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MARIA RUBCZYNSKA

PROBLEMY KONSERWACJI NEOPLASTYCZNEGO

Jednym z unikalnych obiektéw sztuki nowo-
czesnej w Polsce, a chyba nawet réwniez
na arenie $wiatowego muzealnictwa byla sala
neoplastyczna w Muzeum Sztuki w kodzi, w
ktorej problemy architektury, rzezby i malar-
stwa tworzyly nierozlgczng calosé. Zardéwno
jej historia, jak i koncepcja konstrukcyjna,
a wreszcie problemy 'konserwacji sa ogotowi
historykow sztuki malo znane.

Neoplastycy operuja w swych kompozycjach
plaszczyznami o nieskazitelnie gladkiej faktu-
rze. Totez zawsze wylanial sie problem, jaka
zasadg kierowaé sie przy naprawie ubytkow
farby. Tam bowiem, gdzie plama barwna jest
drobna lub zréznicowana niuansami i niewy-
mierna w ksztalcie ubytki mozZna naprawié
W sposob niezauwazalny. Inaczej jednak spra-
wa wyglada wowczas, gdy w gre wchodzg du-
ze plaszezyzny o nieskazitelnej gladkosci i bez
modelunku. Poruszony tu problem staje sie
zywotny zaréwno dla kompozycji kubizmu
planimetrycznego i puryzmu, jak dla neopla-
stycyzmu, suprematyzmu oraz kompozycji im
pokrewnych. Skoncentruje sie jednak tylko
na zagadnieniu neoplastycyzmu.

Tworcg teoretycznych dokiryn mneoplastycyz-
mu byl Holender, Piet Mondrian. Swe pogla-
dy na koncepcje nowego Kkierunku wypowia-
dal w latach 1917—1924 na tamach czasopisma
»de Stij1”, w roku 1920 w broszurze wydanej
przez Galerie de L’effort Modernel, a w ro-
ku 1926 sprecyzowal swe tezy wraz z M. Seu-
phorem dla magazynu ,,Vouloir” 2.

U W wersji niemieckiej ukazala si¢ pt. Neue Ge-
staltung w 1925 r., w serii ksigzek wydawanych przez
»Bauhaus”,

? Opublikowane po raz pierwszy w monografii

Ponizej drukujemy dyskusyjng wypowiedZ mgr Marii
Rubczynskiej bytego kustosza Dzialu Miedzynarodo-
wej Sztuki Nowoczesnej w Muzeum Sziuk: w Lodzi,
poruszajgcqg kontrowersyjng problematyke konserwa-
cji nowoczesnych dziet sztuki w madziei, Ze osobiste
poglady Autorki stang sie punktem wyjscia do szer-
szej dyskusji na ten temat na tamach naszego kwar-
talnika.
Redakcja

DZIELA SZTUKI

Glowne zasady neoplastycyzmu przedstawialy
sie nastepujgco. Elementem plastycznym win-
na by¢ powierzchnia plaska lub graniastostup,
pokryte bez modelunku czystymi kolorami
podstawowymi (czerwien, niebieski 1 z6lty),
ktére sg jednocze$nie sobie przeciwstawne,
oraz barwami neutralnymi (bialy, czarny, sza-
ry), ktore winny byé rownowazne kolorowi,
element rownowagi jest bowiem koniecznym
postulatem neoplastycyzmu. Tak wiec plasz-
czyzny rozne pod wzgledem wielkosSci musza
dorownywaé sobie wartoscig natezenia barw.
Rownowage uzyskuje sie ponadto przez budo-
we kompozycji opartg na kacie prostym, kté-
ry — podobnie jak przeciwstawne barwy —
wprowadza przeciwstawne linie. Wszystkie
$rodki plastyczne muszg byé ekwiwalentne
i opierajg sie na matematycznym wyliczeniu
stosunku proporcji 3.

Gdy wiec na dzielo neoplastyczne patrzy laik
i widzi na powierzchni pt6étna kwadraty i pro-
stokaty, nie zdaje sobie sprawy, ze obowigzu-
ja w tej kompozycji Scisle okreslone rygory,
poprzez ktére zestaw przeciwstawnych barw
i linii tworzy calo$¢ zupelnie pozbawiong dy-
namizmu. I tak, poniewaz kolor czerwony, ja-
ko najbardziej intensywny, wysyla promienie.
swietlne dluzsze od pozostalych barw, nalezy
go w ten spos6b uwarunkowaé plaszczyznami
o barwach neutralnych oraz niebieskg i zo6lta,
by calo$¢ robita wrazenie jednosci i zaden ko-
lor — moéwige potocznym jezykiem — nie wy-
rywal sie. Te same kryteria obowiazujg przy
plaszczyznach niebieskiej i zéltej.

