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Poniżej drukujemy dyskusyjną wypowiedź mgr Marii 
Rubczyńskiej byłego kustosza Działu Międzynarodo­
w ej Sztuki Nowoczesnej w  Muzeum Sztuki w  Łodzi, 
poruszającą kontrowersyjną problematykę konserwa­
cji nowoczesnych dzieł sztuki w nadziei, że osobiste 
poglądy Autorki staną się punktem wyjścia do szer­
szej dyskusji na ten temat na łamach naszego kw ar­
talnika.

Redakcja

MARIA RUBCZYŃSKA

PROBLEMY KONSERWACJI NEOPLASTYCZNEGO DZIEŁA SZTUKI

Jednym  z unikalnych obiektów sztuki nowo­
czesnej w Polsce, a chyba nawet również 
na arenie światowego m uzealnictwa była sala 
neoplastyczna w Muzeum Sztuki w Łodzi, w 
której problem y architektury , rzeźby i m alar­
stw a tworzyły nierozłączną całość. Zarówno 
jej historia, jak  i koncepcja konstrukcyjna, 
a wreszcie problem y ' konserwacji są ogółowi 
historyków sztuki mało znane.

Neoplastycy operują w swych kompozycjach 
płaszczyznami o nieskazitelnie gładkiej fak tu ­
rze. Toteż zawsze w yłaniał się problem, jaką 
zasadą kierować się przy napraw ie ubytków 
farby. Tam bowiem, gdzie plama barw na jest 
drobna lub zróżnicowana niuansam i i niewy­
m ierna w kształcie ubytki można naprawić 
w sposób niezauważalny. Inaczej jednak spra­
wa wygląda wówczas, gdy w grę wchodzą du­
że płaszczyzny o nieskazitelnej gładkości i bez 
modelunku. Poruszony tu  problem  staje się 
żywotny zarówno dla kompozycji kubizmu 
planim etrycznego i puryzm u, jak dla neopla­
stycyzm u, suprem atyzm u oraz kompozycji im 
pokrewnych. Skoncentruję się jednak tylko 
na zagadnieniu neoplastycyzmu.

Twórcą teoretycznych doktryn neoplastycyz­
m u był Holender, Piet Mondrian. Swe poglą­
dy na koncepcję nowego kierunku wypowia­
dał w latach 1917— 1924 na łamach czasopisma 
„de S tijl” , w roku 1920 w broszurze wydanej 
przez Galerie de L ’effort Moderne 1, a w ro­
ku 1926 sprecyzował swe tezy wraz z M. Seu- 
phorem  dla magazynu „Vouloir” 2.

Główne zasady neoplastycyzm u przedstaw iały 
się następująco. Elem entem  plastycznym  w in­
na być powierzchnia płaska lub graniastosłup, 
pokryte bez m odelunku czystymi kolorami 
podstawowymi (czerwień, niebieski i żółty), 
które są jednocześnie sobie przeciw staw ne, 
oraz barwam i neutralnym i (biały, czarny, sza­
ry), które w inny być równoważne kolorowi, 
elem ent równowagi jest bowiem koniecznym 
postulatem  neoplastycyzmu. Tak więc płasz­
czyzny różne pod względem wielkości muszą 
dorównywać sobie wartością natężenia barw. 
Równowagę uzyskuje się ponadto przez budo­
wę kompozycji opartą na kącie prostym , k tó­
ry  — podobnie jak przeciw staw ne barw y — 
wprowadza przeciw staw ne linie. Wszystkie 
środki plastyczne muszą być ekw iw alentne 
i opierają się na m atem atycznym  wyliczeniu 
stosunku p ropo rc ji3.

Gdy więc na dzieło neoplastyczne patrzy laik 
i widzi na powierzchni płótna kw adraty  i p ro ­
stokąty, nie zdaje sobie sprawy, że obowiązu­
ją w tej kompozycji ściśle określone rygory, 
poprzez które zestaw przeciw staw nych barw  
i linii tworzy całość zupełnie pozbawioną dy­
namizmu. I tak, ponieważ kolor czerwony, ja ­
ko najbardziej intensyw ny, w ysyła promienie, 
świetlne dłuższe od pozostałych barw , należy 
go w ten sposób uwarunkować płaszczyznami 
o barw ach neutralnych oraz niebieską i żółtą, 
by całość robiła wrażenie jedności i żaden ko­
lor — mówiąc potocznym językiem  — nie wy­
ryw ał się. Te same kry teria  obowiązują przy 
płaszczyznach niebieskiej i żółtej.

