XIX w. —-
dla wlasnego uzytku tworczego. A zatem istnie-
ja dwa rodzaje pojmowania mitu nie$miertel-
nofci w sztuce: 1) zapewnienie nieSmiertelnosci
poprzez wlasng twdrczosé, przekazywang po-
tomnosci i 2) afirmacja wiecznego zycia w wiel-
kich dzielach przeszioéci przez zachowanie ich,
poznanie i zblizenie sie do nich. Dla ideologii
zachowania zabytkéw ten drugi mit ma duzg

uzytecznoéé. Niewagtpliwie on takze, obok che-
ci poznania prawdy artystycznej, tkwil u pod-
staw jej powstania.

Historia. Estetyka. Probujac ustalié pewne
elementy, niezmienne w tendencjach zachowa-
nia dziel dawnej sztuki, jak prawda, czy mit
nie§émiertelnosci przyjmowalem je w oderwaniu
od ich kontekstu filozoficznego czy historycz-
nego. Jasne jest bowiem, Zze zaréwno pojecie

_prawdy artystycznej jak 1 pojecie pomnika

przeszlo§ei ulegalo zmianom w rozwoju histo-
rycznym. Co wiecej z pierwotnie jednoznaczne-
go monistycznego pojecia powstalo w sprecy-
zowaniu dziewietnastowiecznej teorii ochrony
pomnikow przeszlodci pojecie wieloznaczne, plu-
ralistyczne, wigzace zaréwno elementy réznych
epok stylowych jak i réoznych kategorii este-
tycznych. Plynelo to zresztg z pluralistycznej
metody ujmowania $wiata i zjawisk. Takie zna-
czenie zyskalo sobie pojecie zabytku sztuki,
szczegblnie w precyzyjnym ujeciu nowszej
historii sztuki, gdzie ani wzgledy czasu, ani
kultury, ani geografii nie decydujg o wartodci
dziela sztuki.

Wsréd elementéw niezmiennych w rozwoju
opieki nad dawna sztuka, te same dwa czyn-
niki: historia i estetyka, ktére czynig zmien-
nym pojmowanie prawdy i mitu nie$miertel-
no$ci w pomnikach przeszloéci, stajg sie jed-
nocze$nie dodatkowymi, stalymi motywami je-
go utrzymania. Historia, jako pamie¢ wydarze-
nia zwigzanego z okreSlonymi ludZzmi, czesto
podnosi range dziela artystycznego. Dzieje sig
tak przez zigczenie z przedmiotem — wyobra-
zenia dziela, jego uzytkowania czy wykonania.
Czesto zyskuje ono range pomnika, dzieki te-
mu, ze wyobraza np. bohatera narodowego, ze
jest budynkiem, w ktérym mieszkal, ze jest
dzielem mistrza zawdzieczajacego swa wielkosé
innym dzielom. Nieraz miarg wielkoéci staje sie
tylko miara czasu jaka sie przyklada np. do
sztuki wezesnosredniowiecznej czy przedroman-
skiej.

Drugi czynnik to estetyka. Obok zadan na-
tury mniejako moralnej, jak przekazywanie
prawdy artystycznej czy symbolu nie$miertel-
noSci, pomnik przeszloéci jest wykladnikiem
funkcji estetycznych. W nim to przekazuje
przeszloéé swe normy lub poglady estetyczne
przysztodci, wytwarza sig¢ dzieki temu ciaglosé
ksztaltowania pogladéw i ksztalcenia uczuc.
Kazde rosngce pokolenie jest zwigzane z prze-
kazang mu pudcizng estetyczng i albo idzie
z nig dalej, albo z nig walczy, ale oderwa¢ sie
od niej nie moze. W ksztaltowaniu sie estetyki



historycznej taka wlasnie role pelnily pomniki
przeszlosci. Pluralistyczne poglady estetyczne
ostatnich czaséw dyktowaly réwnouprawnienie
dziel sztuki dawnej przed sadem historii i one

II. O ZMIANACH POJEC 1

Jest znacznie wiecej poje¢ zmiennych niz
stalych w rozwoju ideologii ochrony pomnikéw
przeszloici. Szczegélnie im blizej naszych cza-
sow, tym wiecej czynnikéw niestalych. Naleza
do nich zmieniajace sie poglady na role i zada-
nia ochrony pomnikéw historii, historii sztuki
1 estetyki. Jedli nawet zalozymy, Zze poglady te
zaczely sie dopiero ujawniaé w sposéb nauko-
wy i zorganizowany po Rewolucji Francuskiej,
to w ciagu XIX i XX wieku poglady te zmie-
nialy sie juz kilkakrotnie. I zmieniaja sie w dal-
szym ciggu wraz z rozwojem stosunkéw gospo-
darczych, spolecznych, idei artystycznych i na-
ukowych. Zmiany odbywayjg sie, jak mozna ob-
serwowaé, w miare zachodzacych wiekszych
przemian wspdlczesnej ideologii spolecznej. Na
wstepie, tj. z konicem XVIII i w 1. polowie XIX
wieku, kiedy plastyka tak blisko wigze sie z hi-
storig sztuki, ze z niej wyprowadza swoj rodo-
wod, przemiany te pokrywaja sie z przemia-
nami ideologii artystycznej. W miare wzrostu
zainteresowan antykwarycznych i znajomosci
historii sztuki, pojecie pomnika historycznego
rozszerza sie z dziela sztuki antycznej na sztu-
ke narodéw europejskich. Rozwdj znajomosci
kultur narodowych (w nauce i sztuce) prowa-
dzi do kultu form artystycznych, szczegolnie
wczesnych okreséw historii, a wraz z rozwojem
romantyzmu — do zainteresowania kulturami
ludowymi i egzotycznymi. Zyskuja wysoka
ocene wartosci plastycznie charakterystyczne,
a nie dajgce sie okresli¢ tresciowo, a wiec for-
my romanskie i gotyckie, maurytanskie i arab-
skie. W czasie gdy swieci triumfy romantyzm
i malowniczo$é, w ochronie zabytkéw wyste-
puje pojecie puryzmu i historycznej rekon-
strukeji, potrzebnej jako rekwizyt wyobrazni,
jako scenografia dla romantycznej poezji, te-
atru i piSmiennictwa. Pojecie pomnika-doku-
mentu jeszcze nie istnieje.

Nastepny okres rozwoju krytycznej oceny
zrodel historycznych rodzi, wraz z rozwojem
metod badawczych nowoczesnej historii sztuki,
pojecie pomnika-dokumentu. Nowa zasada glo-
si, ze w pomniku przeszlosci zachowuje sie
przede wszystkim elementy autentyczne, odrzu-
cajac rekonstrukcje. Po raz pierwszy pod wply-
wem szkoly wiedenskiej i szwajcarskiej poja-
wia sie pojecie pluralizmu estetycznego — wie-

tez rozszerzaly automatycznie zakres opieki nad
pomnikami przesztosci wszelkich epok i kultur.

I to jest jeszcze jedna niezmienna cecha
ochrony pomnikéw historii.

ZASAD OCHRONY POMNIKOW

lostylowoscei. Jest to okres pozytywizmu, libera-
lizmu i realizmu w sztuce.

