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Zebranie Plenarne Polskiego Komitetu Narodowego
Miedzynarodowej Rady Ochrony Zabytkow ICOMOS

Zebranie Plenarne PKN ICOMOS odbyto si¢ 26 czerw-
ca 2007 r. w Sali Koncertowej Zamku Krolewskiego
w Warszawie. W pierwszej jego czgsci przedstawiono
biezace informacje Prezydium, doktadnie relacjonujac
udziat Cztonkow PKN ICOMOS w pracach migdzynaro-
dowych komitetow naukowych ICOMOS. Zaprezentowa-
no takze dziatalno$¢ komisji naukowych i Kota Mlodych
PKN ICOMOS oraz dokonano przyjgcia nowych czton-
kéw. W drugiej czesci zebrania odbyta si¢ uroczystosé
wreczenia nagrdd im. Profesora Jana Zachwatowicza za
wybitne osiagnigcia w dziedzinie ochrony zabytkow. Kra-
jowa nagrode otrzymata prof. dr hab. Maria Brykowska
(laudacj¢ wygtosit prof. dr hab. Maciej Kysiak) oraz
prof. dr hab. Edmund Matachowicz (laudacj¢ wyglosita

prof. dr hab. Ewa Luzyniecka). Nagrod¢ migdzynarodowa
wreczono prof. Paulowi Philippotowi (laudacje wygtosit
prof. dr hab. Krzysztof Pawlowski). Spotkanie zakon-
czyla uroczystos¢ wreczenia nagrod im. Profesora Jana
Zachwatowicza za najlepsze prace studenckie podejmu-
jace problematyke ochrony dziedzictwa kulturowego.
Cato$¢ uswietnit koncert muzyki polskiej XIX w.

W tym numerze pisma przyblizamy postac laureata mig-
dzynarodowej nagrody PKN ICOMOS - prof. Paula
Philippota. Prezentacja ta rozpoczyna si¢ laudacja prof.
K. Pawtowskiego, nastgpnie przedrukowujemy oryginalny
artykut laureata z krotkim polskojezycznym omowieniem.
W kolejnych numerach pisma opublikujemy dalsze czesci
sprawozdania z zebrania.

Profesor Paul Philippot
laureatem Miedzynarodowej Honorowej Nagrody im. Jana Zachwatowicza.
Laudacja Krzysztofa Pawtowskiego

W dyplomie poswiadczajacym przyznanie przez nasz
Komitet ICOMOS Migdzynarodowej Honorowej Nagro-
dy im. Jana Zachwatowicza za 2007 rok panu Paulowi
Philippotowi, stwierdzili$my, ze zostat on wyrdzniony jako
wspotautor Karty Weneckiej.

Paul Philippot, dzisiaj 82-letni uczony, doktor praw
1 historii sztuki, znakomity konserwator dziet sztuki — spe-
cjalista w zakresie malarstwa sciennego, kontynuator dzieta
Cesara Brandieiego — w latach 1959-1970 byt wicedyrek-
torem Migdzynarodowego Centrum Konserwacji Zabyt-
kow ICCROM w Rzymie, a nastgpnie do 1977 dyrekto-
rem tegoz Centrum. Pozniej powrocit na stanowisko
profesora Uniwersytetu w Brukseli.

Mimo bogatego zyciorysu zawodowego, pokaznego
dorobku teoretycznego, to wiasnie fakt wspotautorstwa

Karty Weneckiej uznali$my za czynnik decydujacy o przy-
znaniu wyrdznienia. Z uzyskanych po latach relacji nie-
ktorych czlonkéw komitetu redakcyjnego Karty Weneckiej
wynikato, ze Paul Philippot jest autorem jej preambuty.
Anegdota mowi, ze zadania tego nasz laureat podjat sie,
gdy pozostali sygnatariusze Karty znuzeni dlugotrwala
debata udali si¢ na spoczynek. Starannie byto to skrywane
przez osoby, ktdére pragnety zawlaszczy¢ caty splendor
ustanowienia tego dokumentu.