1 W wersji niemieckiej ukazała się pt. Neue Ge­
staltung w  1925 r., w  serii książek wydawanych przez 
„Bauhaus”.
2 Opublikowane po raz pierwszy w  monografii

M. S e u p h o r a  pt. Piet Mondrian — Life and 
Work,  New York 1958.
3 M. S e u p h o r  o.c.
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Dopiero znając kanony neoplastycyzm u mo­
żemy zdać sobie sprawę, że najm niejsze uszko­
dzenie, zadrapanie, czy ubytek w obrazie neo- 
plastycznym  niszcząc nieskazitelność jego p ła ­
szczyzny, burzy całą teoretyczną koncepcję 
twórcy.

Neoplastycy rozwinęli szeroką działalność 
w dziedzinie m alarstw a sztalugowego, rzeźby, 
a także arch itek tu ry , zarówno elew acji ze­
w nętrznych, jak  i organizacji w nętrz, łącznie 
z projektow aniem  mebli.

Z czasopismem ,,de S tijl” współpracowali tacy 
artyści jak  Wils, van t ’Hoff, Oud oraz JRiet- 
veld. W latach 1927— 1928 Theo van Doesburg 
i Sophie Taeuber-A rp wykonali w S trasburgu 
słynne neoplastyczne dekoracje ścienne dan­
cingowej restau racji „1’A ubette”. W nętrze to 
zostało już całkowicie zniszczone, zachowały 
się jedynie p ro jek ty  wykonane przez oboje 
a r ty s tó w 4. Trudno tu  też nie wym ienić Le 
Corbusiera, k tó ry  również realizował swe 
kompozycje architektoniczne w duchu począt­
kowych założeń grupy „de S tijl” s.

W roku 1930 M ondrian współpracował z grupą 
„Cercie et C arré”. Członkami tej grupy byli 
m.in. H enryk Stażewski oraz W ładysław 
S trzem ińsk i6, k tóry  wraz ze swą żoną K ata­
rzyną Kobro postulował na gruncie polskim 
awangardow e teorie neoplastycyzm u w publi­
kacji p t. K om pozycja przestrzeni — oblicza­
nie ry tm u  czasoprzestrzenego 7. K atarzyna Ko­
bro w latach 1928— 1930 tworzyła jedyne na 
gruncie polskim  rzeźby neoplastyczne. Oboje 
artyści nie posłużyli się jednakże nieznanym  
u nas term inem  neoplastycyzm u, lecz w prow a­
dzili term in rzeźby unistycznej, podkreślając 
jednocześnie, że pojęcie „unizm u” w m alar­
stwie jest inne niż pojęcie „unizm u” w rzeź­
bie, która operuje trzecim  w ym iarem 8. Całość 
omawianej tu  rozpraw y o kompozycji p rze­
strzeni dotyczy przede wszystkim  rzeźby, 
której kształt sam przez się (...) nie ma znacze­
nia. M ożem y rozum ieć go dopiero w zw iązku  
z p rzestrzen ią9. Z dalszych rozważań w ynika 
jasno, że pomimo użycia term inu „unizm u” 
Kobro i Strzem iński rozwinęli główne zasady 
mondrianowskiego neoplastycyzm u.

Kiedy więc po wojnie K atarzyna Kobro ofia­
rowała łódzkiemu Muzeum Sztuki swoje rzeź­
by neoplastyczne, ówczesny dyrektor muzeum 
M arian M inich powziął myśl pokazania w m u­
zeum obiektu, k tóry  stanow iłby w izualny

4 W 1964 r. były eksponowane w  paryskim Musée 
d’Art Moderne na wystawie twórczości S. T a e u b e r- 
-A r p.

5 Na ten fakt zwraca uwagę M. S e u p h o r  w Dic­
tionnaire de la peinture abstraite, Paris 1957, s. 48.

6 M. S e u p h o r  o.e., s. 58.

przykład objaśniający neoplastyczne postulaty 
artystów . W tym  celu postanowił stworzyć 
neoplastyczne w nętrze architektoniczne i um ie­
ścić w  nim neoplastyczne obrazy, rzeźby, a na­
wet meble tak, aby znalazły się w otoczeniu 
zgodnym z zasadami tego kierunku. Pomysł 
był bardzo śmiały. Pracę tę  powierzył Minich 
W ładysławowi Strzem ińskiem u.