Okres konca XIX w. do pierwszej wojny
Swiatowej to nastepny etap zmian. Pod wply-
wem badan nad stylotwérczym rozwojem form
w sztuce (WOolfflin, Worringer) jak i rozwo-
jem zycia duchowego w tej dziedzinie (Dvo-
fak) poczyna sie zainteresowanie dla wszyst-
kich elementéw skladowych dziela sztu-
ki. Otacza sie pietyzmem wlasny byt pomni-
kéw, wraz z ich wlasng historiag a wiec scho-
rzeniami i degeneracja materii. ,,Das ungewollte
Denkmal“ w sformulowaniu Dwotaka jest defi-
nicjg ktéra wiedzie, jak most, ku nowoczesno-
§ei w uszanowaniu wszystkich faktoréw, po-
§rod ktérych czlowiek wraz z przyroda, fizycz-
nymi, chemicznymi i mechanicznymi wlasciwo-
$ciami materii jest jednym ze sprawcéw dziela
sztuki. Tak pojete zachowanie dziela sztuki
dawnej sugerowalo jednoczesnie utrzymanie
materii dziela w stanie skorodowanym, roz-
bitej ma drobne elementy, gruboziamistej,
pointylistycznej. Impresjonizm znajdowal w ta-
kim pojeciu pomnika przeszlo$ci swa wlas~
na manifestacje. Przeciwstawila sie ona
gladkiej, starannie wykonczonej fakturze ma-
terii poprzedniego okresu. W uszanowaniu de-
struktu czasu i nieuniknionych proceséw roz-
padu materii ideologia ta antycypowala sklon-
noéci artystyczne tzw. sztuki strukturalnej na-
szych czaséw. Ale obok tendencji impresjoni-
stycznych zaznaczal sie w tym kierunku je-
szcze jeden czynnik skladowy. Byly to coraz
silniejsze tendencje do ekspresjonizmu, szu-
kajace drog wyrazu w autentyzmie materii,
w sugestywnej deformacji dziel architektury
i plastyki, majacych symbolizowaé¢ nieuniknio-
ng grozbe katastrofy.

O ile te przewidywania mialy niebawem
znalezé potwierdzenie, o tyle pierwsza wojna
S§wiatowa zadala cios cienkiej i subtelnej teorii
odczuwania warto$ci zabytkowych, lansowanej
przez impresjonizm. Ogrom zniszczen na zie-
miach zachodnich i §rodkowowschodniej Euro-
py usungl w cien wysublimowane teorie
o automatycznym  wspdlautorstwie  czasu
i przyrody w ksztaltowaniu postaci pomnika
przeszloéci. Brutalno$é zniszezen, spowodowa-
nych przez czlowieka, wywolala w pierwszej



chwili reakcje o charakterze pierwotnym, nie-
mal biologicznym. Usilowano wyréwnaé ubyt-
ki uzupemmianiem strat przez odbudowe. Wro-
cono zndéw do zarzuconej metody okresu ro-
mantyzmu nie sprawdzajac jej aktualnosci w
czasie. W ten sposdéb podjeto odbudowe zni-
szczonych zabytkéw we Francji (Reims, Sois-
sone), Belgii (Ypres), w Polsce (Kalisz, Wisli-
ca). W poézniejszych latach dwudziestolecia za-
czeto wracaé do zarzuconych idei przedwojen-
nych, przestrzegajac w coraz to wiekszym
stopniu zasady autentyzmu. Dwudziestolecie
nie wytworzylo jednak wlasnej teorii z dzie-
dziny zachowania pomnikéw.

W zalamang juz w pewnym stopniu ideo-
logie ochrony mienia kulturalnego uderzyla
z wielokrotng sily druga wojna $wiatowa.
Straty w pomnikach w Europie byly nie tyl-
ko olbrzymie ilosciowo ale i nieodwracalne
pod wzgledem jakosciowym. Zniszczenia na
terenie Wloch, Francji, Zwiazku Radzieckiego,
Polski, Niemiec, Anglii, Wegier, Jugostawii —
przybraly takie rozmiary, Zze w rozeznaniu
matematycznym okazalo sie absurdem podej-
mowanie pelnej odbudowy, a w rozeznaniu
filozoficznym =zasnula sie cieniem wiara w
celowo$é pielegnowania kultury plastycznej,
jesli nie kultury w ogoéle. Zarysowalo sie wid-
mo bezsensu istnienia, a w szczegélnosci kul-
tywowania poje¢ z prawidlowo urzadzonego
Swiata do jakich niewatpliwie nalezy ochrona
mienia kulturalnego. Utrzymywanie sie zasad-
niczych konfliktéw ludzko§ci po wojnie spra-
wilo, ze nastroje degradacji kulturalnej i my-
$lowej, ktérych jednym z przejawow jest egzy-
stencjalizm, nie oslably. To spowodowalo, ze
w niektérych krajach nie podjeto wcale od-
budowy, lub tylko w ograniczonych rozmia-
rach (Francja, czesciowo Wlochy i1 Niemcy).
Gdzie indziej (Jugostawia, Polska, Wegry) pod-
jeto odbudowe w stopniu na jaki pozwolily
wzgledy gospodarcze i organizacyjne. Podje-
cie jej w calej rozciggltosci i tu okazalo sig
niemozliwe. I tam i tu przejawilo sie zasad-
nicze stwierdzenie bezsilnodci czlowieka w sto-
sunku do kataklizméw, do sil wielkiego zni-
szczenia. Ta bezsilnoé¢ wycisnela swe pietno
na dalszym programie ochrony zabytkow.

Totez w poczynaniach resortéw, powola-
nych do opieki nad zabytkami w powojennym
swiecie, nawet w instytucjach miedzynarodo-
wych powolanych do tych zadan, nie spotyka
sie nowych sformulowa’ i poje¢ z zakresu
ochrony pomnikéw. W zasadzie przyjmuje sie
jako  obowigzujace sformulowania sprzed
1914 r., lub z okresu miedzywojennego. Wy-
czuwa sie w tym zakresie dezorientacje

instytucji opiekuniczych —  dezorientacje,
ktora prowadzi do chwytania sie roz-
nych metod 1 drég od rekonstrukcji do pozosta-
wiania szczatkéw w stadium zniszezenia; brak
jednak nowych koncepcji. Zaznacza sie to sil-
nie na maszym terenie, gdzie — po poczatko-
wym okresie romantycznym — trudno obec-
nie ustali¢ metody zaréwno w zakresie pra-
wodawstwa, jak wykonawstwa czy programu
badan. Trudno jest analizowaé i okreslac¢
wspolczesne sobie tendencje duchowe czy
artystyczne; mozna jednak charakteryzowac
ich objawy. Wspélna cecha realizacji konser-
watorskich jak i opracowan teoretycznych
z tego zakresu jest wzrastajace po wojnie z
roku ma rok zainteresowanie =zagadnieniami
technicznymi. Jest to zrozumiale w dobie bly-
skawicznego rozwoju fizyki i chemii. Wydaje
sie tez uzasadniony wzrastajacy udzial przed-
stawicieli nauk technicznych i przyrodniczych
w konserwacji dziel sztuki. Tworzywa, kto-
rymi postugiwala sie sztuka i archeologia sta-
nowia dla nich czesto interesujace pole do-
Swiadczen o okreslonych wspélrzednych cza-
sowo-historycznych i technologicznych, zeby
wspomnie¢ elektrolityczne utwardzanie grun-
tow, zagadnienia zwigzane z weglem 14, za-
stosowanie promieniowania do badan malar-
stwa, czy uzycie tworzyw sztucznych do kon-
serwacji plastyki. Niektére z tych odkryé po-
siadaja doniosle znaczenie dla utrzymania sze-
regu materialow i tworzyw artystycznych. Nie
budzi tez wiekszego zdziwienia fakt, ze duza
czes¢ konserwatoréow o przygotowaniu huma-
nistycznym, w pogoni za sukcesami w zakre-
sie technicznym, proébuje siegaé po laury z
chemii i fizyki konserwatorskiej. Laboratoria
wszystkich wiekszych muzeéw $wiata, a tak-
ze innych instytucji, majacych na celu opie-
ke nad pomnikami sztuki, sg w duzej czesci
wyposazone w niezbedne aparaty, urzadzenia
fizyczne 1 pracownie chemiczne, a takze ma-
ja odpowiednia obsade personalng!. W konfe-
rencjach i naradach, ustalajgcych program za-
bezpieczania wybitniejszych dziel, coraz wiek-
sza wage przyznaje sie wypowiedziom specja-
listow technicznych. Jak mozna sadzié po wy-
nikach ostatnich lat, znacznie naprzéd posu-
nely sie badania wyprobowane juz w innych
dziedzinach nauk, przede wszystkim technicz-
nych oraz przyrodniczych np. chemii medy-
cyny; spelniajag one role uslugowa w stosun-
ku do konserwatorstwa. Metody badan i za-
biegi obejmuja przede wszystkim materialy

! Por. ,Repertoire des laboratoires de musees®,
Roma 1960.



ochrony dawnej kultury oraz jej roli w zyciu
wspoélczesnym 11,

Wydaje sie, ze cala wspodlczesna teoria
ochrony zabytkéw mnie uwzglednia do$é¢ wy-
raznie dwdéch czynnikéw: z jednej strony
wzrastajagcego nacisku wspolczesnego Zzycia i
kultury na stan posiadania dawnej kultury,
i z drugiej — braku okreslenia coraz trudniej-
szej roli starej kultury plastycznej w formo-
waniu sie nowej.