A moim zdaniem preambuta jest bodaj najwazniejszym
tekstem, otwierajacym droge ku innym aktom migdzynaro-
dowym, w tym Konwencji o Ochronie Dziedzictwa Swiato-
wego UNESCO. Warto, jak si¢ wydaje, przypomnieé za-
sadniczy fragment preambuly, ktory brzmi: Brzemienne
duchowq spusciznq przesziosci zabytkowe dzieta narodow
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Wreczanie corocznych nagréd PKN ICOMOS im. Profesora Jana Zachwatowicza w sali Zamku Krélewskiego w Warszawie
z udzialem Krystyny Zachwatowicz i Andrzeja Wajdy (fot. Katarzyna Patubska)

The yearly award of PKN ICOMOS, dedicated to Professor Jan Zachwatowicz, handed to winners in the Royal Castle in Warsaw,
with participation of Krystyna Zachwatowicz and Andrzej Wajda (photo by Katarzyna Patubska)

pozostajq w zyciu wspélczesnym zywym Swiadectwem ich
wiekowych tradycji. Ludzko$é, z kazdym dniem bardziej swia-
doma jednolitego charakteru wartosci ogélnoludzkich, uwaza
Jje za dziedzictwo wspdlne i uznaje swq solidarng odpowie-
dzialnosé za ich zachowanie wobec przyszlych pokolen.
Poczuwa sie ona do przekazania im tychze wartosci w calym
bogactwie ich autentyzmu. Jest zatem rzeczq istotng, azeby
zasady, jakim ma sie kierowa¢ konserwacja i restauracja
zabytkéw, zostaly ustalone wspdinie i sformutowane w plasz-
czyznie miedzynarodowej, przy catkowitym pozostawieniu
kazdemu narodowi troski o zapewnienie ich zastosowania
w ramach jego wlasnej kultury i rodzimych tradycji.

Warto zwrdci¢ uwage na podkreslenie wagi problemu
autentyzmu, ktéry bedzie nastepnie przywotywany w in-
nych dokumentach jako zasadniczy element Karty Wenec-
kiej, aczkolwiek pojawiajacy sig tylko w preambule. Wie-
my, jak wielka rol¢ przywiazuje do kryterium autentyzmu
Komitet Dziedzictwa Swiatowego i jakie trudnosci stwa-
rzalo to w odniesieniu do Starego Miasta w Warszawie
i nadal stanowi w przypadku Gdanska. Niemniej waga
autentyzmu jest niepodwazalna.

Kiedy mogtem blizej zapoznaé si¢ z dorobkiem Paula
Philippota, w tym z pigkna ksiazka wydang z okazji 65-lecia
zatytutowana Przeniknq¢ sztuke, zachowac dzielo, staratem
sie przesledzi¢ jego zaangazowanie w problem autentyzmu.

Otéz pojawia si¢ on w jego tekstach, szczegdlnie
w artykule ,, Konserwacja dziet sztuki, zagadnienie polity-
ki kulturalnej™!. Philippot pisze: [...] w czasie, gdy posza-

I P. Phillipot, Le conservation des oeuvres d’art. Probleme de
politique culturelle, ,,Annales d’ Histoire de 1’Art et d’Archeologie de

nowanie autentyzmu stato sie kamieniem wegielnym me-
todologii restauracji jako dyscypliny historycznej, widzi-
my rozpowszechnianie restauracji a la Viollet le Duc,
bliskiej destrukcji oryginalnych budowli, spowodowanej
oczywiscie spekulacjq budowlanqg. Szczegdlnie wazne
Jjest, ze prowadZzi to do idei, Ze kazde dzielo sztuki dzigki
technice moze by¢ odtworzone, stqd zatarcie sensu auten-
tyzmu.

Paul Philippot opowiadat si¢ zawsze za wspotpraca
interdyscyplinarna, ktérej [CCROM mdgt sta¢ si¢ symbo-
lem. Ubolewat, ze badaniom nad przemianami przestrzen-
nymi budowli nie zawsze towarzysza odpowiednie bada-
nia kolorystyki, co zbyt czesto prowadzi do nietrafinych
rozwiazan. Philippot uwazat, ze niestusznie w programach
szkolnych historia sztuki nie jest traktowana na réwni
z historia literatury.

