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Maria Zientara

Artystki polskie i ich sztuka 1900-1939. Cz. II.

Przedstawicielki awangardy

Do zakoriczenia I wojny $wiatowej prawo uposledzato
kobiety we wszystkich dziedzinach zycia: w zakresie dziedzi-
czenia, zarzadzania wlasnym majatkiem, dostepu do nauki,
samodzielnego uprawiania zawodu i zarobkowania oraz
w zakresie praw obywatelskich i politycznych. Ich zdolno$¢
prawna pozostawala na poziomie niepelnoletnich i chorych
psychicznie. Restrykcyjne prawo dotykato artystki w takim
samym stopniu, jak wszystkie inne kobiety. Rzutowalo na
ich mozliwosci ksztalcenia sie, swobode twércza i perspek-
tywy artystycznego rozwoju.

Szczegdlna dyskryminacja dotykata kobiety zamezne.
W prawodawstwie paistw zaborczych relacje osobowe mig-
dzy malzonkami byly oparte na uprzywilejowanej pozycji
meza. Maz byt prawnym przedstawicielem zony. Pomijajac
nieznaczne odstepstwa i odrebnosci szczeglowych prze-
piséw prawnych, praktyka poddawala zony wladzy meza
w sprawach majatkowych, wyboru zawodu, wykonywania
pracy zawodowej, sprawowania wladzy rodzicielskiej i opie-
ki nad niepelnoletnimi dzie¢mi'. Najwicksze ograniczenia
praw mezatek istnialy na ziemiach zaboru rosyjskiego. Ko-
deks cywilny Krélestwa Polskiego i prawo malzeniskie z 1836
roku nakazywaly zonie postuszedstwo mezowi jako glowie
rodziny. Malzonka byla zobowigzana przebywaé¢ w miej-
scu zamieszkania malzonka, co w razie zlego traktowania
przez partnera uniemozliwialo jej opuszczenie domu meza.
Wszelkie dziatania prawne mogta podejmowac jedynie za
jego zgoda, w tym takzie wystgpowanie z powddztwem do
sadu przeciw niemu. Nie miala prawa do rozporzadzania

wlasnym majatkiem, nie byla wlascicielka dochodéw ze
swojej pracy, zyskéw z handlu czy rekodzielnictwa. Nie
miala prawa do pelnienia funkgji opiekunki maloletnich
dzieci. Nie mogla uczestniczy¢ w radzie familijnej, pode;j-
mujacej kluczowe decyzje dotyczace rodziny, ani wystepo-
waé w charakterze $wiadka przy sporzadzaniu testamentu®.
W przepisach obowiazujacych w zaborze austriackim wyja-
tek od tej zasady czyniono tylko w wypadku takiego niebez-
pieczefistwa, jak katastrofa w czasie podrézy morskiej lub
epidemia zarazy®.

W parze z ograniczona zdolno$cia do czynnosci praw-
nych kobiet szed! brak praw politycznych. Przez caly wiek
XIX kobiety we wszystkich krajach europejskich byly wy-
faczone z udzialu w oficjalnym zyciu paristwa. Polki po-
zbawione praw politycznych, jak wszystkie kobiety zyjace
w padstwach zaborczych, nie uczestniczyly w wyborach
do organdéw przedstawicielskich i nie piastowaly stanowisk
w aparacie pafistwowym réznych szczebli®. Przyczyna tego
stanu rzeczy lezata w braku pelnej podmiotowosci prawnej
kobiet oraz w nieposiadaniu przez nie wiedzy i kwalifikacji
koniecznych do zajmowania stanowisk publicznych. Zgod-
nie z obowiazujacymi normami spolecznymi dziewczeta
z reguly byly przygotowywane do roli matek i gospodyn
domowych, a w przypadku kobiet z wyiszych sfer do za-
rzadzania domem i organizowania zycia towarzyskiego. Do
lat 90. XIX wieku kobietom utrudniano dostep do szkét
$rednich, a przede wszystkim na uczelnie wyzsze. Dziewcze-
ta dopuszczone zostaly do egzaminéw maturalnych dopiero
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"Borkowska-Bagieriska E., Lesinski B.: Historia prawa sq-
dowego. Poznari 1995, s. 243-253.

2 Pietrzyk M.: Sytuacja prawna kobiet w drugiej Rzeczypospo-
litej. W: Kobieta i swiar polityki w niepodlegtej Polsce 1918—1939.
Red. A. Zarnowska i A. Szwarc. Warszawa 1996, s. 28.

> Czajecka B.: Z domu w szeroki swiat. Droga kobiet do niezalez-
nosci w zaborze austriackim w latach 1890—1914. Krakéw 1990,
s. 208.

* Wedlug austriackiego prawa wyborczego, ktére obowiazywalo
w Galigji, kobiety bedace whascicielkami i samodzielnymi zarzad-
czyniami débr ziemskich, mialy prawo wyborcze czynne w wybo-
rach do sejmu galicyjskiego. Nie mogly jednak osobiscie z niego

korzysta¢, lecz tylko przez wskazanego przez siebie pelnomocnika,
ktérym musial by¢ mezczyzna. W 1881 r. we Lwowie zebrano
cztery tysiace podpiséw pod petycja do Rady Miejskiej, w kedrej
domagano si¢ zniesienia pelnomocnictwa. Taka sama akcja miala
miejsce w 1896 r. w Krakowie. Pod petycjg w sprawie anulowania
pelnomocnictwa skierowana do rady miejskiej, sejmu galicyjskiego
i Rady Paristwa podpisalo si¢ 12 tysiecy kobiet. W 1908 r. eman-
cypantki galicyjskie zorganizowaly spektakularng akcje przedwy-
borcza, wysuwajac kandydature Marii Dulgbianki, artystki malar-
ki i dziataczki feministycznej w wyborach do sejmu galicyjskiego;
zob. Walczewska S.: Damy, rycerze i feministki. Kobiecy dyskurs
emancypacyjny w Polsce. Krakéw 2000, s. 59-60.
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w koricu lat 90. Pierwsze na ziemiach polskich gimnazjum
zeniskie z egzaminem maturalnym powstalo w Krakowie
w 1896 roku. Zakoriczone matura wyksztalcenie $rednie
dawalo wiedz¢ konieczng do podjecia studiéw wyzszych,
a takie stanowilo wymég prawno-administracyjny przy
przyjmowaniu na wyzsze uczelnie. Dostgp do studidw, np.
na Uniwersytecie Jagielloskim, kobiety zyskaly pod koniec
lat 90., wkrétce po otrzymaniu prawa do zdawania matury.
Na mocy przepiséw z 1897 i 1900 roku mogly studiowat
w charakterze stuchaczek rzeczywistych na wydziale filozo-
ficznym i medycznym’.

Przez caly wiek XIX ograniczone zdolnosci prawne nie
pozwalaly kobietom na podjecie skutecznych dzialad na
rzecz zmiany dyskryminujacego je ustawodawstwa. Brak
praw politycznych oznaczat bowiem niemoznos¢ powszech-
nego, osobistego, czynnego i biernego uczestniczenia w wy-
borach do parlamentu, a takze wladz samorzadowych. Na
ziemiach zaboru austriackiego i pruskiego obowiazywat for-
malny zakaz przynaleznosci kobiet do partii i stowarzyszeni
politycznych. W mysl ustawy o stowarzyszeniach kobiety
zostaly wykluczone z cztonkostwa ,jako niedojrzate i po-
traktowane na réwni z maloletnimi”®. Zakaz ten jedynie
w przypadku partii postepowych — socjalistycznych i so-
cjaldemokratycznych — byt ignorowany i omijany. Jednak
przed 1918 rokiem takze partie lewicowe niechetnie zajmo-
waly si¢ problematyka réwnouprawnienia kobiet, stawia-
jac te zagadnienia na koricu listy probleméw spotecznych.
Niedostepna byta dla kobiet réwniez wigkszo$¢ organiza-
i i stowarzyszeri, z wyjatkiem filantropijnych’. Niemoz-
no$¢ zrzeszania si¢ w legalnych organizacjach politycznych
uniemozliwiala feministkom prowadzenie otwartej walki
z dyskryminacja. Préba obejscia obowiazujacych ustaw byla
dziatalno$¢ w ramach stowarzyszelt oswiatowych, tworzo-
nych przez kobiety okresowo w celu przeprowadzenia kon-
kretnej akgji, oraz aktywnos$¢ na famach prasy.

Uposledzajace kobiety ustawodawstwo cywilne, stano-
wione w zasadniczym zrebie przez kodeks cywilny Krélestwa
Polskiego z 1825 roku, kodeks cywilny austriacki z 1811
roku i kodeks cywilny niemiecki, znowelizowany w roku
1896, utrzymywalo sie na ziemiach polskich do 1921 roku.
Po 1918 roku sytuacja Polek zaczela si¢ zmieniaé. Przeobra-
zenia, ktére dokonaly sie w kondycji spolecznej i kulturo-
wej kobiet w Polsce, byly konsekwencja réwnouprawnie-
nia, ktdre otrzymaty po uchwaleniu Konstytucji marcowej,
uchwalonej 17 marca 1921 roku®. Wraz z prawami oby-
watelskimi uzyskaly mozliwos¢ ksztalcenia sie w szkolach
wszystkich stopni, w tym réwniez w wyzszych szkolach
artystycznych. Na krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych
mogly studiowaé od 1920 roku. Do warszawskiej Szkoty

Sztuk Pieknych przyjmowano kobiety juz od 1904 roku, tj.
od chwili powstania szkoly. Dopuszczenie kobiet do nauki
w polskich wyzszych uczelniach artystycznych urealniato
mozliwosci ksztalcenia sie wiekszej liczbie uzdolnionych
plastycznie kobiet. Przede wszystkim dawalo szanse mniej
zamoznym dziewczetom, ktdrych nie bylo sta¢ na podjecie
studiéw artystycznych na akademiach w Moskwie, Paryzu
czy Berlinie, udostgpnionych dla studentek wezesniej niz
polskie szkoty wyzsze.

Pierwsze pokolenie artystek z wyzszym wyksztalceniem
zdobytym w krakowskiej Akademii rozpoczeto samodzielng
dzialalno$¢ twércza w 1926 roku. Przed wybuchem wojny
w Polsce czynnych bylo 830 zawodowych plastyczek’.

Upodmiotowienie kobiet na mocy Konstytucji marco-
wej pociagnelo za soba bezprecedensowe jakosciowe zmiany
w ich polozeniu spolecznym. Zyskaly osobowo$¢ prawna,
a co za tym idzie szans¢ podejmowania decyzji o wyborze
drogi zyciowej i praktyczne mozliwosci realizowania wha-
snych planéw. Po odrzuceniu przez Komisje Kodyfikacyj-
na konserwatywnych kodekséw padstw zaborczych Polska
weszla do grona pafstw o najbardziej postgpowym i de-
mokratycznym prawodawstwie na $wiecie. W Europie Za-
chodniej, m.in. w Niemczech i Francji, analogiczne zmia-
ny zaszly dopiero po Il wojnie $wiatowej. Czgsto jednak,
zwlaszcza na ziemiach bylego zaboru pruskiego i austriac-
kiego, przepisy prawne rozmijaly si¢ z praktyka spoleczna,
podlegajacy $cisle normom kulturowym, ktére zmieniaja
si¢ zawsze znacznie wolniej niz prawo. Mimo kulturowych
ograniczeni, spowalniajacych zmiany, proces transformacji
statusu prawnego kobiet, a co za tym idzie ich pozycji spo-
lecznej, byl zjawiskiem bezprecedensowym.

Przefom XIX i XX wicku zastat sztuke polska w ogél-
nym nurcie przemian zachodzacych w europejskim zyciu
artystycznym. W okresie Mlodej Polski nasze malarstwo
uwolnilto si¢ od wplywéw akademizmu (monachijskiego,
petersburskiego i francuskiego), by wzbogaci¢ si¢ o zdoby-
cze impresjonizmu i secesji. W rezultacie whasciwie do 1918
roku w polskiej sztuce dominowaly tendencje do laczenia
poimpresjonistycznego realizmu i secesyjnej linearnosci
z symbolicznymi tre§ciami. W latach I wojny $wiatowej
poddana wplywom realizmu, postimpresjonizmu i secesji
sztuka polska, w tym i sztuka krakowska, zdominowana
zostala przez tresci narodowe i patriotyczne, inspirowane
wydarzeniami wojennymi, a szczegdlnie walka Legiondw
Polskich o niepodleglos¢. Na podlozu neoromantycznego
patriotyzmu z trudem dawaly si¢ zaszczepi¢ awangardowe
kierunki, takie jak kubizm, futuryzm i ekspresjonizm, ktére
w latach poprzedzajacych wybuch wojny i na jej poczatku
pojawily sie w sztuce europejskiej. Z jeszcze wigkszymi opo-

> Jamrozek W.: Status kobiety w $wietle spoteczno-wychowaw-
czej mysli galicyjskiej socjalnej demokracji. W: Partnerka, matka,
opickunka. Status kobiety w dziejach nowozytnych od XVI do XX
wieku. Red. K. Jakubiak. Bydgoszcz 2000, s. 258-259.

¢ Ustawa O prawie do stowarzyszeri z 13 X1 1867 (DzU nr 134); Pi-
wocki J.: Zbidr ustaw i rozporzqdzer administracyjnych. T. 1. Lwéw
1899, s. 248-269. Cyt. za: Czajecka B.: Zdomu..., s. 208.

7 Jamrozek W.: Status kobiety..., s. 255.

8 W artykule 96 Konstytucji marcowej z 1921 r. zapisano, ze wszy-
scy obywatele s réwni wobec prawa. Wyjasnienie Sadu Najwyz-
szego z 16 II 1924 r. glosilo, iz tym samym artykul 96 uchylit
przepisy prawne ograniczajace prawa publiczne kobiet i ma moc
obowiazujaca z dniem ogloszenia Konstytucji — Zbidr Orzeczer
Sadu Najwyzszego z 1925 r., poz. 17.

> Sosnowska J.: Poza kanonem. Sztuka polskich artystek 1880—
1939. Warszawa 2003, s. 195.



rami przyjmowane byly w Polsce nurty konstruktywizmu
i abstrakeji geometrycznej, podbudowane zabarwiong ko-
munistycznie ideologia spoteczna.

Nowe kierunki pojawialy sie¢ w naszej sztuce z kilku-
letnim opéznieniem. Na niechetny stosunek polskich ar-
tystéw do sztuki awangardowej mialy wplyw patriotyczne
priorytety i wymdg narodowego postannictwa, jaki twér-
com stawialo spoleczeristwo i elity intelektualne. Poza tym
szersze informacje o rozwijajacych sie na Zachodzie nowych
kierunkach docieraty do Polski z opéznieniem i sporadycz-
nie. Jedyny liczacy sie przed wojna kontakt naszych arty-
stéw z dokonaniami awangardy europejskiej mial miejsce
w 1913 roku podczas Wystawy Futurystéw, Kubistéw
i Ekspresjonistéw we Lwowie. Na wystawie mozna bylo
obejrze¢ gléwnie prace ekspresjonistéw.

Zasadniczych zmian w sztuce polskiej dokonali krakowscy
formiéci. Formizm jako kierunek skrystalizowal sie w 1917
roku i rozwijal si¢ przez pig¢ lat. W 1922 roku przestat istnie¢,
a tworzacy go artysci przeszli gléwnie na pozycje kolorystyczne
albo dolaczyli do grona twércéw Art Déco. Formisci, opiera-
jac sie na zdobyczach formalnych kubistéw, futurystéw, fowi-
stéw i ekspresjonistéw, dokonali przepracowania zachodnich
zalozei programowych zgodnie z rodzimymi preferencjami
i wlasnymi pogladami estetycznymi. Chcieli stworzy¢ styl,
ktéry z jednej strony unowoczesnitby sztuke polska, a z dru-
giej nie zrywalby wi¢zéw z tradycjami sztuki rodzimej, szcze-
golnie ludowej. W praktyce twérczosé formistéw wykazywata
najbardziej widoczne powigzania z kubizmem, a w nastgpne;j
kolejnosci z futuryzmem i ekspresjonizmem!°.