2. Jakie czynniki spoleczne wplywajq na
ksztaltowanie sie poje¢ z zakresu ochrony
zabytk6w? — Pojecia stale, jakie prébowalem
tu okreslié, sa natury ogélnej i lezg chyba
u moralnych podstaw natury czlowieka. Nato-
miast pojecia zmienne ulegaja naporowi roz-
woju zycia spolecznego i w wyniku tego na-
poru nastepuja zmiany, okreslane pozniej ja-
ko historyczne. Obserwujemy je co najmniej
od poczatkéow formowania sie zasad nowocze-
snej ochrony zabytkéw. Chce z kolei okreslié
jakie to czynniki w Zzyciu spolecznym wply-
waja szczegdlnie na zmiany pojeé z omawia-
nego zakresu. Przede wszystkim jest nim uzy-
teczno$¢ spoleczna. Zachowana we fragmen-
tach dawna sztuka informuje o sposobie wi-
dzenia rzeczywistosci i sile wyobrazni spole-
czenstw danego okresu, o treiciach je ozy-
wiajacych, o zdolno$ci wyrazania tych tresci,
o sposobie wigzania form, ktéry poézniej okre-
§la sie mianem stylu i morm estetycznych
epoki. Pomniki sztuki pelnia zatem okreslona
role dydaktyczng w =zespole nauk historycz-
nych. Ale poza tym zachowuja takze pewien
procent wartoSci wzruszeniowych, ktére po-
siadaja niejednokrotnie zdumiewajacy swiezosé.
Te wartosci nie sg zalezne od czasu historycz-
nego i wspélzawodnicza pod tym wzgledem
ze sztuka wspolczesna, zaspokajajac zapotrze-
bowania artystyczne czy estetyczne spole-
czenstw. Wielka cze$¢ tej sztuki nadaje sie
do masowego odbioru po niewielkim tylko
przygotowaniu. Cze$é natomiast wymaga przed
tym starannego przygotowania teoretycznego,
ale za to daje glebokie przezycia o zabarwie-
niu uczuciowym czy intelektualnym, zwigza-
ne z poznaniem naukowym. Mogg to by¢é¢ indy-
widualne dziela sztuki, pomniki malarstwa,
rzezby, architektury, moga tez byé zespoly
dziel réznych gatunkéw sztuki, wzajemnie po-
wigzane z przyroda. Dziela sztuki dawnej pel-
nig tez wiele ubocznych funkecji ustugowych.
Sluza jako przekazy ikonografii historycznej,

1 K., Malinowski i W. Sieroszewskt,
Wybér zagranica wydanych przepiséw dotyczacych
ochrony zabytkéw (Biblioteka Muzealnictwa i Ochro-
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kostiumologii, zrédla wiedzy teoretycznej da-
nego okresu, takze wiedzy historycznej, filo-
zoficznej, czy religijnej. Uzytecznosé ta zdaje
sie wzrasta¢ w miare upowszechniania sie kul-
tury. Roénie ilo§¢ zwiedzajacych muzea, wzra-
sta ruch turystyczny do miejscowosci o sku-
piskach pomnikéw przeszlosci. Rosng iloscio-
wo kregi spoleczenstwa konsumujacego war-
tosci dawnej sztuki, za$ nie roénie stosunkowo
ilos¢ pomnikéw przeszlo$ci, a nawet na sku-
tek kataklizméw ulega znacznemu ogranicze-
niu. Jest tez rzecza charakterystyczna jak sto-
sunkowo niewiele pomnikéw zaslugujacych na
ochrone przekazaly nam czasy nowsze, wiek
XIX 1 poczatek maszego stulecia.

Warunkiem dzialania wszystkich tych ro-
dzajow uzytecznosdci jest zawsze prawda za-
chowania dziel, ktérej czysto$é posiada, jak
to przedstawilem, najwyzsza dynamike wzru-
szeniowa. A =zatem nie moze to byé kopia,
rekonstrukcja ani makieta. O dopelnienie te-
go warunku winna sie troszczyé¢ wlasciwie zor-
ganizowana sluzba ochrony zabytkéw.

W uzytecznosci spolecznej pomnikéw kul-
tury wysuwa sie zazwyczaj na pierwszy plan
wartosci historyczne i one to przede wszyst-
kim s upowszechniane. W niedostatecznym
natomiast stopniu udostepniane sg wartosci
estetyczne. Nie s3 one tez relacjonowane w
stosunku do sztuki wspdlczesnej. W ten spo-
s6b przezycia ze $wiata dawnej sztuki i ze
Swiata sztuki nowoczesnej to dwa odrebne
zakresy pojeé. Tymczasem winny to byé od-
czuwania ekwiwalentne, roézniace sie jedynie
smakiem i rodzajem zaangazowania.

Uzyteczno$¢ spoleczna dawnej sztuki ma
zatem charakter nie tylko pedagogiczny ale
takze wzruszeniowy. Stopien jej dzialania jest
zalezny od jakosci zachowanej masy zabyt-
kowej, ale takze w duzym stopniu od czyn-
nikéow ustrojowych. Starannie przeanalizowa-
ne wartosci dawnej sztuki, przygotowane do
rozpowszechnienia, moga by¢ wilgczone w ca-
loksztalt zycia kulturalnego. Obok niewatpli-
wych korzysci wychowawczych i wzruszenio-
wych sa one zdolne dawaé takze efekty go-
spodarcze. Ruch turystyczny, urastajacy w
wielu krajach Europy do roli waznej galezi
gospodarki narodowej, jest oparty w duzym
stopniu na efektywach zabytkowych. Aby te
role mogly nalezycie pelnié, pomniki przeszlo-
$ci musza nie tylko byé nalezycie utrzymane,
opracowane naukowo i ,,podane do spozycia“,
ale musza byé stale wuzupelniane nowymi

ny Zabytkéw Ministerstwa Kultury i Sztuki), War-
szawa 1960.



dziel sztuki takie jak: drewmo, kamien, cera-
mike zaprawy, wapno, metale, szklo a takze
tworzywa maturalne i sztuczne czy barwiki.
Coraz bogatsza skala fizycznych $rodkéw ba-
dawczych i stosunkowo mmiej dynamiczny (w
stosunku do osiggnie¢ XIX—XX w. Raehlma-
na, Bergera, Lauriego, Eibnera) rozwdj metod
chemicznych — stwarzaja obiektywne pod-
stawy nowoczesnej wiedzy konserwatorskiej.
Rozwdj metod technicznych objal, rzecz zna-
mienna, przede wszystkim dziela plastyki i
kultury materialnej. W malym stopniu nato-
miast dotyczy on architektury. Problemy
ochrony dawmnej architektury mnie wyodrebnily
sie z caloksztattu spraw wspolczesnego budow-
nictwa, nie wyspecyfikowano zagadnien histo-
rycznej technologii budownictwa, ani zabez-
pieczajacych S$rodkéw chemicznych i fizycz-
nych, poza ogélnie stosowanymi w budownic-
twie. Tak wiec ochrona dziel architektury
zdaje sie¢ nie nadaza¢ za ochrong malarstwa
i rzezby.