Tak sie ztozylo, ze nigdy bezposrednio nie spotkalem
profesora Paula Philippota, gdyz — jak juz zaznaczytem —
przez lata pozostawatl w cieniu, nie uczestniczac w pra-
cach ICOMOS. Wielokrotnie dowiadywalem sig, ze byt
bardzo przyjaznie nastawiony do Polski. Potwierdzit to
Andrzej Tomaszewski, w czasach gdy kierowat ICCROM.
Najwazniejsze jest, ze Paul Philippot dobrze przystuzyt
sie sprawie ochrony Dziedzictwa, a jego osoba doda bla-
sku Migdzynarodowej Nagrodzie im. Profesora Jana Za-
chwatowicza i po raz wtory, od czasu wspolnego sygno-
wania Karty Weneckiej, te dwa wielkie nazwiska znowu
pojawia si¢ razem.

I’Université” 1985, 7, s. 7-14 — przedrukowany w niniejszym numerze
,»Architectusa”.

Paul Philippot
Le conservation des oeuvres d’art. Probléme de politique culturelle

L’intérét pour la restauration des oeuvres d’art tend
a développer de facon prédominante deux types de discours:
entre les spécialistes circule une littérature d’une techni-
cité de plus en plus aride; au grand public s’adresse occa-
sionnellement une information apporoximative, dictée par
I’événement d’une restauration pour célébrer le triomphe

de méthodes nouvelles, scientifiques, incarnées par telle
institution prestigieuse, dont I’existence seule apparait déja
comme une garantie sécurisante.

Or une telle situation, qui rameéne implicitement le pro-
bléme de la restauration a sa seule dimension technique
menace, en le passant sous silence, de faire oublier que la
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restauration, avant de devenir un probléme technique, est
d’abord un probléme culturel, et que le premier n’est que
la conséquence du second. Si cette évidence n’est pas cons-
tamment présente a 1’esprit, il est inévitable que 1’opinion,
rassurée par la technique des spécialistes, se sente déchar-
gée de toute responsabilité, tandis quela technique, livrée
a elle-méme, manquant des moyens d’action sur le plan
culturel, se réduit aisément a 1’application automatique de
recettes, et parfois méme risque de perdre du vue la fina-
lité qui la justifie.

Au départ se situent en effet la reconnaissance, 1’iden-
tification, la caractérisation des valeurs a sauvegarder:
opération qui s’étend de I’inventaire des objets concernés,
et donc de I’élaboration des critéres d’identification de
ceux-ci, a la détermination de 1’unité d’ensemble a consi-
dérer comme référence pour chaque intervention et a la
lecture et I’interprétation critique, c’est-a-dire historique
et esthétique de 1’objet traité.

Une place essentielle revient, de ce dernier point de
vue, a ’appréciation des diverses modifications ou addi-
tions éventuelles qu’un objet donné a pu subir au cours
des temps. La conservation ou 1’élimination de celles-ci
dépendra en effet de la signification que leur reconnaitra
ou non le diagnostic critique, compte tenu, d’autre part,
des possibilités que leur élimination éventuelle offrirait de
retrouver effectivement 1’état original de I’oeuvre et de
’appréciation des possibilités techniques de réalisation des
diverses options envisageables.

La complexité des problemes soulevés par la néces-
saire prise en considération des modifications subies par
une oeuvre au cours de son histoire, apparait notamment
chaque fois que se pose la question de 1’élimination de
couches de polychromie superposées a une polychromie
originale, et qu’il importe d’établir avant tout si celle-ci
peut ou non étre récupérée, ou s’il ne convient pas de s’en
tenir & un état postérieur mieux conservé ou significatif.
Ce qui implique un examen préalable et approfondi de la
stratigraphie de 1’oeuvre, une observation de 1’état de con-
servation et une datation au moins approximative des dif-
férentes couches identifiées pour que la décision puisse
étre prise en toute connaissance de cause.