M. Seuphora pt. Piet Mondrian — Life and
Work, New York 1958.

3 M. Seuphor o.c.
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Dopiero znajgc kanony neoplastycyzmu mo-
zemy zdaé sobie sprawe, ze najmniejsze uszko-
dzenie, zadrapanie, czy ubytek w obrazie neo-
plastycznym niszczge nieskazitelnosé jego pla-
szczyzny, burzy calg teoretyczng koncepcje
tworcy.

Neoplastycy rozwineli szerokg dziatalnosé
w dziedzinie malarstwa sztalugowego, rzezby,
a takze architektury, zar6wno elewacji ze-
wnetrznych, jak i organizacji wnetrz, lgcznie
z projektowaniem mebli.

Z czasopismem ,,de Stijl” wspolpracowali tacy
artysci jak Wils, van t'Hoff, Oud oraz Riet-
veld. W latach 1927—1928 Theo van Doesburg
i Sophie Taeuber-Arp wykonali w Strasburgu
stynne neoplastyczne dekoracje $cienne dan-
cingowej restauracji ,l’Aubette”. Wnetrze to
zostalo juz calkowicie zniszczone, zachowaly
sie jedynie projekty wykonane przez oboje
artystow 4. Trudno tu tez nie wymieni¢ Le
Corbusiera, ktory rowniez realizowal swe
kompozycje architektoniczne w duchu poczat-
kowych zalozen grupy ,,de Stijl” 3

W roku 1930 Mondrian wspolpracowal z grupa
»Cercle et Carré”. Czlonkami tej grupy byli
m.in. Henryk Stazewski oraz Wladystaw
Strzeminski ¢, ktory wraz ze swg zong Kata-
rzyng Kobro postulowal na gruncie polskim
awangardowe teorie neoplastycyzmu w publi-
kacji pt. Kompozycja przestrzeni — oblicza-
nie rytmu czasoprzestrzenego ?. Katarzyna Ko-
bro w latach 1928—1930 tworzyla jedyne na
gruncie polskim rzezby neoplastyczne. Oboje
artyéci nie postuzyli sie jednakze nieznanym
u nas terminem neoplastycyzmu, lecz wprowa-
dzili termin rzeZzby unistycznej, podkreslajgc
jednoczesnie, ze pojecie ,,unizmu” w malar-
stwie jest inne niz pojecie ,,unizmu” w rzez-
bie, ktéra operuje trzecim wymiarem 8. Caloéé
omawianej tu rozprawy o kompozycji prze-
strzeni dotyczy przede wszystkim rzezby,
ktorej ksztalt sam przez sie (...) nie ma znacze-
nia. Mozemy rozumieé go dopiero w zwigzku
z przestrzeniq . Z dalszych rozwazan wynika
jasno, ze pomimo uzycia terminu ,,unizmu”
Kobro i Strzeminski rozwineli gléwne zasady
mondrianowskiego neoplastycyzmu.

Kiedy wiec po wojnie Katarzyna Kobro ofia-
rowata l6dzkiemu Muzeum Sztuki swoje rzez-
by neoplastyczne, 6wezesny dyrektor muzeum
Marian Minich powzigl mys$l pokazania w mu-
zeum obiektu, ktory stanowilby wizualny

4 W 1964 r. byly eksponowane w paryskim Musée
d’Art Moderne na wystawie tworczo$ci S. Taeuber-
-Arp.

5 Na ten fakt zwraca uwage M. Seuphor w Dic-
tionnaire de la peinture abstraite, Paris 1957, s. 48.

¢ M. Seuphor o.c, s. 58
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przyklad objasniajacy neoplastyczne postulaty
artystow. W tym celu postanowil stworzyé
neoplastyczne wnetrze architektoniczne i umie-
Sci¢ w nim neoplastyczne obrazy, rzezby, a na-
wet meble tak, aby znalazly sie w otoczeniu
zgodnym z zasadami tego kierunku. Pomyst
byt bardzo $mialy. Prace te powierzyl Minich
Wiadystawowi Strzeminskiemu.