Ogromny wzrost zainteresowan technicz-
nych nie jest wyrazem jakiego$é nowego kie-
runku czy pogladu na sprawy ochrony dziet
sztuki. I to wlasnie jest jego duza zalets. Za-
hamowanie procesu rozpadu i zniszczenia ma-
terii jest bowiem synonimem ochrony pomni-
kéw przeszlodci. Ta zasada, oparta zawsze o
najnowsze zdobycze nauk przyrodniczych i
technicznych, jest fundamentem ochrony za-
bytkéw i powinna by¢ stale czolowym postu-
latem konserwatorskim. Ta bezsporna zasada
nie wystarcza jednak za caly program opieki
nad zabytkami. W pewnych warunkach bywa
ona wykorzystywana jako unik przed decy-
zjami typu ideowego i wekslowaniem spraw
na tor techniczny. Tymczasem trzeba pamie-
ta¢, ze u podstaw kazdej decyzji konserwator-

)

*J Zachwatowicz Program i zasady kon-
serwacji zabytkéw, ,Biuletyn Historii Sztuki i Kul-
tury® VIII, 1946, s. 48—52; K. Piwocki, Uwagi
o odbudowie zabytkéow, tamze s. 53—59.

3 J. Dutkiewicz Naukowy dorobek konser-
watorstwa w okresie dziesieciolecia, ,,Materialy do
Studiéw i Dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki,
krytyki artystycznej oraz badan nad sztukg“ V, 1955,
nr 3—4. s. 492—513.

4 Artykul C. Brandi s. v. Restauro in: ,,Enci~
clopedia Italiana“.

5 M. Cagiano de Azevedo, Restaurierung
und Konservierung von Kunstwerken ,Das Atalantis-
buch der Kunst“, Ziirich 1953, s. 719 n.

skiej stoja problemy natury historycznej lub
estetycznej. Pozniej dopiero znajduja one for-
mule techniczna. U podstaw zagadnienia lezy
zasada wyboru: mnie sposéb bowiem przecho-
wywaé spuscizny kulturalnej w caloéci. Na-
lezy dokonywaé wyboru przez wyszukiwanie
w bezladzie przyrody i bezwartosci estetycz-
nej elementéw godnych zachowania. Aby tego
dokonaé, trzeba ustali¢ pewne zalozenia teore-
tyczne, takze poza strong techniczng ochrony
zabytkow.

1. Wspdlczesne proby ujecia zalozen teo-
retycznych. Nie zamierzam w tym szkicu cha-
rakteryzowaé wspolczesnych teorii ochrony za-
bytkow. Wypowiedzi na temat celéw i roli
wspolczesnej ochrony zabytkéw nie sg zreszty
na o0gol liczne. Trzeba jednak przypomnieé
sformulowania polskie, jakie mialy miejsce
bezposrednio po wojnie ze strony Jana Za-
chwatowicza i Ksawerego Piwockiego? i w
dziesie¢ lat pozniej — autora niniejszego szki-
cul. Z wazniejszych wypowiedzi obcych moz-
na tu wyliczy¢ prace Cesare Brandiego?*, Ca-
giano d’Azevedo?®, Paul Coremansa$, Alfreda
Barbacciego 7, Vlado Madarica 8, Zdenka i Je-
rzego Kostkow? oraz Waltera Frodla !0
Wszystkie te prace i artykuly probujg znalezé
dla zasad ochrony pomnikéw nowe uzasadnie-
nia teoretyczne w kontekscie wspélczesnej kul-
tury i mauki i we wspélczesnym uwarunko-
waniu spolecznym. Wyczuwa sie w nich tez
niedostatecznos¢ sformulowan teoretycznych
XIX i poczatkéw XX w. w obliczu rozwoju
kultury drugiej potowy naszego stulecia. Row-
niez sformulowania jakie znajduja sie w
aktach ustawodawczych panstw europejskich,
poSwieconych opiece nad zabytkami, nie pre-
cyzuja w sposéb dostatecznie jasny zalozen

¢ P. Coremans, Conservation des monuments
historiques, ,,Bulletin de VYInstitut Royal Belge",
Bruxelles 1960.

7 A, Barbacci, Il restauro del monumenti ita-
liani, 1960.

8 V. Madarié¢, Probiemi valorizacja spomenika
kulture. ,,Zbornik izasztiete spomenika kulture®, Beo-
grad 1959, s. 1 n.

9Z. Kostka i J. Kostka, Pamatka a jeji
funkce v dne$ni spole¢nosti, ,,Zpravy pamatkove
pece*, 1960, nr 2 s. 49 n.

0 W, Frodl, Aufgaben und Ziele der Denkmal-
pflege, ,,Kunstchronik®, 1959, nr 12/3) s. 61.



odkryciami, podawane w zmieniajacych sie
ukladach i ramach tak, zeby przynajmniej
cze$¢ ich pelnila role mnie tylko atrakcji
masowego odbioru, ale przedmiot poszu-
kiwan dla wymagajacych znawcéw. To
trzymanie na wodzy uwagi, jest jednym
z zasadniczych zadan sluzby ochrony =za-
bytkéw. Tu tez dochodzi sie do stwierdze-
nia, ktére bedzie przedmiotem rozwazan kon-
cowych: pomnik przeszlodci nie moze. byé
warto$cig stala 1 niezmienna. Musi on byé zy-
wa czeScig skladowsa ustawicznie zmieniajgce-
go sie obrazu zycia kulturalnego, a $cislej zy-
cia plastycznego. Musi byé s$wiadectwem i
wykladnikiem dokonujacych sie przemian, a
nawet nieuchronnego prawa rozpadu materii
i przemijania; dla osiggniecia tego celu stuzba
konserwatorska musi przej$¢ od roli statycz-
nej do roli czynnej i interpretacyjnej.

Zanim ten postulat bedzie mégl byé $ci-
§lej sformulowany, warto zwréci¢é uwage, ze
uwarunkowanie spoleczne spraw dawnej kul-
tury nabiera w nowoczesnych spoleczefistwach
szczegblnego znaczenia. Oprécz bowiem wy-
zej wskazanych zadan, pelni jeszcze dawna
sztuka role stabilizatora w stosunku do sztuki
nowoczesnej. Kiedy bowiem rozwdj sztuki no-
woczesnej przynosi ze sobg nieuniknione
wstrzasy, gwaltowne zmiany opinii, niespo-
dziewane zwyzki i znizki wartodci estetycz-
nych, plynnoé¢ pogladéw, to dawna sztuka
nie tylko w chwilach trudnych, czy chwilach
»przestojow w rozwoju nowej sztuki, wy-
réwnuje ,,braki w zaopatrzeniu®“ artystycznym
spoleczenstwa, ale dzieki bogactwu doswiad-
czen i wieloéci swych postaci i form moze, w
pewnym sensie, dopomagaé¢ sztuce nowocze-
snej w pokonywaniu trudnodci, w wyréwna-
niu amplitudy wahan. Jest to oczywiscie mo-
zliwe tylko przy wzajemnym zrozumieniu, a
szczegdlnie tam gdzie stuzba ochrony dawnej
sztuki rozumie sens i cele rozwoju mowej i z
nimi wspoldziala.