Un autre exemple, particulierement frappant, de I’impor-
tance décisive de I’examen préalable de critique historique
en vue de la définition de 1’objet de la restauration est offert
par le cas du célebre album d’Aremberg. Ce recueil de des-
sins de Lambert Lombard, constitué au X VIII?™ siécle par le
chanoine Hamal, érudit liégois, fut en effet il y a une ving-
taine d’années, démembré au titre de restauration, pour per-
mettre la présentation séparée des drivers dessins. Or cette
décision entrainait la destruction du seul document histori-
que permettant de reconstituer une partie des ensembles ori-
ginaux. L’examen préalable du probléme en termes de criti-
que historique aurait immédiatement montré qu’il s’imposait
de conserver non seulement les dessins individuels de Lom-
bard, mais le document historique que constituait I’album en
tant qu’ensemble.

Si I’on peut dire que la restauration a, au cours de
I’apres-guerre, accédé enfin au rang d’une véritable disci-
pline, c’est dans la mesure ou une tradition artisanale se
dépassait sans se renier en intégrant I’approche critique,

c’est-a-dire historique et esthétique, et I’apport scientifi-
que des laboratoires. Mais au moment méme o elle nais-
sait comme discipline, la restauration devenait aussi une
mode. Sortant de I’atelier, souvent secret, de 1’artisan, elle
éveillait la curiosité d’un public toujours plus large, faci-
lement séduit par la révélation d’un monde jusque 1a ré-
servé aux seuls initiés, attiré par I’événement que consti-
tuait le miracle, la résurrection d’un tableau nettoyé — peut-
-étre trop d’ailleurs. Cet intrérét nouveau, certes infiniment
souhaitable dans la mesure ol la conscience culturelle du
public est en dernier ressort le support indispensable de
toute politique de restauration, semble avoir entrainé une
prolifération incontrdlée des activités de restauration.
Si bien qu’au moment méme ou la restauration se définit
comme méthodologie rigoureuse, on assiste d’autre part
a une multiplication d’interventions primaires, aussi
discutables du point de vue technique que du point de
vue critique. D’ol une situation qui, de toute évidence, ne
peut étre contrdlée que par une politique culturelle de la
conservation qui prenne en considération simultanément,
et de fagon cohérente, la formation des restaurateurs,
leur statut, les structures institutionnelles spécialisées
responsables et 1’information du public. Le probléme,
faut-il le dire, est universellement répandu et il ne sera
pas inutile d’en évoquer quelques aspects, au niveau
international, afin d’illustrer le caractére étonnamment
contradictoire de la situation générale et ’abime qui
souvent, pour des raisons diverses, sépare la théorie de la
pratique.

A T’heure ot le respect de ’authenticité est érigé en
pierre angulaire de la méthodologie de la restauration
comme discipline historique, ne voit-on pas proliférer une
restauration de style a la Viollet-le-Duc, voisinant directe-
ment avec la destruction d’édifices originaux évidemment
due a la spéculation immobiliére? Le premier phénoméne
n’est cependant guére moins inquiétant que le second, puis-
qu’il accoutume le public a la vision du faux — nous n’avons
plus, aujourd’hui, I’excuse du revival comme style historiciste
de I’époque — et, par voie de conséquence, a 1’idée que
toute oeuvre peut — grace a la technique — étre refaite: d’ou
I’oblitération totale du sens de I’authencité, expression par
excellence d’une conscience historique.

A peine moins problématique et moins suspecte est,
dans certains cas, I’attitude apparemment irréprochable
qui, au nom du respect de I’authenticité, se refuse a toute
intervention intégrative. Car le respect de ’oeuvre d’art
commande aussi, dans certaines limites, le rétablissement
des meilleures conditions de lecture de 1’image. A défaut
de quoi celle-ci est réduite au niveau d’objet archéologi-
que: modification de statut qui ne fait, en réalité, que
refléter la dérobade du restaurateur face au probléme
critique.