Taka byla geneza unikalnego obiektu w Lodzi.
Jej zrédla nalezy szukaé wlasnie w publikacji
Kompozycja przestrzeni — obliczanie rytmu
czasoprzestrzennego 1.  Zalozeniem gléwnym
calej koncepcji jest postulat, ze rzezba tworzy
catkowitq jednos¢ z przestrzeniq, ktérej réowno-
waga musi by¢ bezdynamiczna W tym
celu nalezy budowaé jg w nawigzaniu do trzy-
osiowego systemu wystepujgcego w matematy-
ce: pion, poziom i kierunek w glgb. Linie prze-
strzeni znajdujq swe przediuzenie w liniach
rzetby. Odbywa sie proces architektonizacji
z tq jednak réinica, ze nie od rzeiby-architek-
tury w przestrzen, tylko od przestrzeni-we-
wnatrz do rzetby (...) Kazdy ksztalt rzeZby usta-
wiony jest wedlug systemu trzech gléwnych
kierunkow. Przeznaczeniem koloréw jest roz-
bijanie bryly. Azeby zachowaé jednosé prze-
strzenng nalezy (...) stosowaé kolory, ktére nie
dajg gamy, jednocze$nie posiadajq najwiekszq
rozmaito$é zawartej w nich energii. Sposobem,
ktory nadaje rzeibie jednolitosé, nie zamyka-
jac jej, jest rytm obliczeniowy czasoprzestrzen-
ny, polega on na sprowadzeniu do jednakowe-
go wyrazu liczbowego stosunkéw wzajemnych
nastepujgcych po sobie ksztaltéw. Rytm
otwarty rozpoczynajqc sie w rzeibie wychodzi
w przestrzen i wigze jq z rzezbq. Kobro i Strze-
minski, idac dalej po linii zalozen Mondriana,
matematycznie uzasadniali, ze stosunek pro-
porcji wymiarowych dla poszczegdlnych pla-
szezyzn powinien zawsze stanowi¢ liczbe sta-
1g. I tak, jezeli stosunek pionu do poziomu
—h:1 = n, to stosunek pionu do innego pio-
nu tej samej kompozycji winien tworzy¢ te sa-
ma liczbe stalg — h : h; = n. Podany sposéb do-
tyczy jedynie wielkosci ksztaltéw i ich miej-
sca, nie rozpatruje natomiast kwestii samych
ksztaltéw. To jest rzecz maleZqca do artysty,
ktéry sam wie, jakie ksztalty sq mu potrzebne.
Te ostatnig uwage nalezy réwniez odnies¢ do
zagadnienia koloru plaszezyzn barwnych i ich
wzajemnego natezenia. Pomimo bowiem ma-
tematycznych obliczen, to wlasnie talent arty-
sty ma tu najwiecej do powiedzenia.

Na podstawie tych wszystkich zasad w roku
1948 zostala utworzona w 16dzkim muzeum

7 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja
przestrzeni — obliczanie rytmu czasoprzestrzennego.
Wyd. Biblioteki ,,a.r.” No 2,

8 K. Kobro, W, Strzeminski o.c, s. 48,
9 Tamze s. 42.
10 Nastepujgce cytaty z tejze pracy s. 34—68.



1 Muzeum Sztuki w
todzi, sala neoplastycz-
na w/g projektu W.
Strzeminskiego, stan z
r. 1960—65. Na pierw-
szym planie rzezby
przestrzenne K. Kobro

1 Museum of Arts,
£6dz — Room of neo-
plastic art designed by
W. Strzeminski in its
state from 1960—65. In
the foreground may be
seen the spatial sculp-
tures by K. Kobro

2. Muzeum Sztuki w
todzi, sala neoplastycz-
na w/g projektu W.
Strzeminskiego, stian z
lat 1960—65. Na pierw-
szym planie meble pro-
jektu W. Strzeminskie-
go, w glebi rzezba prze-
strzenna tegoz autora
2. Museum of Arts,
t6dz — Room of neo-
plastic art designed by
W. Strzeminski in its
state from 1960—65. In
the foreground visible
furniture pieces design-
ed by W. Strzeminski
and further back a
spatial sculpture by the
same artist

sala neoplastyczna wediug projektu Wiadysta-
wa Strzeminskiego. Zwraca tu uwage fakt, ze
w przeciwienstwie do malowidet $ciennych
ubiegtych stuleci uzyto zwyktych farb kle-
jowych i postuzono sie technikg witasciwg te-
mu malarstwu. Artysta nie byt rowniez bezpo-
Srednim wykonawcg malowidfa. Sciany po-
krywat farba malarz-rzemie$lnik, pod bezpo-
Srednim kierunkiem Strzeminskiego n.