3. Czynniki ekonomiczne. W calym swie-
cie sprawy ochrony zabytkéw uchodzg jako
szczegblnie kosztowne. Nikt jednak, o ile wia-
domo, nie podjal dotychczas zagadnienia wal-
ki o obnizenie kosztéw komserwacji zabytkow
przy zachowaniu jakosci ich utrzymania. Tym-
czasem sprawy wysokich kosztow sprawiaja,
ze wielokrotnie rezygnuje sie z zabezpiecze-
nia, a nawet utrzymania czesci wartoéciowych
pomnikéw przeszlodd jedynie ze wzgledu na
wysokie koszty ich zachowania. Wysokie ko-
szty sg tez czynnikiem hamujacym w podej-
mowaniu badan, w podnoszeniu kwalifikacji
personelu i stopnia wyposazenia pracowni.
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W caloksztalcie zagadnien konserwator-
skich na przykladzie Polski, gdzie sumy na-
kladéw na prace konserwatorskie sa autorowi
stosunkowo dobrze znane, nalezy wyraznie
rozdzieli¢ zagadnienia konserwacji architek-
tury od spraw konserwacji plastyki. W zakre-
sie architektury normy kosztéw podciagane
sa pod normy nakladéw na nowe budownic-
two. Sa to normy wyrazajgce sie w uzysku
efektywnej kubatury budowlanej, nie znajace,
ani nie uznajace specyfiki pracy konserwa-
torsko-budowlanej. Sztywne przepisy i nor-
my dyktuja tez metody prac konserwatorsko-
budowlanych, gdzie dla osiagniecia wysokosci
wyznaczonego przerobu budowlanego bardziej
oplaca sie rozebraé istniejgcy zabytkowy bu-
dynek lub jego czeé¢ i wybudowaé mna nowo,
anizeli stosowaé pracochlonng metode konser-
wacji zagrozonego muru. Te normy ekono-
miczne, stosowane dzisiaj u nas powszechnie
w budownictwie konserwatorskim, nie majg
oczywiscie nic wspdlnego z ochrong pomnikéw
przeszioéci 1 sprowadzaja sie w zasadzie do
wygruzowania co wartosciowszych pozosta-
lodci. Stawianie na nowo makiet w dawnej
formie nalezy do wspolczesnego fantazjowania
architektonicznego i nie moze obcigzaé¢ konta
konserwacji. Stosowanie takich praktyk spra-
wia, Ze nie rozwija sie mowych ekonomicz-
nych sposobéw, ograniczonych do zabezpie-
czania i podtrzymywania zagrozonych budow-
H. Sadze, ze poszukiwanie nowych metod po-
winno i8¢ przede wszystkim w kierunku:
1) metod stabilizacji statycznej zabytkowych
muréw, 2) petryfikacji zachowanego watku
budowlanego, 3) stosowania rusztéw i gorse-
tow wiazgcych nadwatlone czeSci budowli,
4) badania i wydobywania zawartoscd muréw
(fragmentow kamieniarki, zapraw, malowidel)
oraz 5) umiejetnego wigzania zachowanych
czesci zabytkowych budowli z niezbednie wy-
nikajacymi z uzytkowania nowoczesnymi uzu-
pelnieniami budowlanymi. Dla tych pigciu
cho¢by podstawowych metod konserwacji bu-
downictwa historycznego byloby konieczne
przyjecie specjalnych i odrebnych stawek.

Zasady konserwacji budowlanej nie moga
jednak stwarzaé podstaw dla mnieproporcjonal-
nego podnoszenia kosztow robét, ktére czyni-
loby wykonywanie takich robdt nierealne.
Trzeba przyjaé, ze sa to prace luksusowe, stwa~
rzajgce, wzglednie utrzymujace wartodci o
wyjatkowym znaczeniu dla kultury. Nie mo-
ga one jednakze czyni¢ tej kultury luksusem
dla ogélu, nie moga ogranicza¢ prac do nie-
wielu wybranych obiektéw. Aby to osiggnaé
i pogodzi¢ konieczno$é pokrycia wysokich ko-
sztéw specjalistycznych rob6t konserwator-



skich ze wzgledami upowszechnienia pomni-
kéw przeszlodci malezy: 1) przeprowadzaé sta-
ranng Kklasyfikacje obiektéw, ktére rzeczywi-
§cie zaslugujg na zachowanie i zwiekszone ko-
szty utrzymania, 2) dazyé do obnizenia ko-
sztow produkecyjnych przez wysoki i ekono-
miczny postep techniczny, przez stosowanie w
miejsce konwencjonalnych — nowych eko-
nomicznych materialéw  konserwujacych i
technicznych, 3) przez utworzenie instytutu
badan technik konserwatorskich architektury,
4) przez ograniczenie kosztownego projekto-
wania ,,odbudowy zabytkéw* na rzecz wyso-
ko wykwalifikowanego wykonawstwa konser-
watorsko-budowlanego oraz 5) przez umiejet-
ne laczenie nowoczesnych ekonomicznych uzu-
pelnien budowlanych z zabytkowymi relikta-
mi. Caloksztalt zagadnien konserwacji archi-
tektury wymaga zatem przemyslenia i prze-
organizowania, poczynajac od zagadnien usta-
lenia zakresu prac i wygladu formy po precy-
zyjne formy organizacyjno-wykonawcze.

Sprawy ekonomiki robét architektonicz-
nych rzucajg takze Swiatlo na prace plastyez-
no-konserwatorskie. W réwnym stopniu co w
architekturze dadza sie zaobserwowaé i scha-
rakteryzowaé i tutaj zagadnienia ekonomiczne
ochrony pomnikéw. Co prawda nie ma tu kon-
kurencji ekonomicznych metod wymiennych,
ktére dyktowalyby zastepowanie zachowanych,
autentycznych przedmiotéw lub ich cze$ci —
nowymi. Wobec braku norm, wobec braku
nalezytego powigzania pomiedzy terenowymi
pracowniami konserwacji a laboratoriami i
postepem technicznym, metody pracy pozosta-
ja chalupnicze, tradycyjne, nie uwzgledniajace
nowych zdobyczy technicznych dla wiekszosci
zabiegow konserwatorskich. Uzywanie trady-
cyjnych materialéw pochodzenia organicznego
mozna by zastgpi¢ coraz czesciej stosowanymi
§rodkami syntezy chemicznej, o znacznie niz-
szych cenach jednostkowych. W dziedzinie wy-
konawstwa stosuje sie wiele pracochlonnych
metod pracy recznej, ktére mozna by zastapicé
przez metody obrébki chemicznej, a takze w
czeSci lub w calosci mechanicznej. Mam tu
na mysli wymiane podobrazia, zaréwno szta-
lugowego jak i Sciennego lub, np. zdejmowa-
nie przemaldéwek, rehabilitacje skorodowanych
warstw malowidel, gruntéw 1 narzutéw, pe-
iryfikacje kamienia rzeZbiarskiego itp. Jest
to mozliwe jedynie w oparciu o starannie
przygotowane metody laboratoryjne, ktore po
stadium préb moglyby byé stosowane w prak-
tyce pracownianej. Instytuty i laboratoria kon-
serwatorskie powinny wprowadzi¢ do dlugo-
letnich programoéw opracowywanie metod, da-
jacych uzysk ekonomiczny na materiatach i
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wykonawstwie, Metody te powinny prowadzié¢
jednoczesnie do podniesienia jakosei wykony-
wanych prac. Uzysk ekonomiczny mozna by
osiagngé nie tylko droga pracy laboratoryjnej.
Sadze, ze takZze same pracownie konserwator-
skie powinny prowadzié¢ studia ekonomiki sto-
sowanych metod i Srodkéw, nie tylko w za-
kresie wykonawstwa i uzycia materialéw ale
takze organizacji pracy, oszczednosci materia-
towej, doboru personelu, ustalania morm jed-
nostkowych, opartych o sprawdzone w prak-
tyce, powtarzajace sie wielokrotnie elementy.
Trzeba zaznaczy¢é nawiasem, ze nie wszystkie
elementy dadza sie ujaé w postaci znormali-
zowanej. Tak jak zréznicowane sa dziela sztuki
i ich twércy, tak samo zréznicowane sg pato-
logiczne przypadki dziel sztuki. Sa wiec ele-
menty, ktérych nie sposéb ujaé w normy ani
jakosciowe, ani ilosciowe, oczywiscie takie
schorzenia powinny by¢ okreslane indywidu-
alnie przez szczegdlows analize i poréwnanie.
Czynniki ekonomiczne powinny byé
jak to juz podkreslilem — iraktowane nieroz-
lacznie z klasyfikacjg samego dziela sztuki i
jego schorzenia, przeprowadzong przez zespoél
zlozony z pracownikéw naukowych historii
sztuki i konserwacji. Podejmuje sie bowiem
czesto bez takiej konsultacji kosztowne zabie-
gi z wyborem kosztownych metod przy dzie-
tach, ktérych wartosci historyczne i artysty-
c¢zne nie kompensuja w czesci mawet poczy-
nionych zabiegéw. I odwrotnie: czesto dziela
wysokiej klasy bywajg w terenie przedmiotem
nieprzemys$lanych zabiegéw, a nawet w mu-
zeach padajg ofiarg eksperymentéw, ktére po-
winny przedtem dojrze¢ w laboratorium.,

4. Sztuka wspolczesna. Ochrona débr daw-
nej kultury rozwija sie w sSrodowisku spraw
spolecznych, do ktérych, przed innymi, nale-
zy sztuka wspoélczesna. Nauki historyczne poz-
naja cze$ci skladowe dawnej sztuki, prowadza
jej ewidencje, ale wlasnie sztuka mwspélezesna
okre§la jej aktualno§é¢ dla zycia. Juz u pod-
staw zamilowan do ochrony pomnikéw daw-
nej sztuki lezaly zainteresowania &wczesne]
sztuki zywej, czerpigcej otwarta dlonig z za-
sobow nie tylko tematycznych ale formalnych
i formotwérezych sztuki historycznej. Byl to
okres klasycyzmu i romantyzmu, z ktorych
kazdy na swoj sposéb korzystal ze Zrodel
dawnej sztuki.