Un autre principe fondamental de la méthodologie
moderne de la conservation est la priorité de la prévention
et de ’entretien sur les opérations curatives. Que penser,
a cet égard, de la 1égereté avec laquelle est souvent introduit
le chauffage dans les églises? En Suéde par exemple, cette
situation entraine actuellement la dégradation rapide de
I’ensemble le plus riche de retables gothiques flamands
qui se soit conservé, puisqu’il y avait échappé tant aux
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destructions des iconoclastes qu’aux rénovations de la
Contre-Réforme, et s’était parfaitement adapté au climat
rigoureux, mais suffisamment stable, des églises. Le mé-
canisme technique de I’altération est, naturellement, bien
connu: sa cause bien siir, est ailleurs. Comment assurer
que les mesures de confort du public et de conservation
des oeuvres soient pensées et mises en oeuvre de fagcon
coordonnée?

Dans les musées, la politique de prévention s’est lar-
gement développée depuis la guerre sous forme de con-
trole du climat et de 1’éclairage. Mais un autre danger n’a
fait que s’aggraver au cours des derniéres décennies: la
multiplication des expositions. Il ne s’agit évidemment pas
de mettre en cause la valeur et la justification culturelle et
scientifique d’un certain nombre d’entre elles, dont on ne
peut que se réjouir. Reste que, avec I’envoi de la Joconde
a Tokyo, de la Pieta de Michel Ange a New York, I’oeuvre
d’art est instrumentalisée; reste que 1’affluence du public
aux expositions coincide souvent avec la désertion du
Musée et traduit la prépondérance de 1’événement sur I’ex-
périence et la réduction de I’oeuvre d’art au rang de bien
de consommation. Plus insidieuse encore est, a cet égard,
la liberté avec laquelle les éditions d’art — et non des moin-
dres — manipulent les reproductions en présentant comme
complétes des images arbitrairement réduites d’un c6té ou
de I’autre pour satisfaire a I’illustration d’un texte ou I’his-
torien de I’art a développé pour le lecteur les analyses spa-
tiales les plus subtiles.

Le contraste n’est pas moins surprenant entre la finesse
des analyses les plus avancées de la spatialité architectu-
rale et la totale ignorance des valeurs formelles de la cou-
leur dont témoignent tant de rénovations — on ne peut par-
ler ici de restauration — de fagades, notamment en Italie.
Au moins ce probléme vient-il de faire 1’objet, dans ce
pays, de plusieurs colloques scientifiques, précédés et sui-
vis de nombreuses publications, qui témoignent d’une prise
de conscience de plus en plus large. Mais combien d’en-
duits originaux ne sont-ils pas détruits chaque année pour
satisfaire au culte de la pierre nue — a moins qu’il ne s’agisse
de substituer de force a la monochromie sévere d’une fa-
cade néoclassique la bichromie «traditionnelle» de la pierre
et de la brique?

Dans le traitement des intérieurs semble au contraire
persister une forme de goit néoclassique et anti-baroque,
qui pousse a dissoudre le jeu originel du chéssis tecto-
nique en noyant les effets plastiques sous une couche uni-
forme de blanc cassé identique ou a peine distincte de celle
des parois. L’un des derniers exemples en est, chez nous,
I’Eglise Sainte-Walburge de Bruges. Comment, devant le
spectacle de cette neutralisation systématique et fade des
effets baroques — telle que les autels, avec leurs marbres
blancs et noirs, y apparaissent désormais comme des corps
étrangers, isolés comme des objets de musée — comment
ne pas trembler pour la Chapelle du Prieuré de Leliendael
ou la Chapelle Saint-Maclou de 1’Eglise du Sablon, ces
derniers exemples parvenus jusqu’a nous de polychromie
architecturale baroque?

Dans la motivation de telles démarches ou le gofit spon-
tané se substitue a la démarche historico-critique — et par
conséquent escamote d’entrée de jeu le probléme de la

définition de 1’objet — on ne saurait sous-estimer le role
déterminant du «musée imaginaire», c’est-a-dire de la cul-
ture en tant que constitutive du corpus de références non
seulement du restaurateur, mais aussi des autorités pro-
motrices et du public. Patent dans le domaine de I’archi-
tecture ou il se donne au regard de tous, le phénoméne
n’est pas moins réel, seulement plus insidieux, dans celui
de la peinture. Qui dira dans quelle mesure la diffusion de
la reproduction en couleurs, sur papier glacé, menace tou-
tes les formes de peinture mate qui, ne répondant pas a la
référence, parait affaiblie, et combien la dissociation, dans
la reproduction, de la texture réelle du document et de la
texture reproduite de 1’oeuvre, favorise la mode aberrante
des vernis épais et brillants, qui contribuent si bien a trans-
former 1’oeuvre elle-méme en sa propre image purifiée,
antiseptique, glaciale comme un miroir?