1 Nie pamietam nazwiska malarza-rzemiesinika,
ktory wykonywat w 1948 r. te prace a ze wzgledu na
podeszty wiek nie mégt juz on podjgé sie renowacji

*
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Tworzac projekt sali neoplastycznej Strzemin-
ski musiat pokona¢ opory muzealnej architek-
tury, niedostosowanej do tego stylu. Mimo
istniejacych trudnosci, matematyczny podziat
ptaszczyzn dla uzyskania rytmu czasoprze-
strzennego, obliczenie rownowagi natezenia
poszczegdlnych barw oraz czysto$¢ koloréw
spetniaty zasadnicze postulaty dzieta neopla-
stycznego o wysokim poziomie.

sali w 1960 r. Sam Strzeminski jako inwalida
réwniez nigdy nie mégtby podja¢ sie pracy na ruszto-
waniach.
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Prostokaty czerwonej minii, cytrynowej zotci
i niebieska ultramaryna stanowily wielkie
plaszczyzny barwne, ktérych dynamizm neu-
tralizowaty plaszezyzny prostokatéow czarnych
i szarych. Zréznicowane kolorystycznie two-
rzyly powierzchnie nieskazitelnie gladkie,
podporzagdkowane rytmom linii horyzontal-
nych i wertykalnych, warunkujgcych réwniez
ich bezdynamicznosé.

W takim wnetrzu, na szklanych postumentach,
ktérych zadaniem bylo zniwelowaé jakiekol-
wiek obce elementy plastyczne, stanely rzez-
by Katarzyny Kobro. Byly zbudowane réw-
niez na zasadzie prostokatow lub kwadratow
ustawionych wertykalnie i horyzontalnie,
cho¢ niekiedy posiadaly elementy faliste.
Mialy badZz to kolory podstawowe (czerwony,
z61ty, niebieski), bagdZ tez neutralne (bialy, sza-
ry lub czarny). Sg to rzezby, ktérych ksztalt
mozemy zrozumieé dopiero w zwigzku z prze-
strzeniq 2, w pomieszczeniu o zgodnym z ni-
mi stylistycznie rozwigzaniu kompozycji Scian.
Na S$cianach tych zawisly obrazy artystow
zgrupowanych woko6t mondrianowskiego neo-
plastycyzmu: Vilmosa Huszara, Sophie Taeu-
ber-Arp, Theo van Doesburga, Georges Van-
tongerloo, Jean Heliona i Henryka Stazew-
skiego, aby potwierdzié¢ teorie, ze osie umiesz-
czone w trzech kierunkach (pion, poziom, gle-
bia) wzajemnie do siebie prostopadtych, prze-
chodzq poprzez rzeibe, wigiqc ze sobqg jej
ksztalty, wychodzq poza rzeibe w przestrzen
nieskonczong ... 18,

W roku 1950, na skutek atmosfery niesprzyja-
jacej sztuce abstrakcyjnej, zaszla konieczno$é
ukrycia tego dziela. Sciany zostaly wiec lek-
ko zamalowane. Zalozono szarg farbe klejowg
bezposrednio na kompozycji Strzeminskiego.
Poniewaz jednak byl to jedyny w Polsce i chy-
ba w $wiatowym muzealnictwie przyklad neo-
plastycznego stylu w architekturze, a oboje
Strzeminscy juz nie zyli, dyrektor Minich po-
stanowil w 1960 r. przywroci¢ sali jej dawny
wyglad. Osobiscie pilnowal, by renowacja do-
konana byla wiernie z zamierzeniami twérey.
Z wdziecznoscig tez wspominam, ze przy okazji
dzielil sie ze mng swg wiedzg w tej rzadkiej
w Polsce specjalnosci. Nieraz tez dochodzilam
do wniosku, ze Mariana Minicha nalezaloby
uznaé za wspoOltworce neoplastycznej sali
w 16dzkim muzeum, ze nigdy by jej nie byto,
gdyby nie jego gleboka znajomos¢ neoplasty-
cyzmu i Swiadomosé, ze eksponaty tego typu
powieszone w zwyklym otoczeniu, okradzio-
ne z rodzimej atmosfery same przez sie nie
majq znaczenia 14,

2K. Kobro, W.Strzeminski o.., s. 42,
13 Tamze s. 44.
14 Tamze s. 42.