Taka była geneza unikalnego obiektu w Łodzi. 
Jej źródła należy szukać właśnie w publikacji 
Kom pozycja przestrzeni — obliczanie ry tm u  
czasoprzestrzennego10. Założeniem głównym 
całej koncepcji jest postulat, że rzeźba tworzy 
całkowitą jedność z przestrzenią, k tórej równo­
waga musi być b e z d y n a m i c z n a .  W tym  
celu należy budować ją w nawiązaniu do trzy- 
osiowego system u występującego w m atem aty­
ce: pion, poziom i kierunek w głąb. Linie prze­
strzeni znajdują swe przedłużenie w liniach 
rzeźby. Odbywa się proces architektonizacji 
z tą jednak różnicą, że nie od rzeźby-architek­
tu ry  w  przestrzeń, tylko  od przestrzeni-w e- 
w nątrz do rzeźby (...) Każdy kszta łt rzeźby usta­
w iony jest według system u trzech głównych  
kierunków. Przeznaczeniem kolorów jest roz­
bijanie bryły. A żeby zachować jedność prze­
strzenną należy  (...) stosować kolory, które nie 
dają gamy, jednocześnie posiadają największą  
rozmaitość zawartej w  nich energii. Sposobem , 
który nadaje rzeźbie jednolitość, nie zam yka­
jąc jej, jest ry tm  obliczeniowy czasoprzestrzen­
ny, polega on na sprowadzeniu do jednakow e­
go w yrazu liczbowego stosunków w zajem nych  
następujących po sobie kształtów . R y tm  
otw arty rozpoczynając się w  rzeźbie wychodzi 
w  przestrzeń i wiąże ją z rzeźbą. Kobro i S trze­
miński, idąc dalej po linii założeń M ondriana, 
m atem atycznie uzasadniali, że stosunek pro­
porcji w ym iarow ych dla poszczególnych pła­
szczyzn powinien zawsze stanowić liczbę sta­
łą. I tak, jeżeli stosunek pionu do poziomu 
— h : 1 =  n, to  stosunek pionu do innego pio­
nu tej samej kompozycji winien tworzyć tę sa­
mą liczbę stałą — h : ht =  n. Podany sposób do­
tyczy  jedynie wielkości kszta łtów  i ich m ie j­
sca, nie rozpatruje natomiast kw estii samych  
kształtów . To jest rzecz należąca do artysty, 
który sam wie, jakie kszta łty  są m u  potrzebne. 
Tę ostatn ią uwagę należy również odnieść do 
zagadnienia koloru płaszczyzn barw nych i ich 
wzajem nego natężenia. Pomimo bowiem m a­
tem atycznych obliczeń, to właśnie talen t arty ­
sty ma tu  najw ięcej do powiedzenia.

Na podstaw ie tych wszystkich zasad w roku 
1948 została utworzona w łódzkim muzeum

7 K. K o b r o ,  W. S t r z e m i ń s k i ,  Kompozycja  
przestrzeni — obliczanie rytmu czasoprzestrzennego. 
Wyd. Biblioteki „,a.r.” №  2.
8 K. K o b r o ,  W.  S t r z e m i ń s k i  o.e., s. 48.
9 Tamże s. 42.
10 Następujące cytaty z tejże pracy s. 34—68.
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1. Muzeum Sztuki w  
Łodzi, sala neoplastycz- 
na w/g projektu W. 
Strzemińskiego, stan z 
r. 1960—65. Na pierw­
szym planie rzeźby 
przestrzenne K. Kobro
1. Museum of Arts, 
Łódź — Room of neo­
plastic art designed by 
W. Strzemiński in its 
state from 1960—65. In 
the foreground may be 
seen the spatial sculp­
tures by K. Kobro

2. Muzeum Sztuki w  
Łodzi, sala neoplastycz- 
na w/g projektu  W. 
Strzemińskiego, stian z 
lat 1960—65. Na pierw­
szym planie meble pro­
jektu W. Strzemińskie­
go, w  głębi rzeźba prze­
strzenna tegoż autora
2. Museum of Arts, 
Łódź  — Room of neo­
plastic art designed by 
W. Strzemiński in its 
state from 1960—65. In 
the foreground visible 
furniture pieces design­
ed by W. Strzemiński 
and further back a 
spatial sculpture by the 
same artist

sala neoplastyczna według projektu W ładysła­
wa Strzemińskiego. Zwraca tu uwagę fakt, że 
w przeciwieństwie do malowideł ściennych 
ubiegłych stuleci użyto zwykłych farb kle­
jowych i posłużono się techniką właściwą te­
mu m alarstwu. A rtysta nie był również bezpo­
średnim  wykonawcą malowidła. Ściany po­
kryw ał farbą m alarz-rzem ieślnik, pod bezpo­
średnim  kierunkiem  Strzemińskiego n .

11 Nie pamiętam nazwiska malarza-rzemieślnika, 
który wykonywał w  1948 r. tę pracę a ze względu na 
podeszły wiek nie mógł już on podjąć się renowacji

Tworząc projekt sali neoplastycznej Strzem iń­
ski musiał pokonać opory muzealnej architek­
tury , niedostosowanej do tego stylu. Mimo 
istniejących trudności, m atem atyczny podział 
płaszczyzn dla uzyskania ry tm u  czasoprze­
strzennego, obliczenie równowagi natężenia 
poszczególnych barw  oraz czystość kolorów 
spełniały zasadnicze postulaty dzieła neopla- 
stycznego o wysokim poziomie.

sali w 1960 r. Sam Strzemiński jako inwalida 
również nigdy nie mógłby podjąć się pracy na ruszto­
waniach.