Plus grave peut-étre est le role sournois joué par ces
références inconscientes et a-critiques dans le nettoyage
des peintures. Si les vernis teintés du XIX®™e sigcle — jus-
tement dénoncés par la suite — renforgaient artificiellement
la patine du temps pour souligner I’épaisseur historique
ol se complaisait la sensibilité historiciste, la réaction dans
le sens du nettoyage radical inaugurée pendant la guerre
a la National Gallery de Londres unit a un sens protestant
du retour a ’original, qui voudrait abolir les traces de 1’his-
toire, le goiit des audaces chromatiques de I’art moderne.
Mais il n’est pas rare alors que la couleur, perdant sa
spatialité représentative et affleurant a la surfance du ta-
bleau, ne redevienne la matiére chromatique qu’elle était
sur la palette. Il est vrai que la courtoisie internationale
semble avoir, depuis longtemps, rangé ce sujet parmi les
tabous, et que la difficulté objective d’une documentation
valable et contraignante de ces phénomenes ne contribue
pas peu a décourager les efforts en vue d’une approche
rigoureusement scientifique du probleme.

Ces quelques observations, qu’il serait aisé de multi-
plier en variant les exemples, montrent suffisamment les
dimensions spécifiques de la responsabilité culturelle im-
pliquée par acte de restauration. Si d’une part il a le dan-
gereux et inéluctable privilége de toucher a la matiere de
’oeuvre, et donc a sa substance méme, il contribue d’autre
part de maniére décisive a déterminer ’image sous laquelle
celle-ci viendra prendre place dans le musée imaginaire,
et donc dans le corpus de référence, non seulement du
public, mais des historiens et des restaurateurs futurs. Le
sentiment d’une telle responsabilité historique peut sans
doute paraitre naturel lorsqu’il s’agit du traitement d’une
oeuvre ancienne, qui a été précédé par bien d’autres au
cours des siécles; mais il apparait dans tout son éclat cha-
que fois que le restaurateur sait qu’il est le premier a inter-
venir, ce qui est fréquent lorsqu’il s’agit de traiter une
oeuvre contemporaine. «C’est comme déflorer une vierge»
remarquait Paolo Cadorin lors du dernier congrés du Co-
mité de ’'TCOM pour la Conservation.

Or — et c’est bien 12 I’un des plus grands paradoxes de la
situation actuelle — la profession de restaurateur ne fait 1’ob-
jet d’aucun statut; son exercice n’exige aucune formation
déterminée. Quiconque restaure est de facto, mais donc aussi
de jure, restaurateur. La lutte pour la reconnaissance d’un sta-
tut adéquat des restaurateurs, coordonnée avec 1’organisation
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d’un enseignement correspondant, n’a guere marqué de points
depuis plus de vingt ans, bien qu’elle ait été régulierement
appuyée par de nombreuses motions internationales, et que
les activités et publications de diverses associations profes-
sionnelles donnent, depuis longtemps, une image claire et
convaincante des exigences qu’implique aujourd’hui la res-
tauration considérée comme discipline spécialisée.

Le sujet étant a la mode, comme nous I’avons dit, ces
circonstances n’ont pas peu contribué a favoriser la proli-
fération de cours de restauration souvent insuffisants ou
de conception discutable, qui ne font que rendre plus dif-
ficile le contréle de la situation.

Mais il faut conclure. Les considérations qui préce-
dent auront suffisamment démontré, croyons-nous, que la
lutte pour une meilleure conservation, pour un plus grand
— et surtout plus large — respect de 1’oeuvre d’art dépend
moins, dans I’immédiat, de progres techniques, que de la
diffusion effective des meilleurs standards méthodologi-
ques, dont la pratique rest actuellement beaucoup trop res-
treinte, et de 1’élargissement, au plus haut niveau, du dé-
bat interdisciplinaire impliqué par la conservation. Il s’agit
donc bien de problemes culturels, qui réclament une poli-
tique culturelle de la conservation.