16

Tak wiec w 1960 r. usunieto szarg farbe za-
krywajgca dzielo Strzeminskiego oraz ziden-
tyfikowano kolory i ksztalty poszczegélnych
podziatéw. Bylo to zadanie o tyle utatwione,
ze Strzeminski postugiwal sie kolorami pod-
stawowymi, ktére pokrywaly bardzo duze
plaszczyzny Scienne. Réwniez i forma prosto-
katow byla latwa do rekonstrukecji. Na zlece-
nie dyrektora Minicha i pod jego kierunkiem
uczen Wiadystawa Strzeminskiego, Boleslaw
Utkin, wykonal na bristolu barwne vlany
identyfikujace kolory i ksztalty poszczegdl-
nych podzialéw projektowanych przez Strze-
minskiego. Plany te zostaly wykonane w dwu
wersjach. Jeden stanowit rzut pionowy, drugi
poziomy. Ten ostatni mozna bylo zlozyé w for-
mie makiety. Dopiero woéwczas przystagpiono
do rekonstrukcji. Dyrektor Minich, ktéry byt
bardzo wrazliwy na wszelkie odcienie barwne,
osobiScie czuwat, by w tym wypadku kolory
plaszczyzn nie byly zafalszowane 15,

Przy rekonstrukcji $ciany pokryto, tak jak za
czaséw Strzeminskiego, farbami klejowymi -
uzywajgc kolorow podstawowych: czerwonej
minii, ultramaryny, zéltej cytrynowej, a tak-
ze czarnej i szarej. Kolory musialy byé czyste,
aby nie tworzyly gamy. Dla rozjaénienia na-
tezenia postugiwano sie w niektérych partiach
biela kredows. Roboty wykonywali pracow-
nicy Spoéldzielni Rzemie$lniczej pod Scistym
nadzorem dyrektora Minicha i wspélpracy Bo-
lestawa Utkina, odtwoérey planéw Strzemin-
skiego.

Poczynania zwigzane z rekonstrukejg sali neo-
plastycznej w 16dzkim muzeum nie nalezaly
do typu rekonstrukeji zabytkéw warszawskich,
gdyz oparto sie w tym wypadku na auten-
tycznych reliktach. Dotyczyly one zaréwno
najtrudniejszego problemu: obliczania rytmu
czasoprzestrzennego — a wiec podzialu plasz-
czyzn, jak 1 doboru barw. Gdyby rekonstruk-
cja nie nastgpila utraciliby$my unikalny zaby-
tek architektury tego typu, a jednoczesnie
reszta eksponatdéw neoplastycznych, a zwlasz-
cza rzezby przestrzenne K. Kobro, zawistyby
w prézni. Rekonstrukcja sali neoplastycznej
miata znaczenie historyczne i dydaktyczne,
miala obrazowaé pewien etap rozwoju kultu-
ry, w ktorym artysci polscy nawigzywali bez-
posredni kontakt z awangardowymi inicjato-
rami tego kierunku w skali miedzynarodowej.

Z kolei musimy sobie zdawaé sprawe, ze to
wnetrze wymaga statej, co pewien czas po-
wtarzajgcej sie renowacji. Sciany stajg sie bo-
wiem z czasem brudne, wskutek ulicznych

15 M, Minich do 1935 r., tzn. do objecia stanowiska
dyrektora l6dzkiego muzeum, sam uprawial malar-
stwo 1 byl czynnym czlonkiem Lwowskiego Zwigzku
Plastykoéw.



wstrzgsow powstajg spekania, zachodzi wiec
koniecznos¢ przywracania pierwotnego wy-
gladu nieskazitelnie gtadkich plaszezyzn.

Nasuwa sie wiec pytanie, jak przeprowadzié
renowacje? Stosowane zwykle zapunktowanie
ubytku ma najczeSciej forme niewymierng
i w tym wypadku stanowiloby wprowadzenie
obcego, niezamierzonego przez artyste elemen-
tu kompozycyjnego, ktéry jest niezgodny z ca-
loscig dziela. Z drugiej strony problem rekon-
strukeji jest ulatwiony przez to, ze plaszczyz-
na jest jednolita i konserwator nie jest ska-
zany na hipotetyczne domyslania sie, jakiego
fragmentu brakuje w obrazie. Idac wiec po
linii rozwazan teoretykéw konserwacji, kto-
rzy stoja na stanowisku, ze dziela sztuki win-
ny by¢ przekazem historycznym majacym
wartosé naukowsg 1%, to proces omawianej kon-
serwacji powinien zwroci¢ dzielu jego nieska-
zitelng gladka fakture. Przemalowanie pta-
szezyzny barwnej w calosci (a nie jedynie wy-
pelnienie miejsca uszkodzenia) tak, aby op-
~ tyczne wrazenie nie uleglo zmianie, wydaje
sie o tyle slusznym rozwigzaniem, ze tylko
wtedy to dzielo sztuki moze by¢ istotnym do-
kumentem historycznym, wyjasniajagcym ba-
daczowi zasady obowigzujgce neoplastykow.
Jednoczesnie konserwator musi przewidzieé
czy tez obliczyé, jakie mogg zaj§¢ zmiany w
$wiezo nalozonej farbie i tak dziataé, by kon-
serwowane dzielo nie zatracilo wymierzonej
przez artyste réwnowagi pomiedzy kolorysty-
cznymi natezeniami pozostalych plaszezyzn.
A slusznie podkreslit T. Dobrowolski, ze to
wymaga od konserwatora znacznej kultury
historyczno-artystycznej i taktu 17,