: h iU liijjjj
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Prostokąty  czerwonej minii, cytrynow ej żółci 
i niebieska u ltram aryna stanow iły wielkie 
płaszczyzny barw ne, których dynam izm  neu­
tralizow ały płaszczyzny prostokątów  czarnych 
i szarych. Zróżnicowane kolorystycznie tw o­
rzyły powierzchnie nieskazitelnie gładkie, 
podporządkow ane rytm om  linii horyzontal­
nych i w ertykalnych, w arunkujących również 
ich bezdynamiczność.

W tak im  w nętrzu, na szklanych postum entach, 
k tórych zadaniem  było zniwelować jakiekol­
wiek obce elem enty plastyczne, stanęły  rzeź­
by K atarzyny Kobro. Były zbudowane rów ­
nież na zasadzie prostokątów  lub kw adratów  
ustaw ionych w ertykaln ie i horyzontalnie, 
choć niekiedy posiadały elem enty faliste. 
M iały bądź to kolory podstawowe (czerwony, 
żółty, niebieski), bądź też neutralne (biały, sza­
ry  lub czarny). Są to  rzeźby, których kształt 
m ożem y zrozum ieć dopiero w zw iązku  z prze­
strzenią  12, w pomieszczeniu o zgodnym z ni­
mi stylistycznie rozwiązaniu kompozycji ścian. 
Na ścianach tych zawisły obrazy artystów  
zgrupow anych wokół m ondrianowskiego neo­
plastycyzm u: Vilmosa Huszara, Sophie Taeu- 
ber-A rp, Theo van Doesburga, Georges Van- 
tongerloo, Jean  Heliona i H enryka Stażew ­
skiego, aby potwierdzić teorię, że osie um iesz­
czone w  trzech kierunkach (pion, poziom, głę­
bia) w zajem nie do siebie prostopadłych, prze­
chodzą poprzez rzeźbę, wiążąc ze sobą jej 
kszta łty , wychodzą poza rzeźbę w  przestrzeń  
nieskończoną  ... 13.

W roku 1950, na skutek atm osfery n iesprzy ja­
jącej sztuce abstrakcyjnej, zaszła konieczność 
ukrycia tego dzieła. Ściany zostały więc lek­
ko zamalowane. Założono szarą farbę klejową 
bezpośrednio na kompozycji Strzem ińskiego. 
Ponieważ jednak  był to  jedyny w Polsce i chy­
ba w św iatow ym  m uzealnictw ie przykład neo- 
plastycznego sty lu  w  architekturze, a oboje 
Strzem ińscy już nie żyli, dyrektor Minich po­
stanow ił w  1960 r. przyw rócić sali jej dawny 
wygląd. Osobiście pilnow ał, by renow acja do­
konana była w iernie z zam ierzeniam i twórcy.
Z wdzięcznością też wspominam, że przy  okazji 
dzielił się ze m ną swą wiedzą w tej rzadkiej 
w Polsce specjalności. N ieraz też dochodziłam 
do wniosku, że M ariana M inicha należałoby 
uznać za współtwórcę neoplastycznej sali 
w łódzkim muzeum, że nigdy by jej nie było, 
gdyby nie jego głęboka znajomość neoplasty­
cyzmu i świadomość, że eksponaty tego typu 
powieszone w zwykłym  otoczeniu, okradzio­
ne z rodzim ej atm osfery same przez się nie 
mają znaczenia u .

12 К. К o b r o, W. S t r z e m i ń s к i o.e., s. 42.
13 Tamże s. 44.
14 Tamże s. 42.

Tak więc w 1960 r. usunięto szarą farbę za­
kryw ającą dzieło Strzemińskiego oraz ziden­
tyfikow ano kolory i kształty  poszczególnych 
podziałów. Było to zadanie o tyle ułatwione, 
że Strzem iński posługiwał się koloram i pod­
stawowym i, które pokryw ały bardzo duże 
płaszczyzny ścienne. Również i forma prosto­
kątów  była łatw a do rekonstrukcji. Na zlece­
nie dyrektora M inicha i pod jego kierunkiem  
uczeń W ładysława Strzemińskiego, Bolesław 
Utkin, wykonał na bristolu barw ne olany 
identyfikujące kolory i kształty  poszczegól­
nych podziałów projektow anych przez Strze­
mińskiego. P lany te  zostały wykonane w dwu 
w ersjach. Jeden stanowił rzu t pionowj7', drugi 
poziomy. Ten ostatni można było złożyć w for­
mie m akiety. Dopiero wówczas przystąpiono 
do rekonstrukcji. D yrektor Minich, k tóry był 
bardzo wrażliwy na wszelkie odcienie barwne, 
osobiście czuwał, by w tym  wypadku kolory 
płaszczyzn nie były zafałszowane 15.