Tentons d’en esquisser quelques lignes directrices.

Dans la mesure ou I’étude et la caractérisation des va-
leurs a sauvegarder constitue au premier chef la responsa-
bilité de I’historien de I’art, celui-ci devrait se sentir di-
rectement concerné par les questions de conservation. Or
la tendance générale a considérer celle-ci comme une opé-
ration essentiellement technique n’est pas de nature a I’y
encourager. On peut douter d’ailleurs que la formation qu’il
regoit généralement le prépare adéquatement au contact
avec la matérialité¢ de 1’objet. La nécessité d’une ouver-
ture dans ce sens est cependant ressentie par les restaura-
teurs eux-mémes, comme en témoigne une motion récente
du Comité de I’ICOM pour la Conservation qui souhaite
la généralisation de I’insertion de cours de théorie de la
restauration au programme des études d’histoire de I’art et
d’archéologie. De telles notions constituent évidemment,
avec celles de technologie dont elles sont inséparalles,
les conditions du dialogue constructif avec les restaura-
teurs.

Si la préparation de spécialiste est un devoir, 1’ infor-
mation et la sensibilisation du public sont d’autant plus
souhaitables que c’est de son support que dépendent, en
définitive, les moyens d’action. On se rappellera a cet égard
qu’en Belgique notamment, I’histoire de I’art, a la diffé-
rence de I’histoire de la littérature, n’a jamais figuré au
programme légal de I’enseignement secondaire: curieuse,
survivance du privilege médiéval de I’écrit sur I’image,
a moins qu’il ne s’agisse d’une étrange conviction selon
laquelle I’architecture et les arts plastiques, a la différence
de la poésie, bénéficieraient d’'une compréhension infuse?
Quant a la restauration en particulier, une vulgarisation de
haut niveau, telle que celle pratiquée par le Département
des Peintures du Louvre, sous la forme d’expositions des
«Dossiers de restauration» a montré gu’elle répondait
a une attente réelle du public.

La formation des restaurateurs, reconnue fondamen-
tale, est I’objet, quant au fond, de débats trop complexes

pour étre évoqués ici. Il suffira de souligner que seul un
équilibre adéquat des facteurs humanistes et des facteurs
techniques permettra de répondre aux responsabilités im-
pliquées par la profession et d’assurer une collaboration
interdisciplinaire — toujours pronée mais rarement effec-
tive — avec les autorités responsables de la gestion du pa-
trimoine: ce qui implique par ailleurs la reconnaissance
d’un statut correspondant, mais aussi certaines formes de
controle des compétences. Et comment y parvenir sans
concentrer les efforts sur un enseignement de qualité, en
évitant la dispersion des initiatives?

Enfin, la gestion de la conservation du patrimoine ar-
tistique n’est réalisable qu’au moyen de structures institu-
tionnelles spécialisées, ol se concentre ’expérience et
s’élabore une politique sans cesse vérifiée par sa mise en
oeuvre. Si les musées offrent depuis longtemps un tel
cadre, c’est, ne I’oublions pas, au prix d’une ségrégation
systématique des oeuvres, qui les a coupées de leur fonction
originelle et leur a conféré un statut nouveau. D’od, par
voie de conséquence, la signification particuliére que re-
vétent aujourd’hui les oeuvres — de plus en plus rares —
qui, dans les monuments, et plus spécialement dans les
édifices religieux, ont encore conservé leur fonction, ou,
a défaut, leur localisation et leur contexte traditionnels. Leur
«muséalisation» n’apparait-elle pas, en tant que réduction
au statut d’oeuvre d’art et de document historique, comme
une premiere atteinte — parfois inévitable d’ailleurs —
a leur intégrité? Les ravages qui ont suivi, dans certaines
églises, les modifications liturgiques de Vatican II sont Iil-
lustration la plus frappante du probléeme culturel que pose
la conciliation des exigences du culte et du respect de
I’oeuvre d’art. Aussi ne saurait-on trop souligner I’impor-
tance des recommandations et instructions émises dans
ce domaine par des publications spécialisées destinées
au clergé, comme celles du Bayerisches Landsamt fiir
Denkmalpflege, du Landeskonservator Rheinland ou du
Central Council for the Care of Churches. Un document
analogue est actuellement en préparation pour la Belgique
a I’Institut Royal du Patrimoine Artistique.