Jednoczesnie — jak widaé z powyzszych roz-
-wazah — dziela sztuki operujagce gtadkimi pia-
szczyznami nalezy otoczyé dodatkowg ochrong,
gdyz sg one specjalnie delikatnym i wrazliwym
dzieckiem calej rodziny sztuki nowoczesnej.

Szkoda byloby, gdyby ten unikaluy zabytek
ulegl zagladzie, tym bardziej, ze jest to jedy-
ny wizualny przyklad ilustrujgcy teoretyczne
zalozenie neoplastykéw, ktérych- celem bylto
specyficzne organizowanie przestrzeni. Formy
plaszczyzn i barwy sg tak nieskomplikowane,
ze renowacja nie przedstawia trudnosci, wy-
maga jedynie dobrej znajomo$ci zasad neo-
plastycyzmu i rzetelnego podejscia do zagad-
nienia 1 do samego obiektu.

W roku 1966 nastgpila ponowna renowacja sali
neoplastycznej. W pracach tych juz nie bralam

1 Por. artykut K. Malinowskiego Dyskusja
0 zasadach konserwatorskich, ,,Ochrona Zabytkéow”
XIX (1966) nr 2, s. 13—20.

7 Tamze s. 17.

18 B, Utkin, tak jak i Strzeminski, wykonat
projekt, ale osobiscie nie malowal §cian,

czynnego udziatu, wiec trudno mi oméwié ich
przebieg. Rezultat byl bolesny, wprowarzono
bowiem dowolne zmiany koloréw. Przede
wszystkim zlamana czerwien stanowila wpro-
wadzenie gamy wbrew zalozeniom Strzemin-
skiego i byla kardynalnym bledem. Sfalszo-
wanie koloru tej jednej plaszczyzny pocigg-
nelo za sobg rozjasnienie plaszczyzny szarej.
Rekonstruktor chcial w ten sposdéb nadrehbié
zachwianie réwnowagi kolorystycznej w po-
rownaniu do czerwieni, lecz silg rzeczy row-
nowaga kolorystyczna reszty plaszczyzn zo-
stala réwniez zachwiana, gdyz — jak wspom-
nieliSmy wyzej — w kompozycji neoplastycz-
nej obowigzuje takie wywazenie koloréw, by
stala sie ona bezdynamiczna.

W roku 1960 powstalta w 16dzkim muzeum
i druga sala neoplastyczna, wykonana przez
ucznia Strzeminskiego Bolestawa Utkina 18 pod
Scistym kierunkiem dyrektora Minicha. Mie-
dzy innymi w nader ciekawej dyskusji Mi-
nich, jako znawca teoretycznych zalozen
Strzeminskiego i neoplastykow, zasugerowat
Utkinowi zmiane pierwszego jego projektu,
poniewaz nie byl zgodny z rytmem proporcji
barwnych plaszezyzn, uwarunkowanych za-
rowno duzo mniejszymi rozmiarami sali, jak
i bezposrednim sagsiedztwem sali wykonanej
przez Strzeminskiego. Poprzez utworzenie tej
drugiej sali dyrektor Minich pragnal zwiek-
szyt zasieg wizualny terenu, ktéry mial ilu-
strowaé teorie neoplastykéw o przenikaniu sie
barwnych plaszczyzn i rzutowaniu ich rytmu
w nieograniczonej przestrzeni. Jednakze w cza-
sie renowacji w 1966 r. i tu wprowadzono tak
samo sfalszowane kolory °.

Oba te dziela by¢ moze nie sg bezpowrotnie
zniszczone, istnialy bowiem plany, na podsta-
wie ktérych mozna by odtworzyé sale neopla-
styczne w ich pierwotnym stanie. Nalezaloby
jednak przede wszystkim zeskrobaé wadliwg
czerwien, ktéra moglaby rzutowaé na odcien
nowo nalozonej czerwieni, a w ogdle przed
przystgpieniem do rekonstrukcji zagwaranto-
wa¢é sobie odpowiednie farby w odpowiednich
kolorach.