Wplywy
w znacznym stopniu tworczo$¢ poznaniskiej grupy Bunt
(1917-1922). Czonkowie tej grupy ulegali silnym wply-

wom ekspresjonizmu niemieckiego, wspdtpracowali z gru-

ekspresjonizmu  zdominowaly natomiast

pami niemieckim Die Briicke i Die Blue Reiter. Podobnie
jak artysci niemieccy, nastawieni byli na wyrazanie indywi-
dualnych przezy¢ i stanéw psychicznych, nierzadko ekstre-
malnych, a formg traktowali drugoplanowo, jako $rodek do
realizacji tych celéw!!.

Zardwno w gronie formistéw, jak i ekspresjonistéw
artystki pojawiaja sie sporadycznie, w przeciwieristwie do
powstajacych w dwudziestoleciu migdzywojennym ugrupo-
wari awangardowych, szczegdlnie konstruktywistycznych.
Z grupa formistéw lwowskich zwiazana byla Zofia Vorzi-
meréwna, natomiast na obrzezu poznariskiego Buntu sytu-
uje si¢ twérczos¢ Malgorzaty Kubickiej.

Lwowscy formisci, w poréwnaniu z formistami krakow-
skimi, wniedli niewiele w tworzenie stylistyki nowego kie-

runku'?. Jednak nalezy podkresli¢, iz ich twérczo$¢ odegrata
niemaly rol¢ w przetarciu drogi do odbiorcéw sztuce arty-
stéw z grupy Artes, ktéra powstata we Lwowie kilkanascie
lat pdzniej. Lwowianie podjeli prébe przelamania wszech-
obecnych tradycji mlodopolskich w sztuce lwowskiej jesz-
cze w latach I wojny $wiatowej. Mieli szanse na zyskanie
uznania znacznie wieksze niz artysci krakowscy, poniewaz
ich sztuka byla mniej sformalizowana i blizsza figuratyw-
noéci niz sztuka krakowian. Wykazywala zdecydowanie
wiecej cech wspélnych z realizmem i postimpresjonistyczna
dbaloscig o estetyke kompozycji barwnej, a w niektérych
przypadkach takze z secesyjna dekoracyjnoscia niz z kubi-
stycznym ksztaltowaniem formy, stanowiacym podstawowy
wyznacznik formizmu. Cechy, o ktérych mowa powyzej od-
nalez¢ mozna w malarstwie lwowianki Zofii Vorzimeréwny
Jej pejzaze, akty i martwe natury {acz realistyczne podejscie
do przedmiotu, cechujace si¢ daznoscia do zachowania jego
rozpoznawalnoéci z kubistycznym uproszczeniem form.
Obrazy sa dekoracyjne, duza rol¢ odgrywa w nich barwa.
Artystka byla do$¢ aktywna czlonkinia stowarzyszenia.
Znalazla si¢ w gronie zalozycieli Iwowskiej grupy formistéw
i brala udzial we wszystkich wspélnych wystawach'.

Do grona ekspresjonistéw poznanskich nalezata Malgo-
rzata Kubicka. Artystka byla Niemka. Do grupy wstapita
wspolnie z mezem Stanistawem Kubickim, malarzem i grafi-
kiem, ktdérego poznata w Berlinie. Jej rysunki i grafiki wykazy-
waly bliskie zwiazki ze zgeometryzowana, wyrazista i zarazem
charakteryzujaca sie prostota wersja ekspresjonizmu niemiec-
kiego. Artystka stworzyla wiele prac graficznych o tematyce
religijnej (Wieczerza, Zestanie Ducha Swigtego, Improwizacja,
Mistyczne zycie, Kontemplacje, Oderwanie)'. Kubicka miesz-
kata w Berlinie i nie byla artystka zbyt widoczna w grupie
ekspresjonistéw poznariskich. Mozna powiedzie¢, ze nawet
znacznie odstawala od swoich kolegéw, szczegélnie z ragji
tematyki swoich grafik, silnie nasyconych mistycyzmem i re-
ligijnoscia. Wydaje sig, ze jej obecno$¢ w grupie byta raczej
kwestig przypadku. Zapewne Kubicka wstapita do Buntu
w $lad za me¢zem i pozostawala w niej razem z nim.

Na program poznariskiego Buntu od poczatku wywierat
duzy wplyw Stanistaw Przybyszewski, a grupa stanowila pla-
styczny odpowiednik literackiego ekspresjonizmu spod zna-
ku ,,Zdroju”. Pismo zalozone w 1917 roku, byto redagowane
przez Jerzego Hulewicza, ktéry zatrudnit jako wspétredakto-
ra i konsultanta Stanistawa Przybyszewskiego. Przybyszewski
nadal mieszkal w tym czasie w Monachium, ale pozostawat
w stalym kontakcie z redakcja pisma. Pelnit role facznika
miedzy mlodopolskim modernizmem a wspétczesnym eks-
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0 Szczepinska J.. Historia i program grupy Formisci Polscy
w latach 1917-1922. Materialy do Studiéw i Dyskusji” 1954,
nr 3-5, s. 201-250; Pollakéwna J.: Formisci. Wroclaw 1972;
Zaworska H.: O nowg sztukg. Polskie programy artystyczne z lat
1917-1922. Warszawa 1923; Starzyniski J.: Polska droga do sa-
modzielnosci w sztuce. Warszawa 1973; Sztuka XX wieku. Materialy
Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Stupsk, pazdziernik 1969.
Praca zbiorowa. Warszawa 1971; Zientara M.: Krakowskie wysta-
wy formistéw. Zarys bistorii grupy. ,Krzysztofory. Zeszyty Naukowe
Muzeum Historycznego Miasta Krakowa” 1989, z. 16, s. 29-42.

" Pollakéwna J.: Formisci...; Datiska M.: O twérczosci pla-
stycznej grupy Bunt. Poezja” 1978, nr 11-12; Malinowski J.:
Tendencie ckspresjonistyczne w grafice polskiej. ,Sztuka” 1976, nr 5.
2 Do grupy lwowskich formistéw oprécz Zofii Vorzimeréwny,
nalezeli: Ludwik Lille, Stanistaw Matusiak i Zygmunt Radnicki.
B Pollakéwna J.: Formisci..., s. 124; Dobrowolski T.: Nowo-
czesne malarstwo polskie. T. II1. Wroctaw 1964, s. 107, 130; Mali-
nowski J.: Malarstwo i rzezba Zydow polskich w XIX i XX wicku.
Warszawa 2000, s. 214.

“Dobrowolski T.: Nowoczesne malarstwo.. ., s. 139.
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presjonizmem. Na przefomie wiekéw XIX i XX dyskurs nad
problematyka plci w aspekcie biologicznym i kulturowym
zdominowala my$l Artura Schopenhauera, Fryderyka Nie-
tzschego, Zygmunta Freuda i Otto Weiningera. Rozprawy
filozoféw byly w tym czasie bestsellerami. Z ich inspiragji
narodzila si¢ w modernistycznych kregach literackich i arty-
stycznych fascynacja problematyka determinizmu biologicz-
nego, seksu i plci. Wickszos¢ hasel modernistycznych, typo-
wych dla jego heroicznej fazy z przefomu wiekéw, poznariscy
ekspresjonisci wykorzystali w swoim programie ideowym,
faczac je z problematyka typowa dla ideowej nadbudowy
wspolezesnego niemieckiego ekspresjonizmu. W rezultacie
w sztuce artystéw poznariskich — zwlaszcza u Jerzego Hule-
wicza, Jana Woronieckiego i Augusta Zamoyskiego — zna-
lazla odbicie teoria walki plei, lokujaca kobiet¢ w obszarze
ciala, instynktéw i seksualnosci. Ekspresjonisci poznafi-
scy, podobnie jak ich niemieccy koledzy, nie cenili kobiet.
Emancypacyjnym dazeniom kobiet niech¢tne bylo réwniez
futurystyczne programowe pismo Awangardy Krakowskiej
»Zwrotnica”. Nieprzychylny, czesto wrecz wrogi, stosunek
do nich najbardziej widoczny jest w przedstawieniach aktéw
i scen erotycznych. W pracach ekspresjonistéw niemieckich,
podobnie jak kubistéw i ekspresjonistéw francuskich, ciato
kobiece ulegalo swoistej dekompozycji. Zjawisko to pole-
galo najczesciej na dekonstrukeji kszeattéw, prowadzacej do
wynaturzenia i o$mieszenia. Akty kobiece zyskiwaly zmon-
strualizowane piersi i posladki. Kobiety pojawialy sie w po-
kracznych pozach, umieszczone w przestrzeni tak, ze ich
ciala pokazywane byly w skrajnie niekorzystnych ujeciach
perspektywicznych, ktére pomnazato kawatkowanie. Frag-
mentaryzacja ciata szta w kierunku akcentowania plciowosci
kobiet. Ponadto akty kobiece czesto byly obdarzane atry-
butami, kladacymi akcent na ich rozbudzona seksualno$¢
i, niekiedy, dewiacyjne skfonnosci seksualne (m.in. zoofilne).
Portretowe przedstawienia, nie pozbawiajace modela cech
osobowych i godnosci, zarezerwowane byly niemal wylacz-
nie dla m¢zczyzn. Pod tym wzgledem sztuka poznariskich
ekspresjonistéw niewiele réznita sie od sztuki ekspresjoni-
stéw zachodnioeuropejskich, gléwnie niemieckich®. Warto
przypomnied, ze te agresywne przedstawienia, dewaluujace
kobiecos¢ i spychajace ja w sferg biologii i instynktéw, poja-
wily sie w sztuce europejskiej w latach 1904-1920 w okresie
najbardziej nasilonej walki feministek o réwnouprawnienie.

Prace Malgorzaty Kubickiej pozostawaly w sprzeczno-
$ci z estetyka wynaturzonej kobiecosci. Dalekie byly od re-
ifikujacych kobiece ciato dekonstrukgji. Artystce obcy byt
obsesyjny erotyzm kolegéw materializujacy si¢ nierzadko
w przedstawieniach sadomasochistycznych lub zoofilnych,
ubranych czgsto w tradycyjne motywy ikonograficzne, np.
Ledy z fabedziem czy tarica Salome, ujawniajacych mlodo-
polskie jeszcze Zrédia obsesji.

Y Duncan C.: Porwierdzanie mgskosci. Malarstwo awangardowe
poczqatkéw XX wicku. ;Magazyn Sztuki” 1995, nr 5, s. 152-165.
16 Strukturyzacja przeprowadzona zostala przez Andrzeja Turow-
skiego w: Turowski A.: Konstruktywizm polski. Préba rekonstruk-
cji nurtu (1921-1934). Wrockaw 1981.

17 [bidem.

Nalezy tu doda¢, ze negacyjna interpretacja kobiecosci,
zezwalajaca na dewaluacyjne praktyki, ograniczala si¢ nie-
mal wylacznie do $rodowisk mlodopolskich, podlegajacych
gléwnie wplywom austriackim i niemieckim, a potem eks-
presjonistycznych, wzorujacych si¢ na sztuce niemieckiej.
W Polsce symboliczna figura kobiecosci byta Matka-Polka,
dreczona Ojczyzna oraz fantazmat wolnej Polski. Aczkol-
wiek stosunek polskich myslicieli do natury i ciata nie réz-
nit si¢ od pogladéw filozoféw zachodnich, to deprecjacja
cielesnosci rzadko dokonywala sie w sztukach plastycznych
poprzez obraz ponizonej kobiecosci. Polka byta strazniczka
wartosci narodowych, kulturowych, a okresowo wspdlewér-
czynia i wspétuczestniczka niepodlegloéciowej konspiracji
oraz towarzyszka na sybirskim zeslaniu. Nie wypadalo de-
gradowa¢ ,wspdluczestniczki cierpienia w niewoli”, ktérej
si¢ w najtragiczniejszych momentach ofiarowato symbo-
liczne wspélobywatelstwo w walce. Stosunek do kobiet
zmienil sie dopiero na poczatku XX wieku pod wplywem
Stanistawa Przybyszewskiego i zachodniego modernizmu.
Antyfeministyczne tendencje podtrzymywaly $rodowiska
modernistyczne, a potem poznariscy ekspresjonisci. Nie ob-
jely one, poza nielicznymi incydentami, sztuki formistéw
i awangardy konstruktywistycznej.

Formisci, jak juz byla o tym mowa, starali sie unowocze-
$ni¢ polska sztuke, wykorzystujac formalne zdobycze przede
wszystkim kubistéw, futurystéw i ekspresjonistow. Silnie
akcentowali jednak swoja wi¢z ze sztuka rodzima, szczegdl-
nie podhalariska. Nast¢pna generacja twércéw, zwiazanych
z konstruktywizmem, szukata swojego miejsca w kosmopo-
litycznym ruchu awangardowym.

W nurcie polskiego konstruktywizmu w okresie mig-
dzywojennym znalazlo si¢, uwzgledniajac takze krotko-
trwate akcesy, okoto pie¢dziesieciu artystéw. Sciste centrum
stanowila grupa pigciu, dziesigciu twércédw; okolo pigtna-
stu artystéw pozostawalo w zaleznosci formalnej od nich.
Reszta sytuowala sie na peryferiach nurtu, taczac w swojej
sztuce elementy zaczerpnigte z konstruktywizmu i innych
stylistyk, np. realizmu czy koloryzmu'®.

W liczacym okolo dwudziestu pieciu artystéw rdzeniu
ruchu konstruktywistycznego znalazlo si¢ pig¢ artystek —
Teresa Zarnoweréwna, Katarzyna Kobro, Helena Syrkuso-
wa, Barbara Brukalska i Maria Nicz-Borowiakowa. Wsréd
ponad dwudziestu artystéw tworzacych na peryferiach kon-
struktywizmu, luzno lub epizodycznie z nim zwiazanych,
tworzyly: Wanda Chodasiewicz-Grabowska, Maria Lun-
kiewiczowa, Wanda Wolska i Aniela Menkesowa. Mozna
zatem powiedzie¢, ze jedna piata grona konstruktywistéw
i sympatykdéw ruchu stanowily kobiety'.

Kobiety dziatajace w nurcie awangardowym byly z re-
guly zonami, partnerkami zyciowymi lub siostrami arty-
stéw wspottworzacych ugrupowania artystyczne. Wzgledy
obyczajowe pozwalaly na takg sytuacje. Nie do przyjecia
byto natomiast, by kobieta stanu wolnego bez szkody dla
reputacji wlasnej i reputacji grupy artystycznej mogla po-
dejmowac dzialalnos¢ twérczg w obrebie stowarzyszenia bez
stojacego u jej boku meskiego opickuna.

Stosunkowo liczna obecno$¢ kobiet w $rodowisku
awangardowym o proweniencji konstruktywistycznej i po-
konstrukeywistycznej byta pochodng lewicowych pogladéw



cztonkéw ugrupowan. Socjalistyczne lub komunistyczne
przekonania stanowily wazny skladnik nadbudowy ideowej
programéw artystycznych wymienionych stowarzyszen.
Zgodnie z ideologia marksistowska kobiety traktowane
byly podmiotowo, cho¢ z pewnymi zastrzezeniami, o czym
jeszcze bedzie mowa. Uznawano ich kreatywno$é¢ i réwno-
rzedno$¢ intelektualng. Odrzucano obowigzujace w XIX
wieku przekonanie, popularne takze w dwudziestoleciu
miedzywojennym, o naturalnej nizszoéci kobiet, wyplywa-
jacej z ich anatomii, fizjologii i mniejszych zdolnosci umy-
stowych. Nie akceptowano tradycyjnego wzorca, zgodnie
z ktérym kreacja przypisana byla wylacznie mezczyznie,
a zadaniem kobiety bylo udzielanie mu duchowego wspar-
cia, odcigzanie od codziennych obowiazkéw, inspirowanie,
a w szczegdlnych przypadkach dostarczanie natchnienia.
Lewicowo zorientowani artysci odrzucali takze tradycyjny,
obowiazujacy kobiety od XIX wieku wzorzec odnoszacy
si¢ do pracy i kariery, w tym przypadku pracy i kariery ar-
tystycznej. W tym $rodowisku nie kwestionowano prawa
kobiet do zycia zgodnie z wlasnymi planami, preferencjami
i ambicjami.