Przy  rekonstrukcji ściany pokryto, tak jak  za 
czasów Strzemińskiego, farbam i klejowymi 
używając kolorów podstawowych: czerwonej 
minii, u ltram aryny, żółtej cytrynow ej, a tak ­
że czarnej i szarej. Kolory m usiały być czyste, 
aby nie tw orzyły gamy. Dla rozjaśnienia na­
tężenia posługiwano się w niektórych partiach 
bielą kredową. Roboty wykonywali pracow ­
nicy Spółdzielni Rzemieślniczej pod ścisłym 
nadzorem  dyrektora Minicha i współpracy Bo­
lesława Utkina, odtwórcy planów Strzem iń­
skiego.

Poczynania związane z rekonstrukcją sali neo­
plastycznej w łódzkim muzeum nie należały 
do typu rekonstrukcji zabytków warszawskich, 
gdyż oparto się w tym  w ypadku na au ten­
tycznych relik tach. Dotyczyły one zarówno 
najtrudniejszego problem u: obliczania ry tm u 
czasoprzestrzennego — a więc podziału płasz­
czyzn, jak  i doboru barw. Gdyby rekonstruk­
cja nie nastąpiła utracilibyśm y unikalny zaby­
tek a rch itek tu ry  tego typu, a jednocześnie 
reszta eksponatów neoplastycznych, a zwłasz­
cza rzeźby przestrzenne K. Kobro, zawisłyby 
w próżni. Rekonstrukcja sali neoplastycznej 
m iała znaczenie historyczne i dydaktyczne, 
m iała obrazować pewien etap rozwoju ku ltu ­
ry, w którym  artyści polscy nawiązyw ali bez­
pośredni kontakt z awangardowymi in icjato­
ram i tego kierunku w skali m iędzynarodowej.

Z kolei m usim y sobie zdawać sprawę, że to 
w nętrze wym aga stałej, co pew ien czas po­
w tarzającej się renowacji. Ściany stają  się bo­
wiem  z czasem brudne, w skutek ulicznych

15 M. M i n i с h do 1935 r., tzn. do objęcia stanowiska 
dyrektora łódzkiego muzeum, ,sam uprawiał malar­
stwo i był czynnym członkiem Lwowskiego Związku 
Plastyków.
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wstrząsów pow stają spękania, zachodzi więc 
konieczność przyw racania pierwotnego wy­
glądu nieskazitelnie gładkich płaszczyzn.

Nasuwa się więc pytanie, jak  przeprowadzić 
renowację? Stosowane zwykle zapunktowanie 
ubytku ma najczęściej formę niewym ierną 
i w tym  w ypadku stanowiłoby wprowadzenie 
obcego, niezamierzonego przez artystę  elem en­
tu  kompozycyjnego, który jest niezgodny z ca­
łością dzieła. Z drugiej strony problem rekon­
strukcji jest ułatw iony przez to, że płaszczyz­
na jest jednolita i konserw ator nie jest ska­
zany na hipotetyczne domyślania się, jakiego 
fragm entu brakuje w obrazie. Idąc więc po 
linii rozważań teoretyków  konserwacji, któ­
rzy sto ją na stanowisku, że dzieła sztuki w in­
ny być przekazem historycznym  mającym 
wartość naukową 16, to proces omawianej kon­
serwacji powinien zwrócić dziełu jego nieska­
zitelną gładką fakturę. Przem alowanie p ła­
szczyzny barw nej w całości (a nie jedynie w y­
pełnienie m iejsca uszkodzenia) tak, aby op­
tyczne wrażenie nie uległo zmianie, wydaje 
się o tyle słusznym  rozwiązaniem, że tylko 
w tedy to dzieło sztuki może być istotnym  do­
kum entem  historycznym , wyjaśniającym  ba­
daczowi zasady obowiązujące neoplastyków. 
Jednocześnie konserw ator musi przewidzieć 
czy też obliczyć, jakie mogą zajść zmiany w 
świeżo nałożonej farbie i tak  działać, by kon­
serwowane dzieło nie zatraciło wymierzonej 
przez a rtystę  równowagi pomiędzy kolorysty­
cznymi natężeniam i pozostałych płaszczyzn. 
A słusznie podkreślił T. Dobrowolski, że to 
wym aga od konserw atora znacznej ku ltu ry  
historyczno-artystycznej i tak tu  17.