Z punktu widzenia prac konserwatorskich
warto by z kolei rozwazyé zagadnienie reno-
wacji mebli neoplastycznych robionych przez
Wiadystawa Strzeminskiego. Dyrektor Mi-
nich zaméwil je u artysty w tymze samym
roku 1948, jako dopelnienie wnetrza sali. Neo-
plastyczne w formie stolik i foteliki byty ma-
lowane olejno, nieskazitelnie gladko, kolorem

19 B. Utkin zdawal sobie sprawe z popelnionych
bledéw, wyniklych m.in. na skutek braku odpowied-
nich farb. Niemniej chyba najwiekszym bledem jest
to, ze niewlasciwe poczynania konserwatora nie spot-
katy sie ze stanowczym sprzeciwem zleceniodawcow.
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zielonkawym i czarnym. Ponadto foteliki mia-
ly prostokatne elementy pokryte szarym, jed-
nolitym filcem. W ten sposéb Strzeminski, teo-
retyk zasad funkcjonalno$ci dzieta sztuki,
probowal rozwigzaé trudny problem neopla-
stycznego postulatu operowania gtadkimi plasz-
czyznami przy jednoczesnym wprowadzeniu
pewnej miekkosci fotela — przedmiotu uzytko-
wego. Trzeba przyznaé, ze jako meble, ktoére
mialy stanowié calo$¢ z wykonang jednoczes-
nie salg neoplastyczng, nie byly one catkowi-
cie udane. Bledem artysty bylo wprowadzenie
koloru tamanej zieleni, co sprzeciwialo sie za-
sadom kolorystycznym neoplastycyzmu. To-
tez dyrektor Minich umawial sie ze Strzemin-
skim, ze wykona on jeszcze jeden zespél! me-
bli bardziej dopasowany do calosci wnetrza,
lecz artysta juz nie zdazy! tego zrobié. Chociaz
wiec meble nie pokazywaly tak wysokiej kla-
sy tworczosci, jak sama sala neoplastyczna,
niemniej byly to na gruncie polskiego muze-
alnictwa eksponaty unikalne 20, Ot6z w roku
1966 caly ten komplet mebli Strzeminskiego
zostal poddany renowacji zupelnie dowolnej.
Partie drewniane, dawniej zielonkawe, teraz
zostaly przemalowane prymitywnie na szaro
tak, ze powierzchnia zrobila sie nieréwna, gru-
zelkowata. Rowniez i obicia zostaly zmienio-
ne, nie tylko na duzo ciemniejsze, ale ponadto
uzyto tu tkaniny o grubej fakturze. Mogli ja
zastosowaé kubiSci lub konstruktywisci, ale
w tym wypadku sprzeciwia sie to zaréwno
zasadom neoplastycyzmu, jak i pierwotnej
koncepcji tworey.

Meble W. Strzeminskiego nawet jako dziela
stabsze stanowily material do badan nad jego
tworczoscig, ktéra — jak u kazdego mistrza —
miala swoje wzloty i swoje odplywy.

Wydaje mi sie, ze w mysl postulatow cytowa-
nych we wspomnianym wyzej artykule K. Ma-
linowskiego, tego typu renowacja jednakze
jest niedopuszczalna. Mamy bowiem w mu-
zeach meble renesansowe, empirowe, w naj-
rozmaitszych innych stylach. Nasuwa sie wiec
analogiczne pytanie, czy historyey sztuki
i muzeolodzy moga przy ich renowacji wpro-
wadzaé tak dowolne zmiany?...

Przytoczone tu rozwazania dotyczace konser-
wacji neoplastycznego dziela sztuki majg na
celu wykazaé, jak problem ten jest skompli-
kowany. Z jednej strony wylania sie zagad-
nienie autentyzmu, z drugiej — wizji arty-
stycznego przezycia formy tego dzieta. Punk-
towanie uszkodzen silg rzeczy wprowadza do
nieskazitelnej plaszczyzny element obcy, nie-

2 Za granicg zachowalo sie tych obiektéw wigcej.
W reprodukcji barwnej ciekawy przykilad neopla-
styeznego fotela wykonanego przez Gerrita Rietvelda
podaje H. L. Jaffé w swej ksigzce pt. ,,Per un
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zamierzony przez artyste, dajacy zupelnie od-
rebny efekt wizualny. Jean Arp, twérca kom-
pozycji technicznie podobnych, byt zwolenni-
kiem ich renowacji poprzez zamalowanie ca-
tej plaszezyzny celem zupelnego zniwelowa-
nia uszkodzen. Wydaje sie, ze ta procedura
staje sie latwiejsza do przeprowadzenia w ma-
larstwie olejnym. Nie zawsze mozna jg sku-
tecznie zastosowaé w malarstwie temperowym,
nieraz skomplikowanym z powodu znanych
jedynie artyscie skladnikéw komponowanych
farb. Zadaniem konserwatora jest jednoczesnie
szczegblna troskliwosé w uzyskaniu odpowied-
niego koloru oraz natezenia barw, aby nie
falszowaé kompozycji artysty.