Artystki byly cztonkiniami wszystkich ugrupowan kon-
struktywistycznych. Do istniejacego w latach 1924-1926
Bloku (Blok Kubistéw, Suprematystéw i Konstruktywi-
stéw) nalezaly: Katarzyna Kobro, Teresa Zarnoweréwna
i Maria Nicz-Borowiakowa'®.

Czlonkiniami powstatego w 1926 roku Praesensu byly:
Katarzyna Kobro, Maria Nicz-Borowiakowa i Barbara Bru-
kalska". Do grupy a.r. (skrét od artysci rewolucyjni lub od
awangarda rzeczywista), utworzonej w 1929 roku, nalezala
Katarzyna Kobro i Aniela Menkesowa®. Program a.r. byt
zblizony do zalozeri programowych Bloku i Praesensu.

W kraju, ktéry uzyskal niepodleglos¢ po wieloletniej
niewoli, istnialo silne poparcie dla sztuki odwotujacej sie do
tradycji narodowych i rodzimych, zaréwno w zakresie tresci,
jak i formy?'. Przypomnie¢ nalezy, ze nawet formisci, nawia-
zujacy do stylistyk najnowszych kierunkéw awangardowych,
silnie akcentowali che¢ pozostania na gruncie sztuki rodzimej
i pragnienie stworzenia awangardowego stylu narodowego.
Wyjatkiem byt Leon Chwistek, ktéry podkreslal koniecznos¢
~przylaczenia si¢ do ogdlnego wysitku i wybicia si¢ w nim
na nieposledni plan™. Nie istnial natomiast podatny grunt
dla twérczodci artystéw pragnacych tworzy¢ sztuke progra-
mowo uniwersalna, kosmopolityczna. Takg sztuka chcieli sie
zajmowa¢ konstrukeywisci. Ich twérczo$¢ uwolniona od cech
stylistycznych i powinnosci patriotyczno-narodowych miata
dotrzyma¢ kroku formalnym zdobyczom sztuki europejskiej,
zwiazanym SciSle z osiagnigciami technicznymi, spotecznymi

i kulturowymi 1 ¢wierci XX wieku. Idace w tym kierunku
poszukiwania polskich artystéw awangardowych, w tym Ka-
tarzyny Kobro i Teresy Zarnoweréwny, byly bardziej cenione
przez awangardowe Srodowiska Europy Zachodniej niz in-
telektualne elity polskie. Artystki, podobnie jak ich koledzy
z Bloku, byly zapraszane do wspétpracy przez migdzynarodo-
we grupy awangardowe Cercle et Carré i Abstraction Créa-
tion oraz do udziatlu w migdzynarodowych wystawach.

W polskim konstruktywizmie, podobnie jak konstruk-
tywizmie niemieckim i rosyjskim, hastem programowym
byla synteza sztuki, nauki i wiedzy technicznej. Artysci
poszukiwali nowoczesnej formy, o ktérej jakosci decydo-
wataby funkcjonalnosé. Srodkami pozwalajacymi osiagnaé
ten cel byt system regut sprawdzalnych matematycznie. Tak
pojmowana sztuka miata sta¢ si¢, zgodnie z lewicowymi za-
patrywaniami polskich konstruktywistéw, narzedziem bu-
dowy nowoczesnego, egalitarnego spofeczeristwa.

Pierwszym polskim ugrupowaniem konstruktywistycz-
nym byt Blok Kubistéw, Suprematystéw i Konstruktywi-
stéw?. Ugrupowanie istniato w latach 1924-1926. Nazwa
grupy, okreslajaca formalne Zrédfa zainteresowan i inspira-
gji swoich cztonkéw, jest mylaca, poniewaz wychodzili oni
poza poszukiwania formalne swoich poprzednikéw i osiagali
na tej drodze interesujace wyniki. Swiadcza o tym zwhaszcza
poszukiwania Katarzyny Kobro, Wiadystawa Strzemiriskie-
go i Henryka Berlewiego.

Charakter zblizony do manifestu mial pierwszy numer
wydawanego przez ugrupowanie pisma ,Blok. Czasopi-
smo Awangardy Artystycznej”*. W kolejnych numerach
zalozenia programowe ulegaly uszczegélowieniu i rozwi-
nigciu. Zgodnie z nimi artysta winien by¢ eksperymentato-
rem i wynalazca, ale réwnoczesnie jego obowiazkiem byto
wyzbycie si¢ wybujalego indywidualizmu, tak cenionego
w XIX wieku, szczegdlnie od czaséw romantyzmu. Powi-
nien dazy¢ do osiagniecia maksymalnej jasnosci form. Za-
dano od niego takze znajomosci dotychczasowych zdobyczy
sztuki i dopiero na tak przygotowanym gruncie szukania
dalszych rozwiazari. Stosowanie tej zasady pozwalalo twér-
cy na zachowanie ciaglosci poszukiwar i chronito go przed
wywazaniem juz otwartych drzwi. Blokowcy glosili takze
sestetyke maksymalnej ekonomii”. Chodzito im o oczysz-
czenie sztuki z ozdobnosci, a w jej miejsce wprowadzenie
~bezwzglednego obiektywizmu formy”. Oznaczalo to sto-
sowanie form surowych, purystycznych, o ksztalcie uwa-
runkowanym zastosowanym materialem, funkcja i techni-
ka wykonania. Technika wykonania winna opiera¢ si¢ na
zmechanizowanym procesie produkeji. Otrzymane dzieki
takiej udoskonalonej technice przedmioty mialy odznacza¢
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18 Cztonkami Bloku byli: Karol Krynski, Witold Kajruksztis, Wiady-
staw Strzeminski, Henryk Stazewski, Mieczystaw Szczuka, Henryk
Berlewi, Mieczystaw Szulc, Jan Golus i Aleksander Rafalowski.

1 Do grupy Praesens nalezeli: Wladystaw Strzemiriski, Henryk Sta-
zewski, Aleksander Rafatowski, Romuald Kamil Witkowski, Boh-
dan Lachert, Jozef Szanajca, Stanistaw Brukalski, Jézef Malinowski,
Stanistaw Zaleski, Jan Golus, Zbigniew i Andrzej Pronaszkowie.

2 Czlonkami grupy a.r. byli: Wladystaw Strzeminski, Henryk Sta-
zewski, Julian Przybos i Jan Brzekowski.

2 Biatostocki J.: Innowacja i tradycja. W: Tradycja i innowa-
cja. Materialy sesji Stowarzyszenia Historykdw Sztuki, £6dZ, listopad
1979. Warszawa 1981.

2 Chwistek L.: Zagadnienia wspdlczesnej architektury. ,Nowa
Sztuka” 1921, nr 1, s. 10.

3 Turowski A.: Budowniczowie swiata. Z dziejéw radykalnego
modernizmu w sztuce polskiej. Krakéw 2000.

2 Blok” 1924, nr 1.
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Katarzyna Kobro, Projeke przedszkola funkcjonalnego, ok. 1932; repr. za: ,,Forma” 1936, nr 5

si¢ wygoda, prostotg i by¢ dostosowane do wzrastajacego
tempa zycia.

W obrebie Bloku szybko doszto do powstania dwéch
frakeji programowych. Przyczyna byla réznica w pogladach
na temat roli i wzajemnych powiazan miedzy sztuka czy-
sta i sztuka utylitarna. Teresa Zarnoweréwna i Mieczystaw
Szczuka podtrzymywali przekonanie, ze istnienie tzw. sztu-
ki czystej jest usprawiedliwione mozliwoscig wykorzystania
jej zdobyczy w sferze sztuki uzytkowej i architekeury. A za-
tem sztuka uzytkowa ma najwicksze, priorytetowe znacze-
nie. Katarzyna Kobro i Wiadystaw Strzemiriski wyznawali
odmienne stanowisko. Glosili ide¢ czystej formy. Uwazali,
ze kreacja stanowi dzialanie bezinteresowne, stuzace rozwia-
zaniu problemu plastycznego. Za kazdym razem winien to
by¢ problem nowy i nowe odkrycie formalne. Szerokie wy-
korzystanie tych osiagnie¢ przez sztuke uzytkowa dla dobra
spoleczeristwa uwazali za sprawe wtérna, choé bez watpie-
nia wazng. Najwazniejsza byta sztuka czysta — miejsce, gdzie
rodzila sie idea.

2 Praesens. Kwartalnik modernistéw. ,Architektura i Budownic-
two” 1926, z. 9; Wistocka J.: Awangardowa architektura polska
1918-1939. Warszawa 1968.

% Syrkus S.: Preliminarz architektury. ,Pracsens” 1926, nr 1,
s. 13.

¥ Baranowicz Z.: Polska awangarda artystyczna 1918—1939.

Warszawa 1975, s. 134.

Proponowany przez Szczuke i Zarnoweréwne program
postulujacy zespolenie wszystkich dyscyplin szeuki z zy-
ciem w jednym medium, ktérym byta architektura, stal si¢
podlozem ideowym zalozonego w 1926 roku ugrupowania
Praesens®. Przeszla do niego wigksza cz¢$¢ cztonkéw Bloku,
jednak paradoksalnie bez obojga wymienionych artystéw.
Wkrétce dominujaca pozycje w Praesensie zdobyli architek-
ci. Grupa wydawala pismo ,Praesens. Kwartalnik moderni-
stéw”, ktére stalo si¢ organem programowym stowarzysze-
nia i koncentrowalo si¢ przede wszystkim na problemach
architektury.  Postulowalo  budownictwo nowoczesne
i funkcjonalne, domy stanowigce swoiste ,aparaty miesz-
kaniowe i aparaty zycia kolektywnego™. Zofia Baranowicz
tak pisata o proponowanym budownictwie przyszlosci: ,,typ
budownictwa okreslony zostal skrétowo jako mebel-maszy-
na, mieszkanie-maszyna, miasto-maszyna, przez co nalezy
rozumied fabryczng produkcje czeéci sktadowych, dzi$ nazy-
wanych prefabrykatami, wytwarzanych wedlug przyjetych
standardéw. Postugiwanie si¢ ujednoliconymi elementami
prowadzi¢ powinno do tworzenia architektury najlepiej
przystosowanej do potrzeb wspélczesnego czowieka, jego
stylu zycia i sposobu poruszania si¢. Projektowane miesz-
kania, budynki, osiedla winny by¢ przemyslane pod katem
maksymalnej oszczednosci wysitku fizycznego, czasu, miej-
sca, a takze higieny, co wiaze si¢ z funkcjg spoleczng archi-
tekeury™?.

Rozwazajac funkeje spoteczng domu mieszkalnego, zo-
rientowani lewicowo architekci mieli na mydli egalitarne



budownictwo przystosowane do postulowanego socjali-
stycznego ustroju spotecznego. W praktyce budynki miaty
by¢ pozbawione zbednych dekoracji, a ich ostateczna forma,
w my§l programu grupy, wynikataby z konstrukgji i stano-
wila jej funkcje. Postulowane w teorii rozwiazania formalne
nawigzywaly do neoplastycyzmu Pieta Mondriana i projek-
tow architektonicznych holenderskiej grupy De Stijl. Jed-
ng z wyrdzniajacych cech proponowanego przez Praesens
funkcjonalnego stylu byto postugiwanie si¢ asymetrycznym
rytmem, zrywajacym z obowiazujaca tradycyjnie symetria.
W tym przypadku chodzito o zréwnowazenie w kompozy-
qji architektonicznej znaczenia fasad ze znaczeniem pozo-
stalych czeéci budowli. W nowej koncepcji fasada nie byla
najwazniejszym, reprezentacyjnym fragmentem budowli.
Dla Szymona i Heleny Syrkuséw prawdziwie nowoczesna
architekturg przysztosci byla architektura ,plynna”, dajaca
si¢ przekomponowywaé w razie potrzeby, w ktérej wnetrza
moglyby by¢ zamykane, poszerzane i otwierane albo wia-
czane w otwarta przestrzef poza budynkiem.

Miedzy zaprojektowanymi przez architektéw z Praesen-
su, a wybudowanymi juz domami istniata istotna réznica.
Powodowaly to wzgledy finansowe (brak wystarczajacych
$rodkéw), ale takze niedostatek infrastrukeury dla nowo-
czesnego budownictwa. Architekei postulowali rozwinigcie
w Polsce przemystu mieszkaniowego, ktéry przyspieszylby
zmiany w mieszkalnictwie i udogodnily ludziom zycie co-
dzienne: prace, odpoczynek i rozrywke. W kilka lat pézniej
Strzeminski tak krétko scharakteryzowal zalozenia Praesen-
su: ,Celem grupy byla realizacja zagadnien i postulatéw
sztuki nowoczesnej w zyciu, w pierwszym rzedzie stworze-
nia w Polsce architektury nowoczesnej jako punktu zbie-
gu zdobyczy plastyki nowoczesnej z wynalazkiem techniki
i naukows organizacja produkgji i wypoczynku”*. Program
Praesensu byt pierwszym tak nowoczesnym postawieniem
problemu funkcjonalizmu w architekturze i potrzeby $cistej
wsp6lpracy artysty z przemystem. Dzigki tej grupie zrodzila
si¢ w Polsce idea wzornictwa przemystowego, stosowania
w szerokim zakresie prefabrykatéw i pelnej mechanizacji
przy wznoszeniu budynkéw. Czlonkom Praesensu zawdzie-
czamy program standardowego malego, funkcjonalnego
mieszkania przeznaczonego dla biedniejszych warstw lud-
nosci. Program grupy zwrécil uwage zalozyciela i prezesa
Warszawskiej Spotdzielni Mieszkaniowej Teodora Toeplit-
za. W 1930 roku Toeplitz powierzyt architektom z Pra-
esensu zaprojektowanie osiedla na Rakowcu w Warszawie.
W pracach projektowych powolanego wéwczas Zespolu
Architektéw Praesensu braly udzial dwie architekeki: He-
lena Syrkusowa i Barbara Brukalska. Ich wkiad projekto-

wy w powstanie nowych budynkéw i zakomponowanie
wewnetrznej przestrzeni mieszkalnej byt niezwykle istotny.
Obie projektantki wyznaczyly nowy styl w mieszkalnictwie
przeznaczonym dla ubogich warstw ludnosci.

W 1929 roku z Praesensu odeszli Katarzyna Kobro
i Wiadystaw Strzeminski. Ich zerwanie z grupa bylo kon-
sekwencja narastajacych juz od pewnego czasu nieporo-
zumied. W tym samym roku artysci ci wraz z Henrykiem
Stazewskim, Janem Brzekowskim, Julianem Przybosiem
i Wanda Chodasiewicz-Grabowska zalozyli grupe a.r.?.
Gléwne zasady programowe grupy w zakresie sztuk pla-
stycznych opieraly si¢ na teorii unistycznej Strzeminskiego
i Kobro. Czlonkowie a.r. negatywnie ustosunkowali si¢ do
sztuki o zabarwieniu rodzimym i narodowym. Zaréwno
Strzeminski i Kobro, jak i pozostali twércy opowiadali sie,
tradycyjnie juz, za rozgraniczeniem sztuki czystej, majacej
charakter laboratoryjny, i sztuki uzytkowej korzystajacej
z wynalazkéw poczynionych w tamtym obszarze, wdraza-
nych do zycia codziennego w postaci projektéw wyrobéw
uzytkowych, wykonanych przez maszyny. Rozwazane byly
zagadnienia szczegbtowe dotyczace kontrastu, jednosci
dziela sztuki, organizacji rytmu czasoprzestrzennego. Ar-
tyci dyskutowali na temart standaryzacji w architekeurze
i meblarstwie oraz poddawali krytyce realizacje cztonkéw
Praesensu w zakresie architektury i wyrobéw uzytkowych.
Postulowali wprowadzenie pojedynczych standardowych
elementéw dla architektury i meblarstwa, dajacych mozli-
wosci réznorakich zestawieri, co pozwolitoby na unikniecie
monotonii i ,skostnienia formy”.