Stosunek sztuki wspolczesnej do sztuki
dawnej moze siec wyraza¢ w dwojaki sposoéb.
Z jednej strony sztuka wspélczesna zmajduje
upodobania w wybranych okresach sztuki
dawnej, w jej tematyce, tresci lub formie wy-
szukuje ulubione nastroje i pomysly, nasla-
duje je i powtarza, przezywa wtérne odezu-



wania zmyslowe jej form i faktury. Kiedy in-
dziej bierze za temat osiggniecia sztuki histo-
rycznej, tlumaczy i interpretuje je po swoje-
mu — odkrywa dla wspdlczesnego sposobu
odczuwania. Tak wlasnie odkrywali smak sztu-

ki klasycznej — David, Ingres czy Canova; w
ten sposdb przezywal emocje plastyczne ba-
roku wloskiego — Delacroix i holenderskiego

— malarze szkoly Barbizon. P6zniej odkrywal
smak plynnej, rozbitej pointylistycznie po-
wierzchni malarskiej Monet na widokach ka-
tedry w Rouen, a polsey malarze ,,Sztuki“
entuzjazmowali sie urokiem prostoty i prymi-
tywu wiejskich koéciotkéw  drewnianych.
Okres ekspresjonizmu wyczuwal i eksponowal
draznigcy odpewiednik kontrowersji wspélcze-
snoéci w silnych pomnikach prymitywnej sztu-
ki ludowej czy kultur egzotycznych; w ten
sposéb ekspresjonizm Noldego czy grupy
»Briicke® przekazal swe upodobania kubiz-
mowi.

Lecz na przejmowaniu wzruszenn z dawnej
sztuki i nadawaniu im wyrazu we wlasnej
twoérczoécl nie wyczerpywal sie stosunek sztu-
ki nowej do starej. Sztuka wspolczesna nie
tylko chciala szukaé¢ okreslonych wrazen w
sztuce dawnej, ale chciala je tam takze znaj-
dowaé. Totez wywierala ze swej strony w po-
szczegolnych okresach okreslony wplyw na
sposéb jej interpretacji, zachowania i uprzy-
stepniania. Upodobania Ingresa i Delacroix
znajdowaly wyraz w teoretycznych sformu-
lowaniach konserwatorskich Viteta i Guizota
oraz w praktyce Viollet le Duca. W ich ujeciu
pomniki dawnej sztuki mialy byé dobrze
utrzymane, uzupelniane, wyidealizowane i przez
odbudowe niejako heroizowane. Upodobania
impresjonizmu i Moneta znalazly wyraz we
wspoélczesnych sformulowaniach pogladéw na
ochrone dziel sztuki Riegla i Dvoiaka. Dzielo
architektury czy malarstwa mialo byé pozo-
stawione w formie, jaka nadal mu czas i
atmosfera: zmiekczonej] malarskiej, wibruja-
cej ze sladami dotkniecia dluta czasu. Tak
utrzymywano ruiny w Paulinzelle, prymity-
wy S$redniowiecza, freski renesansu. Ekspre-
sjonizm, jakkolwiek nie zdolal jasno sformu-
towaé swych zasad, to niewatpliwie znajdowal
sugestywna atmosfere dla pomysléw konser-
watorskich w warunkach po pierwszej i dru-

giej wojnie $§wiatowej. Utrwalony obraz zni-
szczenia mial sie staé najlepszym argumentem
walki o ochrone kultury i zachowanie pokoju.

Pytanie jak w obecnej sytuacji wyglada
stosunek sztuki wspoélczesnej do sztuki daw-
nej? — Co znajduje ona w pomnikach prze-
szlodei?

Trudno jest na biezaco i w okresie rozwoju
ocenia¢ taki stosunek. Nie ulega watpliwosci,
ze w poréwnaniu do epoki romantyzmu juz
od impresjonizmu wystepuje rosngca obojet-
no§é¢ sztuki zyjacej wobec pomnikéw przeszlo-
§ci. Kiedy jeszcze w okresie sztuki przedsta-
wiajagcej wystepowaly motywy sztuki dawnej
pod réznymi postaciami, np. w szkicach Picas-
sa czy rzezbach Moore’a, to w okresie abstrak-
cyjnym ging wszelkie jej czytelne motywy.
Nie znaczy to jednak, aby w nowej sztuce nie
pozostawala uchwytna aluzyjnoéé czy meta-
fora, odnoszaca sie do sztuki dawnej lub jej
nastrojow. Szczegdlnie w ostatnim okresie tej
sztuki, w kompozycjach Burriego, Tapiesa, w
malarstwie tzw. strukturalnym pojawia sie
smak rzeczy zniszczonej, materii i powierzchni
zmeczonej rozkladem, ofiary czaséw i katakliz-
moéw. U Tapiesa jest to widoczna aluzja do
powierzchni starych, skorodowanych malowi-
del, zgruzowanych tynkéw czy muréw. Aluzja
nie oznacza jednak aby wlasnie temat stare-
go malarstwa byl gléwnym motywem dziela,
tak jak w okresie klasycyzmu rzezba grecka
stala sie tematem plastycznym rzezby XIX w.
Chodzi tu raczej o postawe filozoficzng, 0 uzna-
nie godnosci rozkladu, choroby i $mierci jako
tematu dziela sztuki, tematu wzruszenia. Nie
jest tu zreszta powiedziane ze tematem tym
jest stare, schorzale dzielo sztuki. Moze to by¢é
réwnie dobrze material: drewno, blacha czy
mur bez przeszloSci malarskiej lub rzezbiar-
skiej. Podobnie jednak jak w okreslonych
poprzednio etapach rozwoju opieki nad zabyt-
kami i teraz zamilowania do tematu sg zara-
zem postulatem pod adresem ochrony pomni-
ka dawmej sztuki. Tym dezyderatem jest za-
ré6wno autentyzm przezycia dramatu przed-
miotu, dramatu pomnika ulegajacego zagla-
dzie jak i uznanie utajonego piekna takiego
rozkladu oraz powstrzymanie sie przed préba
jego maquillage’u czy rekonstruke;ji.