Wreszcie odrebnym zagadnieniem staje sie
unikalny obiekt — sala neoplastyczna. Wyda-
je mi sie, ze przede wszystkim trudno moéwié
tu o autentyzmie malowidla w sensie osobi-
stego wykonywania prac malarskich na Scia-
nach. Musimy zdawaé sobie sprawe, ze tego
typu autentyzmu nigdy nie bylo. Niemniej
dzielo artysty istnialo w sensie jego projektu
1 spelnienia zalozen ideologicznych, ktére
uwarunkowaly taki, a nie inny wyglad wne-
trza. Dlatego wnetrze to winno byé otoczone
specjalng opieks, zwlaszcza przy koniecznych
co pewien czas zabiegach konserwatorskich
zwigzanych z usunieciem spekan i odswieze-
niem $cian. Pod tym wzgledem los 6dzkich
sal neoplastycznych jest obecnie zagrozony,
a sg one cennym obiektem do studiow dy-
daktycznych nad zagadnieniem neoplastycyz-
mu. Totez plany robione przez Utkina w roku
1960 winny by¢ pieczotowicie zabezpieczone,
jako wzér zaczerpniety bezposrednio z orygi-
natu i robiony pod kierunkiem takiego znawcy,
jak Marian Minich. Moze nawet byloby dobrze
stworzy¢ wzorzec z materiatu trwalego. A gdy-
by muzeum sztuki nowoczesnej otrzymalo no-
wy gmach, kopie obu sal neoplastycznych winny
znalezé tam swoje miejsce, jako jedyne oto-
czenie, w ktéorym w sposdb dydaktyczny be-
da mogly sie tlumaczy¢ neoplastyczne rzezby
i obrazy, a takze jedyne w swoim rodzaju
dzieta Strzeminskiego — nowoczesne meble,
o ile zostang przywrécone do dawnego wy-
gladu.

Geneza sal neoplastycznych 1odzkiego mu-
zeum tkwi w awangardowych ideach polskich
plastykow okresu miedzywojennego, ale ich
realizacja stanowi warto$é kulturalng, ktora
jest osiggnieciem Polski Ludowej i nie po-
winna znikngé¢ z jej dorobku.

mgr Maria Rubczynska

arte nuova — De Stijl 1917—1931”, Milano 1964, il. 3
(tytut oryginalu ,De Stijl — 1917—1931”, Amsterdam
1956).



PROBLEMS INVOLVED IN CONSERVATION OF WORKS OF NEOPLASTIC ART

In Museum of Arts, £4dZ 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 Witadystaw Strzeminski
and his disciple Bolestaw 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

RYSZARD BRYKOWSKI

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.

W SPRAWIE DWORU OBRONNEGO W JAKUBOWICACH KONSKICH*

W nocy 20 maja 1966 r. ulegt czeSciowemu
zniszczeniu przez pozar, murowany, dwukon-
dygnacjowy, podpiwniczony dwoér obronny
w Jakubowicach Konskich, potozony zaledwie
w odlegtosci 10 km w linii prostej od Lublina.

Obiekt ten (il.il. 1, 2, 3) w literaturze nauko-
wej po raz pierwszy wymieniony zostat dopie-
ro w Katalogu Zabytkéw Sztuki powiatu lu-

* Urzedowa nazwa Jakubowice Konskie, wiele opra-
cowan podaje Jakubowice Koninskie.

1 ,,Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce”, t. VIII, z 10.

1. Jakubowice Konskie,
dwér obronny, widok
od wsch. (fot. J. Lang-
da, 1964; zbiory IS PAN)

1 Jakubowice Konskie,
Reinforced manor house
os seen from the east
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belskiego, a jego ,odkrycie” nastgpito zaled-
wie na trzy lata przed spaleniem, w czasie
przeprowadzanej penetracji terenu zwiazanej
z pracami redakcyjnymi nad wymienionym
zeszytem Katalogu h Zamieszczony tam opis
obiektu zwalnia obecnie od koniecznosci po-
wtarzania go ponownie szczeg6towo, nato-
miast wiasciwe wydaje sie przedstawienie
jeszcze raz i szersze omoéwienie podanych w

Powiat lubelski (opr. Ryszard Brykowski i in-
ni), Warszawa 1967, s. 16.