Najwicksza zastuga grupy a.r. bylo zgromadzenie kolek-
qji sztuki awangardowej, ztozonej z dziel artystéw polskich
i zagranicznych oraz utworzenie w Lodzi Muzeum Historii
i Sztuki im. Juliana i Kazimierza Bartoszewicz6w®’. Z po-
myslem zgromadzenia kolekgji sztuki najnowszej nosili sig
Strzeminski i Kobro od lat. Liczyli, ze zgromadzone dzie-
fa znajda swoje stale miejsce w muzeum, ktére powstanie
w stolicy. Jednak pomyst ten nie mégt zosta¢ zrealizowany
w Warszawie, zdominowanej przez ugrupowania artystycz-
ne tworzace szeroki nurt dekoracyjnej sztuki narodowej,
w mniejszym stopniu przez postimpresjonistéw i realistéw.
Projektem zainteresowal sie natomiast Zarzad Miejski L.o-
dzi, ktérym od 1927 roku kierowali socjalisci. Przyjat do
nowo powstatego muzeum dzieta zgromadzone pod kierun-
kiem Kobro i Strzemiriskiego.

Najwybitniejsza przedstawicielka polskiego nurtu kon-
struktywistycznego, a réwnoczesnie jedna z czotowych po-
staci w gronie miedzynarodowej awangardy, byta Katarzyna
Kobro (1898-1951). Szczegbtowe badania nad konstrukey-

207

2 Strzeminski W.: Sztuka nowoczesna w Polsce. W: O sztuce
nowoczesnej. £L.6dz 1934, s. 80.

¥ Labecka A.: £6dZ — miasto awangardy (lata 1929-1939). W.
Sztuka todzka. Materialy Sesji Naukowej Oddziatu £édzkiego Sto-
warzyszenia Historykow Sztuki. Warszawa—1.6dz 1977.

3 Muzeum powstalo w 1930 r. Zawiazkiem kolekeji byly zbiory
krakowskich kolekcjoneréw Juliana Bartoszewicza i jego syna Ka-
zimierza. Potem, na mocy umowy podpisanej mi¢dzy Zarzadem
Miejskim Lodzi a grupg a.r. w lutym 1931 r., Muzeum wzbogacito

si¢ o zbiory polskiej i europejskiej sztuki awangardowej zbieranej
z inicjatywy Kobro i Strzemiriskiego. W rok po podpisaniu umowy
kolekcja sztuki rozrosla si¢ z 21 dziel do 75. Wsréd 44 artystow,
ktérzy podarowali swoje prace, 29 nalezalo do grona awangardy
zachodniej. Katalog zbioréw opublikowany w 1932 r. zawiera
nazwiska tak wybitnych twércéw, jak: Hans Arp, Sophie Tauber-
Arp, Max Ernst, Enrico Prampolini, Theo van Doesburg, Georges
Vantongerloo, a takze Tytus Czyzewski, Stanistaw 1. Witkiewicz,
Leon Chwistek, Katarzyna Kobro i Wiadystaw Strzeminski.
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wizmem w latach 70. doprowadzily do wydobycia artystki
z cienia jej meza Whadystawa Strzemiriskiego i docenienia
wkladu artystycznego Kobro do polskiego konstrukeywi-
zmu. Katarzyna Kobro byla czlonkinia kolejno powstaja-
cych ugrupowari konstruktywistycznych — Bloku (1924),
Praesensu (1926), grupy a.r. i do kazdego z nich wniosta
liczacy sie wkiad formalny. Nalezala takze do miedzynaro-
dowej grupy Abstraction-Création.

Artystka pochodzita z rodziny niemiecko-totewskie;j.
Byla cérka Mikolaja Kobro, totewskiego Niemca, i Ro-
sjanki Eugenii Rozanow. Po wybuchu wojny wraz z matka
wyjechata z Rygi do Moskwy. Matka zapisala ja do ostat-
niej klasy 111 Warszawskiego Zeriskiego Gimnazjum, ewa-
kuowanego z Warszawy. W szkole poznata wielu Polakéw.
Jako ochotniczka rozpoczela prace w szpitalu wojskowym
i tu, najprawdopodobniej w 1916 roku, poznala ciezko ran-
nego oficera saperéw Wladystawa Strzemiriskiego.

Katarzyna Kobro dobrze poznata awangardowa sztuke
rosyjska. W latach 1917-1920 studiowala w moskiewskiej
Szkole Malarstwa, Rzezby i Budownictwa, ktéra utworzo-
no w miejsce rozwiazanej Akademii Sztuk Pieknych. Od
1918 roku kontynuowala nauke w II Padstwowych Wol-
nych Pracowniach Artystycznych (SVOMAS). Nalezala do
Zwiazku Zawodowego Artystéw Malarzy Miasta Moskwy
i utrzymywata kontakty z konstruktywistycznym ugrupo-
waniem OBMOCHU (Objedinienije Motodych Chudoz-
nikow — Stowarzyszenie Mlodych Malarzy). Po wyjezdzie
do Smoledska wraz Wladystawem Strzeminskim prowa-
dzila smoleriskie IZO-studium, ktdre bylo rodzajem szkoty
sztuki uzytkowej. Kobro uczyla tam rzezby. Pozostawala
wowczas w Scistym kontakcie z witebska grupg UNOWIS
(Utwierditiele Nowogo w Iskusstwie — Krzewiciele Nowej
Sztuki), zalozong przez Kazimierza Malewicza.

Ten okres byl bardzo istotny dla dalszego rozwoju ar-
tystki. Na jej sztuke oddzialal przede wszystkim kontakt
z Malewiczem i Eliezerem Lisickim (El Lissitzkym). Male-
wicz sformulowal zasadnicze tezy teorii suprematyzmu, a El
Lissitzky swoja teorie produktywizmu.

Inspiracje sztuka konstruktywizmu, zwlaszcza ideami
Malewicza, Lisickiego i Rodczenki, widoczne sa we weze-
snych realizacjach Katarzyny Kobro (Struktura, 1920; cykl
Konstrukcje wiszqce, 1921-1922). Rzeiba Struktura jest
potaczeniem gotowych czgéci metalowych, drewna, szkla
i korka. Cykl Konstrukeje bliski jest suprematyzmowi Ma-
lewicza i przestrzennym kompozycjom rzezbiarskim Rod-
czenki. Ksztalt i zestawienie elementéw sprawiajg wrazenie,

31 K. Kobro, Konstrukcja wiszqca I, 1921, oryginal zaginio-
ny, rekonstrukcja z 1972 r., widkno szklane, metal, drewno,
20 x 20 x 40 cm, wt. Muzeum Sztuki w Lodzi.

32 K. Kobro, Konstrukcja wiszaca I, 1921/1922, metal,
20 x 20 x 40 cm. Rekonstrukcja z 1972 r. wg proj. J. Zagrodzkie-
go, dep. pryw. w Muzeum Narodowym w Warszawie.

3 K. Kobro, Rzezba abstrakcyjna 1, ok. 1924, drewno, metal,
szklo, olej, wh. Muzeum Sztuki w Lodzi. Reprod. W: Melbe-
chowska-Luty A.: Posqgi i ludzie. Rzezba polska dwudziestolecia
migdzgywojennego (1918—1939). Warszawa 2005, ryc. 31.

3 Strzeminski W.: Unizm w malarstwie. Warszawa 1928.

Katarzyna Kobro, Kompozycja wiszaca I, 1921, witékno szklane, me-

tal, drewno, zaginiona; reprod. za: Turowski A.: Konstruktywizm pol-
ski. Préba rekonstrukeji nurtu (1921-1934). Wrockaw 1981, ryc. 15

ze rzezby uwolnily si¢ od praw cigzenia i unosza w powie-
trzu. W pierwszej (Konstrukcja wiszqea I, 1921)%' formy
wieksze, jak elipsoida, kwadratowa kostka sprawiajace wra-
zenie cigzszych znajduja si¢ w gérnej czesci kompozycji.
Y drugiej (Konstrukcja wiszqea I, 1921/1922) wrazenie
wewnetrznego dynamizmu i lekkosci artystka uzyskata
przez odpowiednie zestawienie przestrzennych ksztattéw
(stalowa obrecz, pila, krzyzyk i kolo — kojarzace sie z su-
prematyzmem i konstruktywizmem), ich wzajemny ukfad
oraz drganie stalowych elementéw rzezby. Zastosowanie
elementéw wiszacych oraz elementéw cechujacych sie du-
zym dynamizmem, stawia rzezby artystki wéréd pierwszych
eksperymentéw kinetycznych w sztuce europejskie;j.

W 1924 roku Katarzyna Kobro przyjechala do Polski
na state. Wezesniej, bo w 1921 roku wyszla za maz za Strze-
minskiego, z kedrym mieszkala juz od dwdéch lat. Po przy-
jezdzie do Warszawy artystka zaangazowala si¢ w tworzacy
sie wowczas polski ruch konstruktywistyczny. W latach
1924-1926, juz w Polsce, powstaly cykle Rzezb abstrakcyj-
nych 1 Rzezb przestrzennych. Czgéé kompozycji byla catko-
wicie zgeometryzowana. Mozna je traktowa¢ jako projekty
wyjéciowe do architektury wiezowcéw. W innych artystka
poszta w kierunku mniej rygorystycznego geometryzmu.
Formy geometryczne taczyla z falistymi formami przypo-
minajacymi wstegi czy ksztalty organiczne (Rzezba abstrak-
cyjna 1, ok. 1924)%.

Koniec lat 20. byl okresem niezwykle waznym dla pracy
twérczej Kobro i Strzeminiskiego. Scisle z soba wspétpra-
cujac, formulowali teoretyczne podstawy unizmu w ma-
larstwie i rzezbie. Z caly pewnoscia udziat obojga artystow
w stworzeniu teorii jest réwny. To, ze pierwsza rozprawa
teoretyczna dotyczyla malarstwa, a kolejna rzezby nie ozna-
cza, ze Whadyslaw Strzeminski stworzyl teori¢ unizmu,
ktéra nastepnie Katarzyna Kobro zaadaptowata do rzezby.
Kobro miata twérczy umyst, duze zdolnosci matematyczne,
wyobrazni¢ przestrzenng oraz odwagg przekraczania barier
i konwencji. Nie musiata korzysta¢ z cudzych odkry¢.

Po raz pierwszy zaprezentowane formalne i ideowe zalo-
zenia unizmu odnosily sie jednakze do malarstwa. Rozpra-
wa Unizm w malarstwie, wydana w 1928 roku i podpisana
zostata jednym nazwiskiem — Wladystawa Strzeminskiego™.



Katargyna Kobro, Rzetba przestrzenna (1), 1925, metal, drewno,
olej, czgsciowa rekonstrukcja z 1967, Muzeum Sztuki w Lodzi; re-
prod. za: Kobro K., Strzemirnski W.: Kompozycja przestrzeni — obli-
czanie rytmu czaso-przestrzennego. £ddz 1931, ryc. 17

To zapewne jest przyczyna nieporozumienia. Poruszone
w pracy problemy odnosily sic do malarstwa, cho¢ doty-
czyly przestrzennosci — naturalnego skfadnika kompozycji
rzezbiarskich i architekeury. Strzeminskiego interesowato
zespolenie ta obrazu z kompozycja w jedng calosé. Byl
przeciwnikiem pozostawiania tfa w stanie biernym, jak ro-
bili to suprematysci (Malewicz). Kobro miala takie samo
zdanie w odniesieniu do rzezby, ktéra byta dla niej kompo-
nowaniem form w przestrzeni. Zasadg t¢ realizowala juz od
poczatku lat 20. w swoich rzezbach, a zatem wczesniej niz
ukazat sie traktat Unizm w malarstwie. Wypowiedzi artystki
na temat unizmu (polaczenia) przestrzeni z rzezba pojawily
si¢ w okresie poprzedzajacym opublikowanie w 1931 roku
napisanej wspélnie z mezem drugiej rozprawy, tym razem
odnoszacej si¢ do rzezby (Kompozycja przestrzeni. Oblicza-
nie rytmu czaso-praestrzennego)®, stanowiacej nowatorskie
rozwazania nad rzezba. W 1929 roku w odpowiedzi na
ankiete rozpisana przez pismo ,Europa’, dotyczaca stanu
rzezby europejskiej, Kobro napisata: ,Rzezba stanowi czes¢
przestrzeni, w jakiej sie znajduje. (...) wchodzi w prze-
strzen, a przestrzel w nia. Przestrzennos$¢ budowy, facznosé
rzezby z przestrzenia , wydobywa z rzezby szczerg prawdg

jej istnienia. (...) Bryla jest klamstwem wobec rzezby (...)
nalezy juz do historii i jest pickna bajka przesztosci. (...)
Laczac si¢ z przestrzenia, nowa rzezba (...) osiaga to [zespo-
lenie z przestrzenia, unig], poniewaz ksztalty jej przez swe
uzaleznienie wzajemne tworza rytm wymiardw i podzialéw.
Jedno$¢ rytmu powstaje wskutek jednosci jego skali obli-
czeniowej .

Praca nad nowymi rzezbami w okresie przynaleznosci
do grupy Blok, a zwkaszcza Praesens i potem a.r., prowadzi-
fa w kierunku architektonizacji rzezby. Poczawszy od 1925
roku Kobro zmierzala konsekwentnie do stworzenia otwar-
tej kompozydji rzezbiarskiej, w ktérej wymiary wszystkich
elementéw pozostawalyby w jednolitym systemie propor-
¢ji wzgledem siebie. W latach 1925-1933 stworzyla seri¢
Kompozycji przestrzennych, rzezb wykonanych z malowanej
blachy stalowej, plasujacych si¢ na pograniczu rzezby i ar-
chitektury, ktére mozna uznaé za wzorcowe dziefa unistycz-
ne. System proporcji kompozycji oparty byl na obliczeniach
matematycznych, ktdrych formula wynikala z reguly zto-
tego podzialu, realizowanego w ciagu liczb Fibonacciego
(Leonard z Pizy). Zasada ta uniwersalizowala rzezby nawia-
zywala bowiem do ogélnego prawa proporcji, ktére mozna
odnalez¢ w kazdej istniejacej strukturze organicznej. Ko-
bro podkreslata, ze budowa rzezb nie moze si¢ opieraé ,na
dowolnym powtarzaniu jednakowych i stalych odcinkéw,
lecz na stalym stosunku kazdego ksztattu poprzedniego do
ksztattu nastepujacego, kazdego wymiaru wigkszego do wy-
miaru mniejszego. Okreslajac ten stosunek liczbowy, (...)
jestesmy w stanie przewidzie¢ i obliczy¢ wszystkie wymiary
wszystkich ksztaltow”?.

Stworzone przez artystke konstrukcje mogly stuzy¢ jako
modele wyjsciowe do szczegdlowych rozwiazan w archi-
tekturze o réznym przeznaczeniu. Prace prowadzone przez
artystke na gruncie rzezby daly nastgpnie podstawe prak-
tyczna do sformufowania zalozen teoretycznych zawartych
w rozprawie Kompozycja przestrzeni. Obliczanie rytmu cza-
so-przestrzennego. Punktem wyjscia do rozwazan byla rzei-
ba. Strzeminiski jako malarz pragnat jak najscislej zespoli¢
przestrzen z powierzchnia plétna. Zabieg ten z natury rze-
czy lepsze rezultaty mégt przynies¢ na gruncie przestrzenne-
go medium, jakim byta rzezba. Kompozycje Kobro stawaly
si¢ znakomitym nos$nikiem ,rzezbiacym” przestrzed. Ich
ksztalt, powierzchnia i barwa — wszystkie te elementy —
mialy stuzy¢ do zespolenia rzezby z przestrzenia. Aby to sig
dokonato, musiata ona zosta¢ zdematerializowana. Dema-
terializacja dokonywala sie przez otwarcie uktadu, stworze-
nie kompozycji z form uzyskanych z wyliczeri matematycz-
nych i uzycie koloru dematerializujacego bryle, a takze takie
uksztattowanie calosci, by przeznaczona byla do ogladania
w przestrzeni, podczas poruszania si¢ ogladajacego wokét
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% Kobro K., Strzeminiski W.: Kompozycja przestrzeni. Oblicza-
nie rytmu czaso-przestrzennego. ,Biblioteka a.r.” 1931, nr 2; prze-
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% Kobro K.: Odpowiedz na ankiete redakcji dot. stanu rzezby eu-
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kompozycji. W trakcie ruchu widz do$wiadczat zmiany ryt-
mu w strukeurach rzezby. Kolejno narastajace ksztalty wy-
twarzaly rytm czasoprzestrzenny.