[I1. PROBA DEFINICJI

Przeprowadzona proba rozumowania miala
na celu okreslenie kilku zasad ochrony zabyt-
kéw i ustalenie na tej podstawie wnioskow.
Probowalem okresli¢ motywy stale ochrony

pomnikéw przeszloSci i wyréznilem posrod
nich takie jak: 1) poszukiwanie prawdy histo-
rycznej, artystycznej a mnawet materiainej
przeszioéci, 2) realizacja mitu o nieémiertel-



nosci sztuki przez usilowanie powstrzymania
rozpadu materii, 3) wartoéci dydaktyczne, hi-
storyczne 1 estetyczne, jakie przechowuja
pomniki przeszloéci. Ale wobok wskazania na
te stale, zdawaloby sie, zasady, prébowalem
stwierdzi¢, ze poglady na cele 1 sens ochrony
pomnikéw przeszloéci ulegajg zmianom wraz
ze zmiang warunkéw historycznych, wraz ze
zmiang ideologii i zalozen zycia kulturalnego.
W okresie rozwoju idei ochrony zabytkéw w
ciggu XIX 1 XX w. zalozenia te zmienialy
sie kilkakrotnie az po czasy dzisiejsze, kiedy
podstawa ochrony zabytkéw staja sie zaloze-
nia techniczne bedace tylko jednym ze $rod-
kow zachowania dawnej sztuki. Wraz ze zmia-
ng warunkéw historycznych zmieniaja sie tez
warunki spoleczne, wsérdd ktorych ksztaltuja
sie idee ochrony pomnikéw przeszloéci. Nale-
z3 do nich: 1) uzytecznosé spoleczna pomnikow
przeszlosci, 2) czynniki ekonomiczne utrzyma-
nia zabytkéw i 3) sztuka wspoélczesna, ktora
z jednej strony korzysta z dawnej sztuki, z
drugiej narzuca opiece nad =zabytkami swe
poglady i sposéb odczuwania.

Do tych stwierdzenn natury filozoficznej i
spolecznej dochodza pewne stwierdzenia na-
tury fizycznej: 1) Materia, z ktérej powstaly
wszystkie pommniki przeszloéci, ulega stalemu
choé¢ powolnemu rozpadowi; zabiegi chemicz-
ne i fizyczne jakie sie podejmuje przynosza je-
dynie zahamowanie rozpadu a nie jego zatrzy-
manie. 2) Dzielo sztuki jest przedmiotem jedno-
razowym, a rodzaj uwarstwienia technicznego,
jaki jest wynikiem aktu tworczego nie daje sie
nasladowaé¢ w spos6b mechaniczny ani fizycz-
ny; jest on odbiciem stadium tworzenia sie
procesu myslowego czy uczuciowego W Zywym
organizmie, a zatem utrwaleniem w nieozy-
wionej materii zjawisk psychicznych — nie-
materialnych. 3) metody fizyko-chemiczne,
stosowane z wzrastajagcym powodzeniem do
badania wieku zabytkéw (wegiel 14), pozwa-
laja liczy¢ na to, ze w niedalekiej przyszlosci
przy uzyciu izotopdw promieniotwoérezych i
za pomocg promieniowania da sie okreslaé¢ w
sposob bezsporny wiek, a tym samym auten-
tycznosé, materii dziel sztuki.

Na podstawie poprzedniego dowodzenia i
powyzszych ustalen mozna postawié nastepu-
jace wnioski!:

1. Jak to wynika z przeslanek zaréwno fi-
zycznych jak i historycznych pomniki sztuki
wraz z calg przyroda podlegaja permenentnym
zmianom. Z jednej strony jest to ustawiczny
rozpad i przemiany fizyko-chemiczne materii
nieozywionej, tj. budowy technologicznej dzie-
la sztuki. A wiec pod dzialaniem warunkéw
zewnetrznych, atmosferycznych, termicznych,
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hydrostatycznych, chemicznych, a takze me-
chanicznych — mnastepuja procesy rozpadowe
lub inne procesy fizyczne i chemiczne, powo-
dujace zmiany budowy dziela, zachowania je-
go stosunkow statycznych czy fizycznych (np.
kolorymetrycznych), budowy powierzchni, a
czesto wywolujace znaczne ubytki jego masy.
Nastepuja tez zmiany pochodzenia biologicz-
nego w wyniku atakowania materialéw dziela
sztuki przez szkodniki zoologiczne 1 botaniczne.

Z drugiej strony postepuje za zmiang wa-
runkéw historycznych zmiana pogladéw na
sposéb zachowania pomnikéw. W gruncie rze-
czy jest to akcja czlowieka w stosunku do dziel
przeszio$ci wlasnego Srodowiska. Moze by¢ ona
niszczaca, jak przewaznie we wcezeéniejszych
okresach historii, moze byé zachowujaca, jak
poczatkowo mialo to miejsce w stosunku do
przedmiotow kultu religijnego, a podzniej do
pomnikéw historii i sztuki. W kazdym wy-
padku, zachowujac przedmiot, zmienia ona w
jakim$ stopniu jego pierwotny wyglad lub
uklad. Od pierwotnych sposobéw przebudowy
architektury, przemalowania obrazu przecho-
dzi w najnowszych czasach do $rodkéw, ktoére
maja tylko w minimalnym stopniu zmienié
wyglad i sklad danego dziela. Ale nawet przy
uzyciu nowoczesnych Srodkéw chemicznych
czy fizycznych zachodza w dziele sztuki zmia-
ny, ktére roznia je od stanu poprzedniego. Czy
to bedzie parkietaz obrazu, czy petryfikacja
kamienia — powstaje nowy ksztalt lub ma-
teria o zmienionej strukturze.

Spostrzezenia te zmierzajg do sformulowa-
nia nastepujgcego wniosku: Nie da sie calko-
wicie powstrzymaé rozpadu i zmian materii
dziel sztuki. Zaréwno materia dziel sztuki, jak
sposoby jej utrzymania i poglady na role daw-
nej sztuki ulegajq zmianom, zniszczeniu, prze-
mijaniu.

2. W zwiazku z poprzednim wnioskiem
mozna postawi¢ pytanie: w jakich granicach
w takim razie nalezy walczyé z rozpadem? —
Czy nalezy za wszelka cene dazy¢ do powstrzy-
mania proceséw zniszczenia? — Zagadnienie
to sigga w pewnym stopniu w zasieg filozofii
kultury i odpowiedZ mozna by sformulowaé
w sposob mnastepujacy: jeéliby dawme dziela
sztuki mogly byé w dostatecznie szybkim
tempie zastepowane przez nowe, ktore zawie-
ralyby cale dodwiadczenie artystyczne prze-
szhosci i przewyzszaly wartoscig i silg wyrazu
stare, mozna by przyjaé zamiane. Poniewaz
jednak produkcja wielkich dziel sztuki nie po-
stepuje tak szybko, =zachodzi Xkoniecznosé
utrzymywania dziel dawnej sztuki. Nalezy przy
tym jednakze pamietaé, Ze to co pragniemy
zachowaé to sa gléwnie wartoéci duchowe,



intelektualne i uczuciowe. One to sa dostepne
w postaci tresci, one to ksztaltuja forme, ktoé-
ra wigze wyobraznie. Jezeli wiec szata mate-
rialna pomnikéw sztuki ulega rozkladowi, to
nalezy ratowaé przede wszystkim jej zawar-
to$é duchowsg. Ta zawarto$é za§ zwigzana jest
nierozerwalnie z aktem twodrczym artysty, z
historig jego oderwanych od materii procesow
mys$lowych, emocji twoérezych, drog ekspansji
psychicznej, wcielonych w uksztaltowanie ma-
terialne i tworzy z nim razem prawde dziela
sztuki. Jest ona niepowtarzalna cho¢ moze ule-
ga¢ zmianom pod wplywem dzialania przy-
rody, czasu i czlowieka, ale nawet zachowana
w drobnych resztkach jest dzielem sztuki, pod-
czas gdy jej nasladownictwo, nawet najbar-
dzie] wierne, nie jest dzielem sztuki.

Z tych rozwazan plynie wniosek nastepu-
jacy: Godne zachowania w dzielach sztuki daw-
nej sq jedynie wartosci noszqce autentyczny
§lad procesu twodrczego i one sq w duzym stop-
niu niezniszczalne. Przemijanie formy mate-
rialnej przypomina o koniecznosci ciqglej
zmiany form i upodoban, o koniecznosci sta-
lej mobilizacji twérezej dla uzupelniania nie-
doboréw i strat, powstajgcych w wyniku ni-
szczqeych proceséw przyrody.