Jednocześnie — jak  widać z powyższych roz­
ważań — dzieła sztuki operujące gładkimi p ła­
szczyznami należy otoczyć dodatkową ochroną, 
gdyż są one specjalnie delikatnym  i wrażliwym 
dzieckiem całej rodziny sztuki nowoczesnej.

Szkoda byłoby, gdyby ten  unikalny zabytek 
uległ zagładzie, tym  bardziej, że jest to jedy­
ny wizualny przykład ilustru jący teoretyczne 
założenie neoplastyków, których celem było 
specyficzne organizowanie przestrzeni. Form y 
płaszczyzn i barw y są tak  nieskomplikowane, 
że renow acja nie przedstaw ia trudności, wy­
maga jedynie dobrej znajomości zasad neo- 
plastycyzm u i rzetelnego podejścia do zagad­
nienia i do samego obiektu.

W roku 1966 nastąpiła ponowna renow acja sali 
neoplastycznej. W pracach tych już nie brałam

18 Por. artykuł K. M a l i n o w s k i e g o  Dyskusja  
o zasadach konserwatorskich,  „Ochrona Zabytków” 
XIX (1966) nr 2, s. 13—20.
17 Tamże s. 17.
18 B. U t к i n, tak jak i S t r z e m i ń s k i ,  wykonał 
projekt, ale osobiście nie malował ścian.

czynnego udziału, więc trudno mi omówić ich 
przebieg. Rezultat był bolesny, wprowadzono 
bowiem dowolne zmiany kolorów. Przede 
wszystkim  złamana czerwień stanowiła w pro­
wadzenie gamy wbrew  założeniom Strzem iń­
skiego i była kardynalnym  błędem. Sfałszo­
wanie koloru tej jednej płaszczyzny pociąg­
nęło za sobą rozjaśnienie płaszczyzny szarej. 
Rekonstruktor chciał w ten  sposób nadrobić 
zachwianie równowagi kolorystycznej w po­
rów naniu do czerwieni, lecz siłą rzeczy rów ­
nowaga kolorystyczna reszty płaszczyzn zo­
stała również zachwiana, gdyż — jak wspom­
nieliśm y wyżej — w kompozycji neopiastycz- 
nej obowiązuje takie wyważenie kolorów, by 
stała się ona bezdynamiczna.

W roku I960 powstała w łódzkim muzeum 
i druga sala neoplastyczna, wykonana przez 
ucznia Strzem ińskiego Bolesława Utkina 18 pod 
ścisłym kierunkiem  dyrektora Minicha. Mię­
dzy innymi w nader ciekawej dyskusji Mi- 
nich, jako znawca teoretycznych założeń 
Strzemińskiego i neoplastyków, zasugerował 
Utkinowi zmianę pierwszego jego projektu, 
ponieważ nie był zgodny z rytm em  proporcji 
barw nych płaszczyzn, uw arunkow anych za­
równo dużo mniejszymi rozm iaram i sali, jak  
i bezpośrednim  sąsiedztwem  sali wykonanej 
przez Strzemińskiego. Poprzez utworzenie tej 
drugiej sali dyrektor Minich pragnął zwięk­
szyć zasięg w izualny terenu, k tóry  miał ilu ­
strować teorię neoplastyków o przenikaniu się 
barw nych płaszczyzn i rzutow aniu ich ry tm u 
w nieograniczonej przestrzeni. Jednakże w cza­
sie renow acji w 1966 r. i tu wprowadzono tak 
samo sfałszowane kolory 19.

Oba te dzieła być może nie są bezpowrotnie 
zniszczone, istniały bowiem plany, na podsta­
wie których można by odtworzyć sale neopla- 
styczne w ich pierw otnym  stanie. Należałoby 
jednak przede wszystkim  zeskrobać wadliwą 
czerwień, k tóra mogłaby rzutować na odcień 
nowo nałożonej czerwieni, a w  ogóle przed 
przystąpieniem  do rekonstrukcji zagwaranto­
wać sobie odpowiednie farby w odpowiednich 
kolorach.

Z punktu  widzenia prac konserw atorskich 
w arto by z kolei rozważyć zagadnienie reno­
wacji mebli neoplastycznych robionych przez 
W ładysława Strzemińskiego. D yrektor Mi­
nich zamówił je u a rty sty  w tymże samym  
roku 1948, jako dopełnienie w nętrza sali. Neo- 
plastyczne w formie stolik i foteliki były m a­
lowane olejno, nieskazitelnie gładko, kolorem