Jasnos¢ i doskonato$é¢ rzezbiarskich kompozycji uzyski-
wala nie tylko dzigki obliczeniom matematycznym, o czym
byla mowa wyzej, ale takze zestawianiu réznych materiatéw
(szklo, metal, drewno) i zastosowaniu whasnej teorii koloru.
Artystka w swej teorii nawiazywata do programu Mondria-
na, zwlaszcza tego z okolo 1917 roku, lecz nie kopiowa-
fa go. Poczatkowo malowala rzezby bialg farba, nastgpnie
stosowala barwy energetyczne: czerwona, niebieska i z6lta.
Biel, podobnie jak czern, stanowifa tu kolor uzupelniajacy.

Kompozycje Kobro, ktére nadawaly sie doskonale na
modele wyjsciowe dla nowoczesnych projektéw architekto-
nicznych, nie zostaly wykorzystane we wspélczesnym bu-
downictwie polskim. Zasady, dajace mozliwo$¢ stworzenia
nowego rodzaju architektury funkcjonalnej, wyprzedzaly
o kilkanascie lat program (Modulor) Le Corbusiera. Fran-
cuski architekt przedstawit niemal identyczny system, opie-
rajacy sie na powtdrzeniu ukladu liczb i propordji.

Okolo 1933 roku rozpoczela prace nad nowym cyklem
kompozycji przestrzennych. Zachowalo sie jedno dzieto
z tego cyklu — Kompozycja przestrzenna 9 z 1933 roku®.
Rzezba ma ksztalt przypominajacy wywinigte liscie pola-
czone ze sobg, réwnoczesnie otwierajace si¢ na przestrzeni
i zamykajace ja w sobie. Jednak, jak si¢ wydaje, nie jest to
praca typowa dla tego nowego cyklu. Niestety inne rzezby
nie zachowaly sie.

Oprécz kompozycji otwartych, przestrzennych tworzyta
takze rzezby utrzymane w kanonie zwartej, zamknietej bryly.
Pracujac nad nimi inspirowala si¢ kubizmem w fazie anali-
tycznej. Byly to akty kobiece modelowane z natury. Artystka
tworzyla je w okresie miedzywojennym i w latach 1946-1949.
Rzezby przedstawialy stojace lub siedzace figury, o wklegsto-
wypuklych, syntetycznie opracowanych formach — Az (2),
1925-1927%. Naladowane energia ruchliwe ksztalty mia-
ly ostre krawedzie. Tworzyly pelnoplastyczne kompozycje
i byly przeznaczone do przestrzennego ogladania. Akzy z lat
20. i 30. s3 autoportretami artystki, do pézniejszych pozo-
wala jej cérka Nika i Zofia Wierzbowska — zaprzyjazniona
sasiadka. Figuratywne przedstawienia ludzkiego ciala po-
wstawaly zatem réwnolegle do kompozycji przestrzennych.
Artystka traktowala je, jak mozna sadzi¢, jako przerywnik,
odpoczynek w poszukiwaniach, prowadzonych na gruncie
abstrakcyjnej, czasoprzestrzennej rzezby unistycznej, acz-
kolwiek formy budujace akty takze poddane byly regutom
kontroli liczbowej. W 1933 roku w odpowiedzi na ankietg
przeprowadzong na famach pisma ,Abstraction-Création”

napisata: ,Proces rzezbienia nagiego cztowieka wywoluje
emocje fizjologiczne czy seksualne. Rzezbig z natury tak, jak
idzie si¢ do kina, zeby lepiej wypoczaé. Lubie sie zabawia¢
poprawiajac to, co nie zostalo ukonczone w jakimkolwiek
kierunku sztuki dawnej™.

Poza pracy artystyczng Kobro prowadzila takze aktyw-
na dzialalno$¢ wystawiennicza w Polsce i za granica. Brata
réwniez udzial w pozyskiwaniu daréw dla Miedzynarodowej
Kolekgji Sztuki Nowoczesnej w t6dzkim Miejskim Muzeum
Historii i Sztuki im. J. i K. Bartoszewiczéw (obecnie Mu-
zeum Sztuki)*!. Angazowala si¢ takze w dzialalno$é w Zwiaz-
ku Zawodowym Polskich Artystéw Plastykéw. Pelnita w nim
funkdje zastepcy cztonka zarzadu i skarbnika (od 1935).

Po urodzeniu dziecka w 1936 roku w jej dziatalnosci za-
wodowej nastapit regres. Cérka Nika byta dzieckiem choro-
witym i konieczno$¢ opiekowania si¢ nig spowodowala, ze
artystka musiala zrezygnowa¢ z pracy pedagogicznej, kedra
dawata jej $rodki utrzymania. Pézniej sporadycznie utrzy-
mywala si¢ z wyrobu zabawek. Artystyczny duet Kobro —
Strzemiriski wiasciwie przestal istnie¢. Powaznie pogorszyta
sie sytuacja finansowa rodziny. Jak sie wydaje, Strzemiriski
nie byl mezezyzna dojrzalym do ojcostwa i z trudem znosit
nowga sytuacje. Adaptacji nie ulatwialo mu kalectwo (brak
nogi i reki, ktdre stracit w czasie I wojny §wiatowej). W re-
zultacie caly cigzar opicki nad cérka, prowadzenie gospo-
darstwa domowego i wykonywanie wszystkich, takze tych
najciezszych prac domowych, kedrych ilos¢ pomnozylo
pojawienie si¢ dziecka, az do $mierci Kobry w 1951 roku
spoczywalo wylacznie na nie;j.

Po wybuchu wojny oboje artysci wraz z cérka opuscili
1odz. Kiedy w 1940 roku powrécili do miasta okazalo sie,
ze podczas ich nieobecnosci rzezby artystki, przechowywane
w piwnicy, nowi lokatorzy wyrzucili na $mietnik. Duza cze$¢
z tych, ktére wowczas ocalaly (gléwnie prace z drewna) artyst-
ka spalifa w 1945 roku, by ugotowa¢ posilek glodnej céree.

Powojenne losy Kobro nacechowane sa tragizmem.
W domu panowala ciezka atmosfera. Artystka nie znajdo-
wala zadnego wsparcia w mezu. Jak wspominata cérka ar-
tystki, Strzeminski czgsto wyladowywat na zonie zty humor,
stosowal wobec niej terror psychiczny i przemoc fizyczna.
Nika Strzeminska pisala: ,Po wakacjach spedzonych w go-
rach [na praktyce ze studentami w Nowej Rudzie] i nabra-
niu lepszej kondydji fizycznej potrafit jeszcze dotkliwiej bié.
Jesli podbiegatam broni¢ matki, czasem wymierzony w nia
cios przypadkowo spadal na mnie. Tylko poza domem, kie-
dy spacerowaly$my po lesie albo parku, bytam spokojna, ze
tutaj zadna krzywda jej nie spotka. (...) Ten okres wspomi-
nam do dzis z przerazeniem, zastanawiajac si¢ co mogto, po

38 K. Kobro, Kompozycja przestrzenna 9, 1933, metal, srebrzanka,
olej, wt. Muzeum Sztuki w Lodzi.

3 K. Kobro, Akz (2), 19251927, gips (odlew w brazie z 1964 r.),
wh. Muzeum Sztuki w Lodzi.

“ Kobro K.: Odpowied? na ankietg ,,Abstraction-Création” 1933,
nr2,s. 27. Cyt. za: Melbechowska-Luty A.: Posggi i ludzie. ..,
s. 94.

W 1939 r. katalog Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowo-
czesnej w Lodzi obejmowal 111 pozycji (23 cenne dzieta zgingly

podczas wojny) W kolekgji znajdowaly si¢ prace m.in. Aleksandra
Caldera, Soni Delaunay, Theo van Doesburga, Maxa Ernsta, Fer-
nanda Légera, Louisa Marcoussia, Pabla Picassa, Kurta Schwitter-
sa i Hansa Arpa. — Grupa a.r. 40-lecie Mi¢dzynarodowej Kolekcji
Sztuki Nowoczesnej w Lodzi, katalog Muzeum Sztuki w Lodzi. Red.
R. Stanistawski. £6dz 1971. Katalog zawiera histori¢ grupy a.r. i
wykaz obiektéw Migdzynarodowej Kolekcji Sztuki nowoczesnej,
ktéra grupa podarowata Muzeum.



latach wzajemnej mifoéci i zrozumienia, wywolaé tyle nie-
nawisci™. W tym czasie przeciw Kobro toczyla sie w sadzie
sprawa ,,0 odstepstwo od narodowosci polskiej”(artystka,
ktéra po przyjezdzie do Polski w 1924 roku zadeklarowala
narodowo$¢ polska, w czasie wojny podpisala tzw. liste ro-
syjska). W kilka tygodni po odstapieniu przez sad od zarzu-
tow, w 1947 roku Wladystaw Strzeminski ztozyl w sadzie
wniosek o pozbawienie zony pelni praw rodzicielskich do
corki. Wkrétce wyprowadzit sie z mieszkania. Sad przyznat
opieke nad cérka matce.

Po wyprowadzce szkodzit zonie tak, jak mdgl, nie liczac
sie z tym, ze réwnoczesnie robi krzywde corce. Jak pisata
Nika Strzeminska, z winy ojca nie powierzono jej matce
Katedry Rzezby w Szkole Sztuk Plastycznych w Lodzi. Jego
argumenty przeciwko kandydaturze artystki pozbawily ja
pracy i mozliwosci utrzymania si¢. Kobro zyta w ciaglym
stresie i niedostatku, usitujac bezskutecznie znalez¢ prace.
Dopiero od 1 wrzesnia 1949 roku zdolata si¢ zatrudni¢ jako
nauczycielka jezyka rosyjskiego i rysunkéw w I Szkole TDP:
W polowie czerwca okazalo sig, ze cierpi na zaawansowang
chorobg nowotworowa (nieoperacyjnego raka szyjki maci-
cy). »Lekarz przyjmujacy matke do szpitala zanotowal po-
dane przez nia dolegliwosci. Trwaly one juz trzy lata. Gdyby
nie sprawy w sadach, prawdopodobnie wczesniej zglositaby
sie do przychodni” — pisata Nika Strzemiriska®.

W ostatnim okresie choroby artystki nie przyjmowano
juz do szpitala. ,,Cierpiala okropnie. Gdy przestawaly dziata¢
narkotyki, potrafita juz tylko krzycze¢ z bélu. Pragneta jak
najszybciej umrzeé. (...) Dr Skowroriska, ktéra odwiedzata
matke niemal co dzied, nauczyla mnie robi¢ zastrzyki. (...)
Poczatkowo w aptekach nie chciano mi sprzedawaé narkoty-
kéw, bo bytam niepelnoletnia. Potem juz wiedzieli, ze nikt
z dorostych nie przyjdzie po morfine czy pantopon dla Kata-
rzyny Kobro-Strzeminiskiej. (...) Krétko przed $miercig mat-
ki, gdy akurat poczuta si¢ troche lepiej po zastrzyku, nicocze-
kiwanie przyszed! ojciec. (...) Kazali mi p6js¢ do sklepu, aby
im nie przeszkadza¢ w rozmowie. (...) Gdy wrécitam znéw
obwiniali si¢ wzajemnie o wszystko. Matka stabym glosem,
nie odrywajac glowy od poduszki, powiedziala: »Nie cheg,
zeby$ byl na moim pogrzebie«. Bylo to ostatnie spotkanie
moich rodzicéw i ostatnie stowa, jakie miedzy nimi padly”*.

Katarzyna Kobro jest jedna z najtragiczniejszych posta-
ci polskiej sztuki. Utrata niemal catego twérczego dorobku
w czasie wojny i bezposrednio po niej, dramatyczne rozsta-
nie ze Strzeminskim, walka o utrzymanie siebie i corki przy

niemoznosci znalezienia pracy, upokarzajace sprawy w sa-
dzie o pozbawienie praw do dziecka, zafundowane jej przez
meza, a wreszcie $miertelna choroba uczynily z niej posta¢
tragiczna. Nie od razu zostala doceniona jej twérczo$é. Przez
dos¢ dhugi czas pozostawata w cieniu Strzeminiskiego. Jeszcze
w pisanych w latach 70. skryptach wspominalo sie¢ o niej
przy okazji, mimochodem, jako o wspdltowarzyszce zycia
Strzeminskiego, wcielajacej idee jego programu formalnego
do rzezby. Tymczasem artystka, posiadajaca nieprzecietng
osobowo$¢ i umystowos¢ odcisnela réwnie silne, jak Strze-
miriski, pigtno na plastyce dwudziestolecia miedzywojen-
nego®. Obojgu artystom zawdzigcza¢ nalezy wprowadzenie
sztuki polskiej w krag awangardowej sztuki europejskiej.

Inna wybitng postacig polskiego konstruktywizmu byta
Teresa Zarnoweréwna (1895-1950)%. W latach 1915-1920
studiowala rzezbe w warszawskiej Szkole Sztuk Pieknych,
u Edwarda Wittiga?’. Byla poliglotka i osoba wszechstronnie
wyksztalcona. Dysponowata szeroka wiedza zwlaszcza w za-
kresie sztuki, w tym aktualnej sztuki europejskiej. Intereso-
wala si¢ takze filozofia i literatura. Znajomos¢ kilku jezykéw
pozwalala jej na sledzenie biezacych wydarzen artystycznych
w Niemczech, Frangji i Rosji. Jeszcze jako studentka nawia-
zala przyjacielskie kontakty z Mariag Nicz-Borowiakowa,
Henrykiem Stazewskim i Mieczystawem Szczuka.

W mieszkaniu Zarnoweréwny miaty miejsce spotkania
i dyskusje na temat sztuki konstruktywistéw i abstrakeji geo-
metrycznej, ktére wkrétce zaowocowaly powstaniem grupy
Blok®. Glos artystki w tych dyskusjach bardzo sie liczyk.
W 1924 roku znalazla si¢ w $cistym gronie zalozycieli tego
ugrupowania. Zostata wspétredaktorka pisma programowe-
go grupy ,,Blok” i wspdltwérczynia programu formalnego
blokowcéw. W latach 1924-1926 zamieszczata w ,,Bloku”
swoje teksty programowe na temat sztuki konstrukeywi-
stycznej, uzytkowej i fotomontazy. Wspélnie z Mieczysta-
wem Szczuka opracowywala strong graficzng pisma. Byla
takze, wraz ze Szczuka, notabene jej partnerem zyciowym
i przyjacielem, organizatorka prezentacji sztuki blokowcéw
(m.in. w Salonie Automobilowym firmy Laurin-Clement
w Warszawie w 1924 roku i w warszawskim Polskim Klubie
Artystycznym w hotelu Polonia, 1924/1925).

Tragiczna $mier¢ Szczuki w 1927 roku byla dla artystki
traumatycznym przezyciem. Do 1931 roku kontynuowa-
fa dziatalno$¢ zaréwno artystyczng, jak i wydawniczg oraz
agitacyjna, ktéra do $mierci artysty prowadzila wspdlnie
z nim. Od 1928 roku przejeta redakcje pisma ,Dzwignia”.
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2 Strzeminiska N.: Jak to bylo (O Katarzynie Kobro i Wiadysta-
wie Strzemiriskim), cz. 4. ,Sztuka” 1986, nr 4, s. 50. Historie zycia
prywatnego i dzialalnosci artystycznej Katarzyny Kobro i Whady-
stawa Strzemiriskiego ich cérka opisala dokladnie w: Strzemin-
ska N.: Sztuka, mitosé i nienawisé. O Katarzynie Kobro i Wiady-
stawie Strzemiriskim. Warszawa 2001.

# Strzeminiska N.: Jak to bybo..., cz. 5. ,Sztuka” 1986, nr 5,
s. 52.

4 Thidem, s. 53.

® Yadnowska J.: Rzezby — obiekty zorganizowane przestrzennie
w zbiorach XX wieku w Muzeum Sztuki w £odzi. ,Rzezba Polska”
1987, t. 2.,s. 210-223.)

“ Brus-Malinowska B.: Teresa Zarnoweréwna. W: Artyst-
ki polskie. Muzeum Narodowe w Warszawie. Warszawa 1991,
s. 368-369 (katalog wystawy).

7 Lorentowicz l.: Wspomnienie o Teresie. W: Mieczystaw
Szczuka. Oprac. A. Stern i M. Berman. Warszawa 1965, s. 146—
148; Turowski A.: Teresa Zarnower. W: Constructivism in Poland
1923-1936. Museum Folkwang Essen — Rijksmuseum Kroller-
Miiller. Otterlo 1973, s. 146-148; Turowski A.: Konstruktywizm
polski. Préba rekonstrukcji nurtu (1921—1934). Wroclaw 1981.