«La muséalisation», expression par excellence de
la culture historiciste du XIX®™e sigcle, n’est cependant
pas la derniere étape de la trajectoire de ’oeuvre d’art.
La multiplication des expositions et le développement
quasi illimité de la reproduction mécanique entrainent
aujourd’hui I’oeuvre d’art dans les circuits de la société
de consommation. Nouveaux problémes, nouveaux dilem-
mes. Si les expositions constituent, par les transports,
les chocs climatiques, un risque nouveau et une cause
évidente d’usure matérielle pour les originaux, auxquels
les conservateurs responsables opposent a juste titre une
résistance croissante, la multiplication des reproductions
constitue une non moins évidente usure psychologique —
qui voit encore une oeuvre dont la publicité a multiplié
I’image? Mais méme la reproduction de haute vulgarisa-
tion, nous I’avons vu, n’est pas innocente. Et cependant,
il parait évident que, dans des limites qu’il conviendra
d’examiner, chaque fois selon le cas d’espéce, la repro-
duction de qualité est appelée, dans un nombre croissant
d’expositions, a servir de bouclier a I’original. Une fois de
plus, un probléme de politique culturelle.
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Krotkie omowienie

Mimo uplywu lat, tekst ,,Konserwacja dziet sztuki,
zagadnienie polityki kulturalnej” (La conservation des
oeuvres d’art. Probléme de politique culturelle) opubli-
kowany przed 22 laty w roczniku po§wigconym historii
sztuki i archeologii (,,Annales d’Histoire de I’ Art et d’Ar-
cheologie” 1985, 7, s. 7-14) wydawanym przez Université
Libre w Brukseli, zawiera wiele aktualnych takze i dzis
stwierdzen.

Autor zwraca uwagg, ze restauracja obiektow zabytko-
wych nie ma jedynie wymiaru techniczno-technologicznego,
lecz przede wszystkim jest konsekwencja polityki kultu-
ralnej pafistwa. Nieuwzglgdnienie w programie tej polityki
$rodk6w na konserwacje obiektow o duzej wartosci automa-
tycznie powoduje ryzyko ich utraty. Brak odpowiednich
funduszy niesie wiele niebezpieczenstw, a szczegdlnie:
niemozno$¢ wykonania fachowych prac badawczych (w celu
rozpoznania obiektu i opracowania optymalnej metody jego
konserwacji) oraz konieczno$¢ ograniczonego stosowania
nowoczesnych metod i technologii konserwacji.

Na konserwatorstwo, od momentu gdy stato si¢ dyscy-
pling naukowa, sklada si¢ wiele roznorodnych dzialan.
Czesto stajg sie one przyczyna dyskusji i nie zadowalajg
praktykow badz teoretykow konserwatorstwa, odpowie-
dzialnych za spuscizne historyczna. Jednak bezsprzecznie
musi istnie¢ konsensus migdzy teorig i praktyka. Z tego
powodu polityka kulturalna musi uwzglgdnia¢ koniecznos¢
kontrolowania prowadzonych prac konserwatorskich.
Nalezy ksztalci¢ specjalistow oraz tworzy¢ odpowiednie
struktury, ktore pozwola na wspolpracg interdyscyplinarna,
dajac mozliwos¢ zachowania rownowagi migdzy czynni-
kami humanistycznymi i technicznymi.

W tekscie poruszono réwniez wiele innych zagadnien,
wérdd nich problem autentycznos$ci zabytku oraz mozli-
wosci godzenia zasady pierwszenstwa ochrony substancji
zabytkowej z checig wprowadzania w obiektach zabytko-
wych nowoczesnej infrastruktury technicznej. Autor arty-
kutu dostrzegt tez zagrozenia, ktore dla dziet sztuki przy-
niosty spoteczenstwa nastawione na konsumpcje.

Dr hab. Krystyna Kirschke