19 B. U t к i n zdawał sobie sprawę z popełnionych 
błędów, wynikłych m.in. na skutek braku odpowied­
nich farb. Niemniej chyba największym błędem jest 
to, że niewłaściwe poczynania konserwatora nie spot­
kały się ze stanowczym sprzeciwem zleceniodawców.
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zielonkawym  i czarnym. Ponadto foteliki m ia­
ły prostokątne elem enty pokryte szarym, jed­
nolitym  filcem. W ten sposób Strzem iński, teo­
re tyk  zasad funkcjonalności dzieła sztuki, 
próbował rozwiązać trudny  problem  neopla- 
stycznego postulatu  operowania gładkim i płasz­
czyznami przy jednoczesnym  wprowadzeniu 
pewnej m iękkości fotela — przedm iotu użytko­
wego. Trzeba przyznać, że jako meble, które 
m iały stanowić całość z wykonaną jednocześ­
nie salą neoplastyczną, nie były one całkow i­
cie udane. Błędem artysty  było wprowadzenie 
koloru łam anej zieleni, co sprzeciwiało się za­
sadom kolorystycznym  neoplastycyzmu. To­
też dyrek tor M inich um aw iał się ze S trzem iń­
skim, że wykona on jeszcze jeden zespół m e­
bli bardziej dopasowany do całości w nętrza, 
lecz a rty sta  już nie zdążył tego zrobić. Chociaż 
więc meble nie pokazywały tak wysokiej k la­
sy twórczości, jak  sama sala neoplastyczna, 
niem niej były to na gruncie polskiego muze­
alnictw a eksponaty u n ik a ln e20. Otóż w roku 
1966 cały ten kom plet mebli Strzem ińskiego 
został poddany renow acji zupełnie dowolnej. 
P artie  drew niane, dawniej zielonkawe, teraz 
zostały przem alow ane prym ityw nie na szaro 
tak, że powierzchnia zrobiła się nierówna, gru- 
zełkowata. Również i obicia zostały zmienio­
ne, nie tylko na dużo ciemniejsze, ale ponadto 
użyto tu  tkan iny  o grubej fakturze. Mogli ją  
zastosować kubiści lub konstruktyw iści, ale 
w tym  w ypadku sprzeciw ia się to zarówno 
zasadom neoplastycyzm u, jak i pierw otnej 
koncepcji twórcy.

Meble W. Strzem ińskiego naw et jako dzieła 
słabsze stanow iły m ateria ł do badań nad jego 
twórczością, k tóra — jak  u każdego m istrza — 
m iała swoje wzloty i swoje odpływy.

W ydaje mi się, że w myśl postulatów  cytowa­
nych we wspom nianym  wyżej artykule K. Ma­
linowskiego, tego typu renow acja jednakże 
jest niedopuszczalna. M amy bowiem w m u­
zeach meble renesansowe, empirowe, w n a j­
rozm aitszych innych stylach. Nasuwa się więc 
analogiczne pytanie, czy historycy sztuki 
i muzeolodzy mogą przy ich renow acji w pro­
wadzać tak  dowolne zmiany?...

Przytoczone tu  rozw ażania dotyczące konser­
wacji neoplastycznego dzieła sztuki m ają na 
celu wykazać, jak  problem  ten jest skom pli­
kowany. Z jednej strony w yłania się zagad­
nienie autentyzm u, z drugiej — wizji a rty ­
stycznego przeżycia form y tego dzieła. Punk­
towanie uszkodzeń siłą rzeczy w prowadza do 
nieskazitelnej płaszczyzny elem ent obcy, nie­

zamierzony przez artystę, dający zupełnie od­
rębny efekt wizualny. Jean  Arp, twórca kom­
pozycji technicznie podobnych, był zwolenni­
kiem ich renowacji poprzez zamalowanie ca­
łej płaszczyzny celem zupełnego zniwelowa­
nia uszkodzeń. W ydaje się, że ta  procedura 
staje się łatw iejsza do przeprowadzenia w m a­
larstw ie olejnym . Nie zawsze można ją sku­
tecznie zastosować w m alarstw ie temperowym, 
nieraz skomplikowanym z powodu znanych 
jedynie artyście składników komponowanych 
farb. Zadaniem  konserw atora jest jednocześnie 
szczególna troskliwość w uzyskaniu odpowied­
niego koloru oraz natężenia barw, aby nie 
fałszować kompozycji artysty .