“® Turowski A.: Geneza i program teoretyczny grupy artystéw Blok
1924-1926. ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Poznariskiego. Hi-
storia sztuki” 1966, nr 62, z. 4, s. 189—-248.



Teresa Zarnowerdwna, Kompozycja abstrakeyjna, ok. 1923, brgz,
zaginiony; reprod. za: ,Blok” 1924, nr 1, s. 19

W latach 1927-1931 zaangazowala si¢ bez reszty w reali-
zacje artystyczno-propagandowe (plakaty i projekty gra-
ficzne wydawnictw). Do najbardziej udanych dziel artystki
z tego okresu naleza: plakat wyborczy z 1928 roku Nz jed-

Teresa Zarnowerdwna, ulotka: 13 — Jedno$¢ robotniczo-chlopska,
1928, litografia, papier; reprod. za: Turowski A.: Konstruktywizm
polski. Préba rekonstrukeji nurtu (1921-1934), Wroctaw 1981,
ryc. 244

nos¢ robotniczo-chlopskq glosuj! 13% i ulotka z tego samego
roku 13 — Jednos¢ robotniczo-chtopska, przedstawiajaca pigs¢
miazdzaca budynek wiezienny™.

W 1931 roku Zarnoweréwna przerwala dziatalnosé
artystyczna i wyemigrowala z Polski, najpierw do Francji,
a potem do Hiszpanii, Portugalii i Kanady, by w kondcu
osigé¢ w Stanach Zjednoczonych. Jej twérczoéé artystycz-
na jest bogata i wielostronna. Artystka nie koncentrowata
si¢ wylacznie na rzezbie. Przejawiala zainteresowanie takze
innymi gatunkami sztuki, przede wszystkim architektura
(projektowala formy wyjéciowe dla nowoczesnego budow-
nictwa), grafika funkcjonalna, foromontazem i scenografia.
Byla zwolenniczka utylitaryzmu, sztuke czysta uwazala za
medium pomocnicze dla twérczosci uzytkowej, stuzacej
ludziom. Idee egalitaryzmu i réwnosci, ktdre wyznawala,

¥ T, Zarnoweréwna, Projekt plakatu: Na jednos¢ robotniczo-chlop-
skq glosuj! 13,1928, fotomontaz, wt. Muzeum Historii Ruchu Ro-
botniczego w Warszawie.

0T, Zarnoweréwna, ulotka: 13 — Jednosé robotmiczo-chtopska,
1928, litografia, papier, reprod. w: Turowski A.: Konstruktywizm
polski..., ryc. 244.



Teresa Zarnowerdwna, oktadka do ksigzki: Stern A.: Europa, War-
szawa 1929

zaprowadzily ja w szeregi Polskiej Partii Komunistyczne;.
W tym czasie powstaly znakomite, nowoczesne projekty
plakatéw propagandowych i strony tytutowe ,,Czerwonego
Sztandaru” — pisma Komitetu Centralnego KPP.

W 1929 roku artystka zaprojektowata w technice fo-
tomontazu okladke do ksigzki Anatola Sterna Europa’.
Juz podczas wojny, bedac w Nowym Jorku opracowywala
fotomontaze do ksiazki Obrona Warszawy (1942). Naleza
one do najwybitniejszych dziet polskiego fotomontazu lat
miedzywojennych i okresu wojny”. W USA rozpoczeta tak-
ze prac¢ nad monumentalng rzezba poswigcong powstaniu
w getcie warszawskim.

Twérczosé artystyczna Zarnowerdéwny nie zachowata
si¢ do naszych czaséw. Ulegla rozproszeniu i dzi§ znana
jest przede wszystkim z reprodukeji, gléwnie zamieszczo-
nych w pi$mie ,,Blok”. Sposréd prac znanych z reprodukgji
w tym czasopi$mie znajdujg si¢ m.in. abstrakcyjne, kon-
struktywistyczne projekty poligraficzne, architektoniczne,
ale takze Kompozycja fakturowa z 1924 roku, z czytelnymi
odniesieniami figuratywnymi do kobiecego aktu®.

Najbardziej ulubionym przez artystke gatunkiem szeuki
byl fotomontaz. Zarnoweréwna uwazala, ze nalezy go uznaé
za najpelniejszy wyraz integracji réznych gatunkéw szruki.
Wspélnie ze Szczuka wysoko cenila technike fotomonta-
zu dajaca mozliwos¢ ukazania w obrebie jednego przedsta-
wienia calego wachlarza osiagnie¢ cywilizacyjnych i tech-
nicznych wspélezesnego zycia. Oboje artysci wprowadzili
fotomontaz do sztuki wspéiczesnej na niespotykana dotad
skale, jako medium réwnoprawne grafice i malarstwu,
rozwijajac tworczo wezesniejsze eksperymenty dadaistéw
niemieckich i rosyjskich. Mial by¢ nowoczesna epopeja.
Stanowil dla obojga artystéw rodzaj unieruchomionego
widowiska kinoteatralnego™. Zarnoweréwne interesowaly
takze poszukiwania na gruncie rzezby, najblizszego jej ga-

Teresa Zarnowerdwna, Na drodze $mierci, fotomontaz; reprod. za:

Obrona Warszawy. Lud polski w obronie stolicy (wrzesiest 1939).
New York 1942

tunku sztuki z racji wyksztalcenia. Sposrdd prac rzezbiar-
skich artystki najbardziej znany jest realistyczny Akt meski>
i kompozycje abstrakcyjne — jedna z 1921 roku, utworzona
z nieregularnych ostrostupéw i zaokraglonych powierzch-
ni*, druga wykonana dwa lata pézniej o uporzadkowanych,
wypietrzajacych sie wertykalnie formach®”. Punktem wyjscia
dla artystki w obu przypadkach wydaje sie by¢ posta¢ ludz-
ka, a $cislej — ludzkie ciato. Artystka widziata w rzezbie jesz-
cze jeden gatunek sztuki uzytkowej. W katalogu wystawy
Nowej Sztuki w Wilnie (1923), nawiazujac do koncepcji
Wiadimira Tatlina, pisala o rzeZbie ,zutylizowanej”, zbu-
dowanej z betonu, szkla i zelaza, odpowiednio oswietlonej,
ke6rej wnetrze nadawaloby si¢ do wykorzystania dla celéw
uzytkowych, praktycznych®.

Tworczo$é Teresy Zarnoweréwny najczesciej jest omawia-
na w kontekscie twérczosci jej partnera zyciowego Mieczy-
stawa Szczuki. Zajmujacy sie konstruktywizmem teoretycy
byli skionni, pozostajac pod tym wzgledem w zgodzie ze
stereotypem kulturowym, przypisywa¢ zdolnosci kreatorskie
Szczuce, natomiast z Zarnoweréwny czynié raczej uczennice
i nasladowczyni¢®. Od lat 90. sytuacja ta zaczela sig zmieniad.
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52T, Zarnoweréwna, Obrona Warszawy, reprod. w: Lud Polski
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21 x 16 cm).

3 Kompozycja fakturowa, 1924, oryginal zaginiony, reprod. w:
,Blok” 1924, nr 1; Turowski A.. Konstruktywizm polski...,
ryc. 42.

>4 Zob. Baranowicz Z.: Polska awangarda..., s. 94.

55 T. Zarnoweréwna, Akt meski, ok. 1921, reprod. w: Swiatlo”
1921, z. 20-21, s. 11.

% T. Zarnoweréwna, Kompozycja abstrakeyjna, ok. 1923, braz, za-
giniona, reprod. w: ,,Blok” 1924, nr 1, s. 1.
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® Berman M.: Teresa Zarnoweréwna kontynuatorem dziela
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Z kregiem konstruktywistéw zwiazana byla takze Ma-
ria Nicz-Borowiakowa (1896-1944). Artystka byta corka
warszawskiego drzeworytnika i wlasciciela drukarni Karola
Nicza. W latach 1916-1920 studiowata malarstwo w Szko-
le Sztuk Pieknych w Warszawie, w pracowni Stanistawa
Lentza. Tam poznala Terese Zarnoweréwne, Mieczystawa
Szczuke i Henryka Stazewskiego. Od 1924 roku dzialala
w grupie Blok. Uczestniczyla we wszystkich najwazniej-
szych wystawach ugrupowania. Jej prace byly kilkakrotnie
reprodukowane w pismie grupy.

Od 1926 roku artystka nalezala do Praesensu. Wraz
z cztonkami grupy wystawiala swoje prace na wspdlnych
pokazach, m.in. w Towarzystwie Zachety Sztuk Pieknych
w Warszawie (1926) i podczas Powszechnej Wystawy Kra-
jowej w Poznaniu (1929). Wraz z kolegami konstrukeywi-
stami prezentowala swoje prace w Paryzu i Nowym Jorku.
Aktywna dziatalno$¢ artystki zaklécita sytuacja rodzinna.
Po 1930 roku jej maz zapad! na ciezka chorobe. Przerwata
woéwezas dziatalno$¢ artystyczng, poswiecajac si¢ opiece nad
chorym.

Tworczo$¢ artystki przeszta widoczng ewolucje. W jej
wezesnych pracach widoczne sa przetworzone, lecz czytelne
wplywy ekspresjonizmu i kubizmu. Po 1924 roku upodo-
bania artystki zmienily sie. Coraz wyrazniej oczyszczala
forme¢ z nalecialosci figuracywnych. Rzeczywisto§¢ w jej
obrazach byla coraz trudniej rozpoznawalna. Abstrakcyjne
formy poczatkowo réznicowala i wzbogacata kolazami, by
nastepnie ksztaltowaé purystyczny pelen prostoty styl abs-
trakcji. W pracach, ktére powstaly w latach 30. ponownie
powrdcita do figuracji®.

Byta artystka o wielostronnych zainteresowaniach. Zaj-
mowala si¢ grafika, projektowaniem wnetrz, sztuka uzyt-
kows i scenografia. W centrum jej zainteresowan pozostato
jednak malarstwo, dziedzina sztuki, do ktdrej byta profesjo-
nalnie przygotowana. Obca jej byla takze wszelka ortodok-
sja. Eksperymentowala z formami geometrycznymi, ale nie
rezygnowala z elementéw przedstawieniowych, zwlaszcza
we wezesnym i péznym okresie tworczosci — Ak, 1924,
Kompozycja, 1928%.

LuZniej zwiazane z konstruktywistami byly artystki two-
rzace w Paryzu: Wanda Chodasiewicz-Grabowska, Wanda
Wolska, a takze Maria Lunkiewicz-Rogoyska i Aniela Men-
kesowa. Ich sztuka powstajaca w latach 20. i 30. sytuuje sie
na marginesie konstruktywizmu. Artystki te zaproponowa-
ly inny model malarstwa, nie tyle zwigzany z klasycznym
programem konstruktywistycznym, co raczej z kubizmem
i jego pochodnymi. W tej artystycznej propozycji duze zna-
czenie odgrywaly Légerowskie zrédla inspiracji. Ze sztuka

Maria Nicz-Borowiakowa, Martwa natura, 1924, olej, ptétno, zagi-
niony; reprod. za: ,Blok” 1924, nr 8/9

Fernanda Légera wymienione artystki zetknely si¢ w cza-
sie nauki w paryskiej Académie Moderne. Uczeszczaly tam
Nadiezda (Wanda) Chodasiewicz-Grabowska, Wanda Wol-
ska i Margit Reich-Sielska. Wplywy szeuki Légera taczyly si¢
w ich twérczosci najczgéciej z problematyka surrealistyczna,
a takze realizmem. Realistyczne zaciecie przybieralo posta¢
sztuki przedstawiajacej, zaangazowanej spolecznie, co bylo
pochodna lewicowych pogladéw artystek.

Jak widaé, ich twérczoéé réznita sie w warstwie formal-
nej w spos6b do$¢ istotny od sztuki klasycznych konstruk-
tywistow. Eksperymenty z forma, kompozycja, stosunkami
przestrzennymi nie stanowily dla tych artystek gléwnego
przedmiotu zainteresowania. To samo mozna powiedzie¢
takze o twércach z grupy Artes i Grupy Krakowskiej, ked-
rych twérczo$¢ nie trzymala sie orcodoksyjnie zasad formal-
nych wypracowanych w obrebie konstruktywizmu, a réw-
nocze$nie zdominowana byta przestankami ideowymi®.

Z fascynacji ideami suprematyzmu i konstruktywizmu,
a w pdzniejszym okresie takze puryzmu, wyrosla twérczoéé
Nadiezdy (Wandy) Chodasiewicz-Grabowskiej (1904—
1983)%. Artystka miata duze zastugi w popularyzowaniu
polskiej sztuki konstruktywistycznej w kregach zwiazanych
z paryskq awangarda. Réwnoczesnie starala si¢ popularyzo-
waé tworczo$¢ awangardy francuskiej, zaréwno plastycznej,

 Turowski A.: Twérczos¢ Marii Nicz-Borowiakowej 1896—1944.
,Studia Muzealne” 1966, z. 5, s. 125—-146; idem: Maria Nicz-Bo-
rowiak. W: Constructivism in... Museum Folkwang Essen — Rijks-
museum Kroller-Miiller. Otterlo 1973, s. 132.

" Idem: Konstruktywizm polski. ..

¢ M. Nicz-Borowiakowa, Akt, 1924, olej, tektura, wt. Muzeum
Narodowe w Poznaniu.

% M. Nicz-Borowiakowa, Kompozycja, 1928, olej, plétno, wt.

Muzeum Narodowe w Poznaniu.

¢ Mowa tu o m.in. Henryku Strengu, Marku Wiodarskim, Pawle
Kowzdunie, Aleksandrze Krzywoblockim, Stanistawie Grabow-
skim, Jonaszu Sternie, Leopoldzie Lewickim i Henryku Wicin-
skim.

® Brzekowski J.. W Krakowie i Paryzu. Wspomnienia i szkice.
Warszawa 1968; Lukaszewicz P: Zrzeszenie Artystéw Plastykéw
Artes 1929-1935. Wrockaw 1975; Turowski A.: Konstruktywizm
polski. ..



Wanda Chodasiewicz-Grabowska, Martwa natura z waza, ok. 1925,
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olej, plétno; reprod. za: ,LArt Contemporain — Sztuka Wspdtezesna
1929, nr 1

jak i literackiej, w kregu polskich artystéw i inteligenciji.
Odegrata pierwszoplanowa role przy tworzeniu Miedzyna-
rodowej Kolekeji Sztuki Nowoczesnej w Lodzi. Wspélnie
z Janem Brzekowskim pozyskata wiele dziel ewércéw z kre-
gu Cercle et Carré i Abstraction-Création, reprezentujacych
skrajny nurt konstruktywistycznej i pokonstruktywistycz-
nej awangardy europejskiej.

Artystka pochodzita ze zrusyfikowanej rodziny pol-
skiej. Lekcje malarstwa u Wiadystawa Strzeminskiego
i prawdopodobnie u Kazimierza Malewicza wplynely na
rozbudzenie w niej zainteresowari eksperymentami kon-
struktywistycznymi. W 1923 roku wyjechata do Warszawy
i przez niecale dwa lata uczyta si¢ malarstwa w Szkole Sztuk
Pigknych u Milosza Kotarbinskiego. Nauke kontynuowata
potem w Paryzu, w Académie Moderne pod kierunkiem
Fernanda Légera i Amadée Ozenfanta. Studia w szkole $ci-
$le zwiazanej ze sztuka ekserymentatorska pozwolily arty-
stce na nawiazanie znajomodci i przyjacielskich kontaktéw
z najbardziej liczacymi si¢ paryskimi twércami awangardo-
wymi tego czasu. Malarka byta uczestniczka spotkari grupy
Cercle et Carré.