3. Niepodobna zapominaé o zlozonym cha-
rakterze spolecznych zadan pomnikéw dawnej
sztuki. Jest on szczegélnie trudny do odczy-
tania z punktu widzenia psychologii spotecz-
nej. Réznie sg interpretowane zadania dawnej
sztuki 1 jej ochrony. Bywaja tlumaczone jako
zadania z kregu historii kultury, czy nauk hi-
storycznych, szczegdlnie takich jak historia
techniki i historia spoleczna. Z wymienionych
poprzednio kilku warstw dziela sztuki rdine
grupy spoleczne wybierajg rézne wartosci cze-
sto nie pozbawione antynomii. Od wartosci
dziela, jego roli historycznej, ale takze auten-
tycznoéci i zawarto$ci prawdy, zalezy dziala-
nie psychologiczne pomnika przeszlosci na wi-
dza. Im wiece] bedzie on zawieral wartosci
autentycznych tym silniejsze bedzie to jego
dzialanije. I tu rysuje sie na marginesie cha-
rakterystyczny moment psychologiczny: widz
jest dumny z dziela sztuki dochowanego do
jego czaséw. Ceni za to nauke i kulture wla-
snej epoki, ktéra potrafi dzielo przechowaé
i wylozyé mu jego zawarto§é. Ceni w pomniku
nie tylko przeszlosé ale, przez zestawienie, i
wielko§¢ terazniejszos$ci. Nie jest to duma z
poznania dawnej glebokiej prawdy, ale pew-

' M. Dvofak, Katechismus der Denkmalpflege,
Wien 1918 (wyd. II); oraz tegoz Gesammelte Auf-

15

no$¢ siebie techniki. Widz czuje sie pewniej~
szy wobec przepasci historii gdy jej pozosta-
los¢ — pomnik sztuki jest poznany przez nau-
ke i opanowany przez technike.

Stad wniosek nastepujacy: Jest rzeczq cha-
rakterystyczng dla kultury wspdlczesnej, Ze
pragnie ona zaznacza¢ mna dzielach obcych
Srodowisk czasowych czy geograficznych wla-
Sciwe sobie pietno. Powinno sie to wyrazaé
tylko w postaci uzytych $rodkéw technicznych,
ktére sq wyrazem panowania naszej epoki nad
bezltadem i rozkladem czasu.

\

4. Kazda epoka wywiera swe pietno na
sposobie ochrony i konserwacji dziel sztuki.
Gdy Hendel rozpoczynal konserwacje zamku
wawelskiego zamierzano jedynie usungé poz-
niejsze nalecialodci — z XIX w. Nastepna kon-
serwacja Szyszko-Bohusza poszia w kierunku
uzupelniania elementéw autentycznych ele-
mentami nowymi, o charakterze historycznym
(obramienia kamienne, drzwi, stropy, balaski
itd.) oraz wypelnienia wnetrza urzadzeniem
antykwarskim, bez powigzania historycznego.
Konserwacja najnowsza Szablowskiego i Ma-
jewskiego ogranicza sie w miare mozliwosci
do elementéw autentycznych wyposazenia, a
nawet usuwa czeSciowo zbedne dodatki po-
przedniej restauracji. Kazda epoka chee w
pomniku przeszlo§ci znalezé wartoéci wazne
dla siebie, ale takze chce widzie¢ ten pomnik
wypielegnowany w duchu wspélezesnej sobie
sztuki. Sztuka Zywa jest zachlanna, chce pod-
porzadkowaé sobie takze dziela przeszloéci. Nie
jest to bledem o ile nie narusza autentycznej
materii i tre$ci dziela. Postulatem dyktowa-
nym przez sztuke wspoélczesng jest pozostawie-
nie widocznej, skorodowanej materii pomni-
kow sztuki. W niej wlasnie odtwarza sie te-
sknota wspdlczesnej plastyki za prawdziwg
i pelna sladéw tragicznej walki z czasem fak-
turg rzeczy.

Wniosek: Prawa estetycznego i naukowego
zachowania pomnika przeszloéci, podobnie jak
i naukowe zasady jego utrzymania, dyktowa-
ne sq przez kierunki sztuki i nauki wspdlcze-
snej.

5. Dla charakterystyki wspolczesnych ten-
dencji ochrony pomnikéw przeszlo§ci mozna
by uzyé¢ dwoch terminéw: automatyzm i kom-
pensacja przez wspolczesno$é. Czy zasada
wspdlczesnej ochrony zabytkéw ma byé zatem
hasto ,,niezamierzonego pomnika sztuki‘2? —
Haslo to stanowilo etap w rozwoju wspoélczes-

saetze zur Kunstgeschichte, Miinchen 1929, s. 950—
970 (Denkmalkultus und Kunstentwicklung).



nej teorii ochrony zabytkéw; teoria ta poszla
jednak obecnie znacznie naprzod. Uznaje ona
po dodwiadczeniach dwoch kataklizmoéow wo-
jennych, a takze w obliczu zmian spolecznych,
rewolucji spolecznej i przemystowej, ze zasada
utrzymania zabytkéw sztuki musi byé¢ dosta-
tecznie elastyczna. Z koncem XIX w., w cza-
sach Riegla, ruina byla w centralnej i zachod-
niej Europie osobliwo$cig, pochodzacg co naj-
mniej z XVIII w. Po drugiej wojnie $wiato-
wej procent ruin i strat w pewnych krajach
zrownal sie niemal ze stanem =zachowania.
Dotkniete zostaly zniszczeniami kraje, ktore
przez wiele lat nie znaly ruin wojennych. Zni-
szczenia architektury pociagaly za soba ruine
malowidel i rze’b. Problematyka konserwator-
ska stala sie wskutek tego niezwykle bogata i
specjalna, chociaz nie zdolano jej rozwiazaé w
sposob gruntowny. Wobec braku srodkéw mu-
siano rezygnowaé¢ z konserwacji nawet wyjat-
kowo cennych zabytkéw, a brak metody
utrudnial ratowanie innych. Stan posiadania
zmienial sie z dnia na dzien. Stalo sie wiec ja-
sne, ze utrzymywanie sztywnych inwentarzy
zabytkéw, ochrona nawet drugorzednych za-
bytkéw, mit nietykalnosci i zachowanie miena-
ruszonej formy naleza do bezpowrotnej prze-
szlosci. Nalezy uznaé, ze podobnie jak sztyw-
ny stan podzialéw i ekspozycji w muzeach
ulegl zmianie, musi ulec modernizacji sposob
ochrony zabytkéw w teremie. Zespoly tereno-
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we muszg by¢ traktowane jako material pod-
legajacy ustawicznej rewizji konserwatorskiej,
material, z ktérego wydobywa sie coraz to no-
we wartoéci i coraz to nowe hierarchie war-
tosci. Dzieje sie to, w zaleznosci od bedacych
w dyspozycji $rodkéw, plandéw badawcezych na-
uki, a przede wszystkim tendencji sztuki
wspolezesnej. Tendencje te, przez wyrafino-
wany wybor poszukiwanych wartodci, czynia
pomniki dawnej sztuki bardziej atrakecyjnymi
takze dla kultury wspdlczesnej. Trzeba pamie-
taé, ze sztuka wspolczesna musi byé uwazana za
potencjalnego nastepce zasobdéw sztuki prze-
szlosci. I ze z tego tytulu drogi rozwoju ochro-
ny dziel sztuki dawnej nie sa jej obojetne.

I tutaj mozna zamknaé rozumowanie wmnio-
skiem tre$ci nastepujacej: Weryfikacja pom-
nikéw przeszloéci zaslugujqcych na ochrone,
weryfikacja $rodkéw i sposobéw ochrony na-
stepuje w sposéb automatyczny w wyniku po-
wstawania pojeé i sqdéw nowej sztuki a tak-
ze w wyniku rozwoju rzeczywistosci historycz-
nej, oraz dalej, w wyniku odkrywania nowych
wartodei wzruszeniowych, tkwigcych w zaso-
bach dawnej sztuki. Ten automatyzm swiado-
moéci moze powstawaé nawet bez udzialu, lub
wbrew udzialowi, Swiadomej woli czlowieka.
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