Wreszcie odrębnym  zagadnieniem staje się 
unikalny obiekt — sala neoplastyczna. Wyda­
je mi się, że przede wszystkim  trudno mówić 
tu  o autentyzm ie malowidła w sensie osobi­
stego wykonywania prac m alarskich na ścia­
nach. Musimy zdawać sobie sprawę, że tego 
typu  autentyzm u nigdy nie było. Niemniej 
dzieło arty sty  istniało w sensie jego projektu 
i spełnienia założeń ideologicznych, które 
uw arunkow ały taki, a nie inny w ygląd wnę­
trza. Dlatego wnętrze to winno być otoczone 
specjalną opieką, zwłaszcza przy koniecznych 
co pewien czas zabiegach konserw atorskich 
związanych z usunięciem spękań i odświeże­
niem ścian. Pod tym  względem los łódzkich 
sal neoplastycznych jest obecnie zagrożony, 
a są one cennym  obiektem do studiów dy­
daktycznych nad zagadnieniem  neoplastycyz­
mu. Toteż plany robione przez U tkina w roku 
1960 w inny być pieczołowicie zabezpieczone, 
jako wzór zaczerpnięty bezpośrednio z orygi­
nału i robiony pod kierunkiem  takiego znawcy, 
jak  M arian Minich. Może naw et byłoby dobrze 
stworzyć wzorzec z m ateriału  trwałego. A gdy­
by m uzeum  sztuki nowoczesnej otrzym ało no­
wy gmach, kopie obu sal neoplastycznych w inny 
znaleźć tam  swoje miejsce, jako jedyne oto­
czenie, w którym  w sposób dydaktyczny bę­
dą mogły się tłum aczyć neoplastyczne rzeźby 
i obrazy, a także jedyne w swoim rodzaju 
dzieła Strzem ińskiego — nowoczesne meble, 
o ile zostaną przywrócone do dawnego w y­
glądu.

Geneza sal neoplastycznych łódzkiego m u­
zeum tkw i w awangardowych ideach polskich 
plastyków  okresu międzywojennego, ale ich 
realizacja stanowi wartość kulturalną, która 
jest osiągnięciem Polski Ludowej i nie po­
winna zniknąć z jej dorobku.

mgr Maria Rubezyńska

20 Za granicą zachowało się tych obiektów więcej. 
W reprodukcji barwnej ciekawy przykład neopla­
stycznego fotela wykonanego przez Gerrita Rietvelda 
podaje H. L. J ,a f  f é w swej książce pt. „Per un
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arte nuova — De Stijl 1917—1931”, Milano 1964, il. 3 
(tytuł oryginału „De Stijl — 1917—>193-1”, Amsterdam  
1956).



PROBLEMS INVOLVED IN CONSERVATION OF WORKS OF NEOPLASTIC ART

In Museum of Arts, Łódź there are two rooms the 
walls of which iare covered with the painted decora­
tive motifs designed by an outstanding representative 
of the Polish neoplastic art Władysław Strzemiński 
and his disciple Bolesław Utkin. In the same rooms 
are displayed the paintings, sculptures and pieces 
of furniture supplying an illustration of the afore­
mentioned trend in art.
The preservation of painted decorative motifs on 
walls presents, however, a great deal of difficulties

as they represent quite an unusual problem within 
the scope of the conservator’s usual practice. Since 
the preservation of perfectly smooth and uniformly 
shaded surfaces in particular parts of decoration Is 
an absolute must, the author suggests that in places 
where it might prove necessary to recover the losses 
no stippling should be applied ; instead of this the 
entire surfaces should be covered with colour match­
ing as much as possible that of original work.

RYSZARD BRYKOWSKI

W SPRAWIE DWORU OBRONNEGO W JAKUBOWICACH KOŃSKICH*

W nocy 20 maja 1966 r. uległ częściowemu 
zniszczeniu przez pożar, m urowany, dwukon- 
dygnacjowy, podpiwniczony dwór obronny 
w Jakubowicach Końskich, położony zaledwie 
w odległości 10 km w linii prostej od Lublina.

Obiekt ten (il.il. 1, 2, 3) w literaturze nauko­
wej po raz pierwszy wym ieniony został dopie­
ro w Katalogu Zabytków Sztuki powiatu lu­

belskiego, a jego „odkrycie” nastąpiło zaled­
wie na trzy  lata  przed spaleniem, w czasie 
przeprowadzanej penetracji terenu  związanej 
z pracam i redakcyjnym i nad wym ienionym  
zeszytem Katalogu h Zamieszczony tam  opis 
obiektu zwalnia obecnie od konieczności po­
w tarzania go ponownie szczegółowo, nato­
m iast właściwe w ydaje się przedstaw ienie 
jeszcze raz i szersze omówienie podanych w

* Urzędowa nazwa Jakubowice Końskie, wiele opra- Powiat lubelski (opr. Ryszard B r y k o w s k i  i in- 
cowań podaje Jakubowice Konińskie. ni), Warszawa 1967, s. 16.
1 „Katalog Zabytków Sztuki w  Polsce”, t. VIII, z, 10.

1. Jakubowice Końskie, 
dwór obronny, widok  
od wsch. (fot. J. Lang- 
da, 1964; zbiory IS PAN)
1. Jakubowice Końskie, 
Reinforced manor house 
os seen from the east
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