Wanda Chodasiewicz-Grabowska byla osoba towarzyska,
ekstrawertyczna i niezwykle energiczng. Umiata znakomicie
wykorzysta¢ swoje znajomosci w kregach artystycznych Pa-
ryza do pozyskiwania dziet dla kolekeji sztuki w 16dzkim
muzeum, ktdrej gromadzeniem zajmowali si¢ Strzemiriski
i Kobro. Miala takze ambicje stworzenia pierwszej historii
sztuki najnowszej. Po czesei dokonala tego jako redakeor
i wydaweca, cho¢ nie w tak szerokim zakresie jak planowata.
W 1929 roku wydata pierwszy numer francusko-polskiego
pisma ,,LArt Contemporain — Sztuka Wsp6iczesna” poswie-
cony kubizmowi, puryzmowi i abstrakeji geometrycznej,
bogato ilustrowany reprodukcjami artystéw zachodnich
i polskich. Nastgpne numery — drugi i trzeci — koncentro-
waly si¢ na podobnej problematyce. Niestety z powodu bra-
ku $rodkéw finansowych pismo upadto. Warto zaznaczy¢,
ze artystka finansowata ,UArt Contemporain” z wlasnych
$rodkéw, zarobionych z dorywczych prac, ktére podejmo-
wala. Pismo zawieralo bardzo starannie i dobrze dobrane
reprodukeje dziet sztuki zachodnich i polskich przedstawi-
cieli awangardy, programowe artykuly, m.in.: Ozenfanta

i George'a, ale przede wszystkim Kilometraze — znakomite
artykuly Jana Brz¢kowskiego, ktére mozna uzna¢ za jedna
z pierwszych prob, a przy tym niezwykle udana, przedsta-
wienia wspolezesnej historii sztuki awangardowej.

Poczawszy od 1932 roku Wanda Chodasiewicz-Grabow-
ska byla zwigzana z Légerem, swoim bylym nauczycielem.
Dla niego porzucita poslubionego w 1923 roku Stanistawa
Grabowskiego. Po zakoriczeniu II wojny $wiatowej zafascy-
nowana komunizmem i Rosja, powrécita do swojego pierw-
szego imienia — Nadiezda, rezygnujac z przybranego po
przyjezdzie do Polski w 1923 roku imienia Wanda. Sympatie
prosowieckie byly w tym czasie bardzo modne w $rodowisku
paryskiego establishmentu intelektualnego i artystycznego.
Po $mierci Légera artystka (w tym czasie juz Nadia Léger)
poswiccita si¢ inwentaryzacji jego spuscizny artystycznej,
propagowaniu swoistego Légerowskiego kubizmu oraz
utrwalaniu pozycji artysty wsréd klasykéw awangardy. Jej
zastuga jest zorganizowanie Musée Fernand Léger w Biot.

Wanda Chodasiewicz-Grabowska byla typem artystki
sprawdzajacej si¢ raczej w organizowaniu zycia artystycz-
no-towarzyskiego, stymulowaniu wydarzeni artystycznych,
podejmowaniu i realizowaniu korzystnych dla $rodowiska
awangardowego inicjatyw niz klasyczna twérczynia, oddang
wylacznie eksperymentom formalnym. Jej sztuka jest mato
znana. Wiadomo, ze zajela sie nig dopiero w latach 70. Sie-
gnela wéwezas do szkicownikéw przywiezionych w latach
20. z Rosji i na podstawie zachowanych rysunkéw odtwo-
rzyla niektére ze swoich wezesnych kompozycji suprema-
tystycznych — Kompozycja planimetryczna (Waza), okoto
1926%. Wczesniej pochlonieta byta umacnianiem prestizu
artystycznego zmarlego meza. Podsumowujac dzis dorobek
Chodasiewicz wydaje si¢, ze najwigksza zastugg artystki dla
sztuki polskiej byto posredniczenie miedzy rodzima a fran-
cuska awangarda, wprowadzanie polskich artystéw w krag
zachodnich twércéw sztuki najnowszej, a takze pomoc
w gromadzeniu daréw dla Muzeum w Lodzi.

Do grona artystek luzniej zwigzanych z polskim kon-
struktywizmem nalezala takze Wanda Wolska i Maria
Lunkiewicz-Rogoyska. Wolska tworzyla w Paryzu. Jej sztu-
ka pozostawala pod silnym wplywem Légera i puryzmu.
W swoich kompozycjach starata sie nie zrywaé do korica
zwiazkéw z realizmem, zachowujac wyrazne $lady figura-
tywnosci. Widoczne byly w nich takze fascynacje miastem
i cywilizacja przemystowa — Kompozycja, okoto 1929%.

Osobowo$¢ artystyczna Marii Lunkiewicz-Rogoyskiej
(1895-1967) uksztaltowala sie, podobnie jak dwéch wy-
mienionych weczesniej artystek, takze pod silnym wply-
wem sztuki francuskiej®. W latach 1921-1924 Lunkiewicz
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% Grupa a.r. 40-lecie. ..

% W. Chodasiewicz-Grabowska, Kompozycja planimetryczna
(Waza), ok. 1926, olej, plétno, wh. Muzeum Sztuki w Lodzi.

68 \W. Wolska, Kompozycja, ok. 1929, reprod. w: Turowski A.:
Konstruktywizm polski..., ryc. 78.

® Twarowska M.: Emocja i rygor. ,Wspélczesno$¢” 1967,
nr 26, s. 8-9; Jerzmanowska K.: Maria Fwa funkiewicz, ,7y-
cie i my$l” 1969, nr 9, s. 108-113; Turowski A.: Konstrukty-
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Aniela Menkesowa, Kompozycja, 1936, olej, plétno, zaginiony; re-
prod. za: ,Forma” 1936, nr 4

studiowata w paryskiej Ecole Nationale des Arts Décoratifs.
Poczatkowo jej malarstwo ksztaltowalo sie pod wplywem
kubizmu i puryzmu Amédée Ozenfanta i Le Corbusiera.
Do zasad programowych obu kierunkéw podchodzita bez
ortodoksji, z duza doza swobody, jednak z zachowaniem
zalozenl programowych. Do prac powstatych pod wplywem
puryzmu nalezy Pejzaz z San Malo (1930)7°. W niektérych
powstalych w tym czasie obrazach, zwlaszcza w portretach,
widaé przywiazanie artystki do figuratywnosci (m.in. Au-
toportret, 1930 )”'. Na styl jej prac mialy réwniez wplyw
kontakty z Grupa Cercle et Carré, a takze przyjazii z naj-
wybitniejszymi przedstawicielami abstrakcji geometrycznej
Pietem Mondrianem i Michelem Seuphorem. Odchodze-
nie od puryzmu w kierunku abstrakeji geometrycznej mia-
fo miejsce w twdrczosci artystki po 1935 roku. Po drugiej
wojnie $wiatowej, ulegla, jak wigkszo$¢ polskich artystéw,
fascynacji abstrakcja organiczng — Kompozycja, 196572, Za-
chowujac przejrzysta kompozycje rozluzniala Scisty porza-
dek elementéw obrazu, faczyta formy geometryczne z plyn-
nymi elementami organicznymi. Ponadto wykazywata duze
zainteresowanie dla fakcury. Jej obrazy stracily oschlos¢

7 M. Lunkiewicz-Rogoyska, Pejzaz z San Malo, 1930, olej, ptét-
no, wi. Muzeum Narodowe w Poznaniu.

"M. Junkiewicz-Rogoyska, Autoportret, 1930, olej, plétno,
wl. Muzeum Narodowe w Warszawie.

72 M. Lunkiewicz-Rogoyska, Martwa natura, 1930, olej, ptétno,
wl. Muzeum Narodowe w Warszawie.

73 Zob. Wystawa w Krzywym Kole w 1962 r.

" Labecka A.: Kronika grupy a.r, W: Grupa a.r. 40-lecie.. ; Rot-
tenberg A.: £ddzka Forma i problemy awangardy. ,Roczniki Hi-
storii Sztuki” 1976, t. XI.

7> Malinowski J.: Malarstwo i rzezba Zyﬂ’o’w..., s. 337-338.

charakterystyczng dla lat 30., a zyskaly migkko$¢ i subtelny
ton liryzmu.

Maria Lunkiewicz nie byta typem prekursorki zaintere-
sowanej odkrywaniem nowych drég w sztuce, jak Katarzyna
Kobro. Czerpiac z odkry¢ wspélezesnej jej szeuki awangar-
dowej, przepracowywata stworzone juz programy formal-
ne zgodnie z wlasna koncepcja rozumienia zasad budowy
obrazu. W niektdrych jej pracach z lat 30., pozostajacych
pod wplywem puryzmu, wida¢ jak trudno bylo jej zerwacd
z realizmem i figuratywnoécia.

Byta niezwykle zaangazowana w polskie zycie artystycz-
ne zaréwno w okresie mi¢dzywojennym, jak i po wojnie,
pomijajac lata 1949-1954, kiedy podobnie jak wigkszos¢
przedstawicieli przedwojennego nurtu awangardowego,
nie wlaczyla si¢ do propagowanego przez wladze realizmu
socjalistycznego. W okresie migdzywojennym byla ekspo-
zytariuszka puryzmu. Po wojnie stala si¢ jedna z najaktyw-
niejszych postaci poodwilzowego ruchu intelektualnego
i artystycznego w $rodowisku warszawskim. Uczestniczyta
w najwazniejszych wydarzeniach lat 50. i 60. (wspétpraco-
wata z galerig Krzywe Koo i Foksal)”®. Odegrala wazna rolg
jako osoba tworzaca wigz pokoleniowa miedzy najstarszym
i najmlodszym pokoleniem modernistéw. Kolekeje prac ar-
tystki znajduja si¢ w Muzeum Narodowym w Warszawie,
Poznaniu i Krakowie.

Liczaca si¢ role w nurcie sztuki awangardowej odegrata
Aniela Menkesowa (1897-1941). Artystka byla czlonkinia
grupy a.r. Pochodzila z zamoznej rodziny zydowskiej. Jej
matka byla Eugenia Rosental i kupiec Dawid Leczycki. Po
dwdch latach studiéw w warszawskiej Szkole Sztuk Pigk-
nych, u Stanistawa Lentza i Wojciecha Kossaka, przerwata
nauke, by wyjé¢ za maz za adwokata Zygmunta Menkesa.
Po odchowaniu dwdch cérek-blizniaczek zajeta si¢ czyn-
nym uprawianiem sztuki. Bardzo aktywnie uczestniczyla
w dziatalnosci nowo powstatego w Lodzi Zwiazku Zawo-
dowego Polskich Artystéw Plastykéw. Brala udziat w orga-
nizowanych z jego ramienia wystawach sztuki, zajmowata
si¢ redagowaniem pisma ,Forma”, ktére stanowilo organ
programowy Zwiazku Zawodowego Polskich Artystéw Pla-
stykéw’4. W sktad redakcji pisma oprécz Anieli Menkesowej
wchodzili: Wiadystaw Strzeminski, Jerzy Krause i Katarzy-
na Kobro (od 1938). ,Forma” stala si¢ w 2 polowie lat 30.
najbardziej reprezentatywnym pismem polskiej awangardy
konstruktywistycznej. Na jego famach zamieszczali swoje
artykuly m.in.: Piet Mondrian, Kazimierz Malewicz, Leon
Chwistek i Wiadystaw Strzemiriski.

Twoérczo§¢ artystki podlegala istotnym zmianom. Prze-
szfa ewolucje od koloryzmu, przez kubizm syntetyczny do
formalistyki bliskiej unizmowi”. Nawet jej ostatnie, parau-
nistyczne prace nie przekraczaly progu figuratywnosci, za-
trzymujac si¢ na granicy abstrakji. Przywiazanie do przed-
miotowosci bylo do$¢ charakeerystyczna cecha twérczodci
Anieli Menkesowej. Ona sama podkreslala swoj zwiazek
z realizmem, opatrujac namalowane obrazy i grafiki tytu-
fami, jakie nadaja swoim dzietlom reali$ci: martwa natura,
pejzaz, portret. Pézniejsza twérczo$é artystki pozostawala
pod duzym wplywem Wiadystawa Strzeminskiego i grupy
a.r. Charakterystyczna cecha jej prac byla, oprécz ciazenia
do przedmiotowosci, duza dekoracyjnos¢. Wartosci dekora-



cyjne i fakturalne sa zazwyczaj przypisane tej czegsci przed-
stawienia, ktdra stanowi pierwszy plan kompozycji. Formy
obwiedzione konturem Menkesowa zestawiala w rytmicz-
ne uklady, rézniace sie fakturami. Faktury czesto tworzyly
rzedy poziomych lub pionowych kresek. Koloryt obrazéw
opierat sie na brazach i szaroéciach. Wszystkie te elementy
wspottworzyly swoiste unistyczne zasady plytkiej perspek-
tywy w jednym planie. Zgodnie z zasada unizmu zrywaly
z tendencja do unieruchomiania formy charakterystyczng
dla minimalizmu’®.

Po wybuchu wojny artystka wyjechala wraz z rodzing
do Lwowa zajetego przez Rosjan. Po wkroczeniu do mia-
sta Niemcéw zostata rozstrzelana wraz z mezem i cérkami
podczas zbiorowej egzekucji. Wickszo$¢ dorobku artystycz-
nego Anieli Menkesowej przepadta w czasie wojny. Nielicz-
ne obrazy, ktére si¢ zachowaly, znajduja sie dzi§ w zbiorach
Muzeum Sztuki w Lodzi (m.in. Kompozycja, okoto 1933;
Martwa natura, okolo 1936).

W 1929 roku, réwnoczesnie z 16dzkim a.r., powstato we
Lwowie Zrzeszenie Artystéw Plastykéw Artes, dziatajace do
1937 roku. Wsrdd licznych czlonkéw tej grupy byla Mar-
git Reich-Sielska””. Artysci skupieni w zrzeszeniu Artes za-
kladali stworzenie wspélezesnego malarstwa i architekeury.
Nie precyzowali jednak zalozeri programowych, na ktdrych
mialyby si¢ opieraé przyszte poszukiwania formalne’®. Tak
ogélnie zarysowany program przyciagal do Artesu artystéw
reprezentujacych rézne tendencje i ostatecznie zadecydowat
o charakterystycznym dla tego ugrupowania zréznicowaniu
stylistycznym, od klasycyzujacego realizmu, przez postim-
presjonizm, konstruktywizm, abstrakcje az po malarstwo
metaforyczne, nieco przypominajace surrealizm. Ten ostatni
nurt w tworczoéci cztonkéw Artesu zdecydowanie réznil sig
od klasycznego surrealizmu. Nalezacy do niego artysci nie
stosowali automatycznego zapisu, nie zglebiali stanéw pod-
$wiadomosci, filozofii glebi ani psychoanalizy. Ich zwiazki
z surrealizmem pozostawaly do$¢ powierzchowne. O po-
dobiedstwach do sztuki klasycznych surrealistéw decydo-
wala wieloznaczno$¢ przedstawien, zaskakujace zestawianie
przedmiotéw, niesamowite, odrealnione sytuacje, tajemnicze
postacie ludzi, zmutowane antropomorfizowane przedmioty
a przede wszystkim nastréj tajemniczosci — czasem grotesko-
wy, a czasem liryczny.

Artes, podobnie jak ugrupowania artystyczne o prowe-
niengji konstruktywistycznej, skupial osoby o lewicowych
pogladach politycznych. O ile jednak w innych grupach
znajdowaly one ujscie w awangardowych i modernistycz-
nych programach formalnych oraz idei nowoczesnej ar-
chitektury i sztuki utylitarnej, ktéra poprawitaby warunki
zycia ludzi najbiedniejszych, o tyle artesowcy wyrazali swoje
przekonania polityczne poprzez temat. Tworzyli rysunki,
obrazy, grafiki i fotomontaze o charakterze reportazowym
i agitacyjnym, wyrazajac w nich protest przeciwko charak-
terystycznym dla polskiej rzeczywistodci lat 30. konfliktom
spolecznym i narodowosciowym.

Czlonkinia Artes byla Margit Reich-Sielska (1903—
1980)”. Nauke malarstwa rozpoczelaw 1919 roku w Wolnej
Akademii Sztuk Pieknych we Lwowie, m.in. pod kierun-
kiem Feliksa Wygrzywalskiego. Potem, w latach 1920-1922,
ksztalcita si¢ w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych. Na-

lezala do pierwszej generacji kobiet, ktérym umozliwiono
studiowanie w tej uczelni. Byla uczennica m.in. Ignacego
Piertkowskiego i Wiadystawa Jarockiego. Od 1925 roku
kontynuowata nauke w Paryzu w Académie Moderne u Fer-
nanda Légera i Amadée Ozenfanta. W 1926 roku wystawia-
fa swoje prace w Salon des Indépendants. Rok pézniej mia-
fa wystawe w Towarzystwie Przyjaciét Sztuk Pieknych we
Lwowie. Obrazy pokazane na Salonie Wiosennym w TPSP
inspirowane byly w duzym stopniu twérczoscia francuskich
nauczycieli: Légera i Ozenfanta. Byly to przedstawienia ob-
racajace si¢ w kregu tradycyjnej tematyki — portretu, mar-
twej natury, akeu i pejzazu. Artystka malowala swoje obrazy
plasko. Przedmioty potraktowane syntetycznie mialy wiele
wspdlnego z péznym kubizmem Henriego Matisse’a i An-
dré Deraine’a®.

W 1929 roku Reich-Sielska znalazla si¢ w grupie twor-
céw, kdrzy zalozyli Zrzeszenie Artystéw Plastykéw Artes.
Wraz ze swoim mezem, takie czlonkiem Artesu, brala
udzial we wszystkich najwazniejszych wystawach grupy
w latach 30. Byta wspdlautorka 7 7eki graficznej Zrzeszenia
Artes. Swoje prace prezentowala tez na wystawach organi-
zowanych przez Lwowski Zawodowy Zwiazek Plastykéw.
W 1937 roku odbyta druga podréz do Paryza. W koncu
lat 30. wstapila do Iwowskiego ugrupowania artystyczne-
go Zesp6l. Uczestniczyla réwniez w wielu wystawach or-
ganizowanych przez Instytut Propagandy Sztuki zaréwno
w Warszawie, jak i za granica. Byla wigc artystka niezwykle
aktywna.

Twoérczo$é artystyczna Reich-Sielskiej przeszla widoczng
ewolucje, od prac wykazujacych zwiazki z kubizmem do na-
wiazujacych do koloryzmu. Obrazy kolorystyczne malowa-
fa juz pod koniec lat 30. w okresie przynaleznosci do grupy
Zespdl. Najciekawsze prace artystki powstaly w czasie, gdy
byla cztonkinia grupy Artes. W jej obrazach ujawnialy sie sil-
ne inspiracje sztuka naiwna. Byly to z reguly pejzaze i sceny
rodzajowe malowane z duzg doza liryzmu i z oszczgdnymi
odniesieniami do surrealizmu. Artystka chetnie postugiwata
sie w nich poetycka metafora. Surrealizm byt tu, podobnie
jak u innych artesowcéw, bardzo powierzchowny. Mozna
raczej méwié o surrealnej atmosferze powstajacej w wyniku
nieoczekiwanych zestawied przedmiotéw i zagadkowych,
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78 Do Artesu nalezeli: Jerzy Janiach, Roman Sielski (maz Margit
Reich-Sielskiej), Ludwik Tyrowicz, Aleksander Krzywoblocki, Ta-
deusz Wojciechowski, Otto Hahn, Ludwik Lille, Aleksander Rie-
mer i Marek Whodarski.

79 Katalog pokazu prac Margity Sielskiej oraz zbiorowej wystawy gra-
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tajemniczych sytuacji aranzowanych w ten sposéb, by za-
skakiwaly widza (Portret kobiety, 1930%'; Kompozycja z reka,
19348 Kompozycja z aktem, 1934%). W fotomontazach
faczyla fragmenty obrazu malowanego farbami olejnymi
z fotografiami. Powstawaly dziwne, niejednorodne styli-
stycznie kompozycje. Fragmenty malowane przedstawialy
z reguly przedmioty, ktdre byly wprawdzie rozpoznawalne,
ale namalowane zostaly w sposéb zaskakujaco nieporadny,
nasladujacy styl malarzy naiwnych i nieprofesjonalnych.
Te nieporadne uproszczenia tworzyly zaskakujacy kontrast
z fotografiami, naturalistycznie odwzorowujacymi rzeczywi-
sto$¢. Pod koniec lat 30, jak juz o tym byla mowa, artystka
zainteresowala si¢ koloryzmem. Powstaly wéwczas wyeste-
tyzowane pejzaze, martwe natury i portrety.

Najpézniej, bo w 1932 roku, powstata Grupa Kra-
kowska®®. W sklad grupy wchodzily dwie artystki: Maria
Jarema i Berta Griinberg®. Sympatyczkami ugrupowania
byly Jadwiga Maziarska i Erna Rosenstein, ktérych kariera
artystyczna przypada juz na okres pdzniejszy, powojenny.
Czlonkowie Grupy Krakowskiej mieli zdecydowanie lewi-
cowe przekonania. Buntownicza postawa ujawniana takie
w obrazach doprowadzita do konfliktu mlodych artystéw
z konserwatywnym gronem profesorskim krakowskiej Aka-
demii Sztuk Picknych. Podczas wystawy szkolnej na za-
korczenie roku akademickiego 1931/1932 dopatrzono sig
tendencji wywrotowych w pracach grupy studentéw, m.in.
Stanistawa Osostowicza, Franciszka Jazwieckiego, Leopolda
Lewickiego i Aleksandra Winnickiego. Na polecenie rek-
tora Fryderyka Pautscha aresztowano siedmiu ,,wywrotow-
coéw” 1 przeprowadzono rewizj¢ w ich mieszkaniach. Dalsze
dotkliwe kary wobec , podejrzanych politycznie” studentéw
spowodowaly, iz czes¢ uczniéw ASP, ktéra solidaryzowala
si¢ z ukaranymi, zorganizowala wiec protestacyjny. Senat
krakowskiej Akademii, ktéry popart decyzje rektora, spo-
tkat si¢ z surowq krytyka ze strony krakowskiego Zwiazku
Plastykéw.

O ile postawa ideowa i lewicowe przekonania politycz-
no-spoleczne czynily z cztonkéw Grupy Krakowskiej nie-
mal monolit, o tyle program formalny pozwalal zrzeszonym
tu artystom na nieograniczona swobode. W rezultacie twér-
czo$¢ cztonkéw Grupy Krakowskiej cechowala sie duzym
zréznicowaniem stylistycznym, od ekspresjonizmu, przez
strefizm i abstrakcje geometryczng do tendencji bliskich
konstruktywizmowi. Artysci krakowscy cenili sztuke awan-
gardows o réznych preferencjach, uznawali takze potrzebe

Maria Jarema, Macierzytistwo, ok. 1934, gips; wt. Muzeum Szruki
w Lodzi

$cistej wspétpracy plastykéw z architektami i przemystem.
7. niechecia odnosili sic natomiast do realizmu i sztuki
akademickiej. Z czasem podejrzani o dzialalno$¢ komu-
nistyczna®, chroniac sie przed represjami krakowskiej poli-
gji, rozproszyli si¢ po réznych miastach: Warszawie, Lodzi
i Lwowie.

Do grona cztonkéw Grupy Krakowskiej nalezata Maria
Jarema (1908-1958)%. Artystka zajmowala si¢ rzezba, malar-
stwem i scenografia. Byla mlodsza siostra Jézefa Jaremy, jed-
nego z najbardziej znanych kapistow. W latach 1929-1935

8t M. Reich-Sielska, Portret kobiety, Teka Artes, 1930, litografia,
papier, wt. Muzeum Narodowe we Wroctawiu.

82 M. Reich-Sielska, Kompozycja z rekq, 1934, fotomontaz, papier,
wl. Muzeum Narodowe we Wroctawiu.

8 M. Reich-Sielska, Kompozycja z aktem, 1934, wt. Muzeum Na-
rodowe we Wroclawiu.

% Kosifiska M.L.: Geneza Grupy Krakowskiej w swietle
faktéw i dokumentéw. ,Przeglad Artystyczny” 1960, nr 1,
s. 40-44.

% Do Grupy Krakowskiej nalezeli: Aleksander (Sasza) Blonder,
Leopold Lewicki, Stanistaw Osostowicz, Szymon Piasecki, Bo-
lestaw Stawiniski, Jonasz Stern, Aleksander Winnicki i Henryk

Wiciniski. Luzno zwiazani z Grupa Krakowska byli: Franciszek
Jazwiecki i Adam Marczyniski.

86 Za dziatalno$¢ komunistyczna Jonasz Stern uwieziony zostal
w Berezie Kartuskie;j.

¥ Blum H.: Maria Jarema. Zycie i tworczosé 1908—1958. Krakéw
1965; Sobieraj M.: Maria Jarema. Warszawa 1984; Maria Jare-
ma 1908—1958. Rzezby — obrazy — rysunki, Muzeum Narodowe
w Warszawie, Muzeum im. Xawerego Dunikowskiego, Warszawa
1978/1979. Warszawa 1978 (katalog wystawy); Maria Jarema.
Galeria Krzysztofory, Krakéw 1988/1999. Krakéw 1988 (katalog
wystawy); Ilkosz B.: Maria Jarema 1908-1958. Muzeum Naro-
dowe we Wroclawiu. Wroclaw 1988 (katalog wystawy).



studiowala rzezbe na krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych
w pracowni Xawerego Dunikowskiego. Dunikowski tak
ocenial swoja uczennice: ,lekko uporala si¢ z zagadnieniami
akademickimi i po krétkim czasie przeszla, wraz z kolega
swoim Wiciskim, na czysta forme tréjwymiarows. Obo-
je obejmowali rozlegle horyzonty w zagadnieniach rzeiby
i malarstwa. Linia pochodu sztuki Marii Jaremy byla bez-
kompromisowa’®s.

Podczas studiéw artystka zaprzyjaznila si¢ z grupa kole-
géw o lewicowych pogladach: z Henrykiem Wiciriskim, Le-
opoldem Lewickim i Jonaszem Sternem. W 1932 roku wraz
z nimi zalozyla Grupe Krakowska. W latach 1932-1936
brata udziat we wszystkich wystawach organizowanych przez
grupe. Interesowala si¢ takze teatrem. Nalezala do zespotu
eksperymentalnego teatru Cricot, ktdrego zatozycielem byt
brat artystki — J6zef Jarema. WspdSttworzyta dorobek teatru
jako scenografka i aktorka. W latach 1936-1938 projekto-
wata takze lalki dla kukietkowego teatru politycznego Ada-
ma Polewki. Teatr wystawial szopki polityczne, przeznaczo-
ne dla $rodowisk robotniczych, krytykujace i o$mieszajace
stosunki spoleczno-polityczne panujace w Krakowie w la-
tach 30. Przedstawienia wymierzone byly posrednio w ustrdj
polityczny Polski okresu miedzywojennego. W 1936 roku
podczas trwania strajku w fabryce ,,Semperit” uczestniczyla
w akademii solidarnoéciowej i pochodzie pierwszomajo-
wym. Po masakrze dokonanej na demonstrujacych robot-
nikach artystka uczcita pamig¢ poleglych, projektujac po-
mnik ku ich czci. Pomnik ten, zbudowany z prostych bryt
geometrycznych z motywem schodéw i wiecowej méwnicy,
znajduje sie na krakowskim cmentarzu Rakowickim.

W 1937 roku wyjechala na cztery miesiace do Paryza.
Tam miata okazj¢ obejrzenia zorganizowanej wéwczas przez
Marcela Duchampa Migdzynarodowej Wystawy Surreali-
stéw. Wrazenia z wystawy mialy istotny wplyw na twér-
czo$¢ artystki, zwlaszcza w dziedzinie scenografii.

Lata wojny spedzila artystka w Krakowie. Po 1945 roku
zwiazala sie z krakowska Grupa Miodych Plastykéw. Byla
przeciwniczka narzucania sztuce realizmu socjalistycznego.
Dla artystki komunizm i nowatorstwo formalne stanowi-
ly dwa podstawowe skladniki tej samej postawy ideowe;.
Wilaczanie sztuki socjalistycznej w koleiny realizmu i na-
kazywanie artystom, by nasladowali dawne style, byto ab-
surdem. W 1949 roku napisala, iz realizm socjalistyczny
yharzucony przez nie-artystéw, przestal mieé¢ cokolwiek
wspdlnego ze sztuka. Stal si¢ partaczonym przez kiczarzy
prostactwem”. W okresie panowania socrealizmu w sztuce
nie brala udzialu w oficjalnym wystawiennictwie (Ogélno-
polskich Wystawach Plastyki). W tym czasie kontynuowala
rozpoczete w latach 30. poszukiwania twéreze. Do oficjal-
nego zycia artystycznego powrdcita w okresie odwilzy, po
1954 roku. W 1957 roku wraz z grupa artystéw skupio-
nych wokél Tadeusza Kantora reaktywowala Grupe Kra-
kowska. Dwa lata wcze$niej wspélzalozyla teatr Cricot 2,
ktéry nawiazywat do tradycji przedwojennego teatru eks-
perymentalnego Cricot. Podobnie jak w okresie migdzywo-
jennym, Maria Jarema projektowala dekoracje i kostiumy
do wystawianych sztuk, a takze wystgpowala w nich jako
aktorka (m.in. w Mgtwie Stanistawa 1. Witkiewicza i Cyr-
ku Kazimierza Mikulskiego). Tadeusz Kantor tak po latach

wspominal dziatalno$¢ teatralng artystki: ,,Cata koncepcja
teatru nie byta moja. Dzielifem sie wtedy w tym zakresie
z Jaremianka. Ona wprowadzita ducha abstrakeji i tam byt
duch abstrakgji (...) Ona od poczatku miata swoja koncep-
¢gj¢ teatru. To nie J6zef Jarema, jej brat, robit teatr Cricot
1, ale ona razem z Wiciskim™". Artystka brala udzial we
wszystkich wazniejszych wystawach organizowanych przez
Grupe Krakowska lub z udziatem cztonkéw Grupy.

W okresie migdzywojennym gléwnym obszarem zain-
teresowania Jaremy byla rzezba. Malarstwem i grafika zajeta
si¢ dopiero po wojnie. Swoje prace rzezbiarskie budowala
ze spietrzonych, narastajacych ku gérze form organicznych,
uogélnionych i zwartych, przypominajacych kawatki kona-
réw, komponowanych zgodnie z regula ,wielowymiarowej
réwnoczesnosci”. Formy te byly naladowane energia, poru-
szone (Kompozycja / Akt, 1936”'; Kompozycja, 1935-1936%;
Kompozycja, 1935-1936%; Glowa Henryka Wiciriskiego,
1936). Wiekszo$¢ rzezb zawierata aluzje do ludzkiego ciata,
niektére byly portretami. Cho¢ punkt wyjécia stanowila dla
artystki czesto posta¢ ludzka, to jej przedstawienia dalekie
byly od realizmu — niosty w sobie jedynie posrednie figu-
ratywne aluzje do ludzkich gléw, torséw i koriczyn. Byly
bliskie nurtowi abstrakgji organicznej.

Po wojnie zwrécila si¢ w strong grafiki i malarstwa”.
W swoich pracach poglebiata problematyke wyrazania ru-
chu, rytmu i przestrzeni na plaszczyznie. Pod koniec zycia
tworzyla cykle monotypii z motywem gléw i postaci ludz-
kich. W 1953 roku powstaly cykle Postacie, Figury, Glowy,
Chwyty, w latach 1954-1957 Wyrazy, a w okresie 1957—
1958 Filtry, Penetracje i Rytmy™. Wida¢ w nich fascynacje
ekspresja tafica i efektami, jakie wywoluje ruch w przestrze-
ni. Monotypie chetnie faczyla z temperami i olejem, czasem
stosowala takze lakiery. W powojennych przedstawieniach
graficznych, podobnie jak w rzezbach z lat 30., balansowata
na granicy figuracji. Aluzje do ludzkiej postaci byly rozpo-
znawalne, cho¢ formy ulegly splaszczeniu, zdeformowaniu
i poddane zostaly maksymalnej syntetyzacji. Czgsto wydaja
si¢ by¢ blizniacze, przenikaja si¢ ze soba, dajac wrazenie ryt-
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8 Blum H.: Maria Jarema. Krakéw 1964, s. 8.

8 Krakéw w Polsce Ludowej. Krakéw 1996, s. 85.

Y 1lkosz B.: Maria Jarema..., s. 61.

91 M. Jarema, Kompozycja / Akt, 1936 (odlew w brazie z 1992), wk.
Muzeum Narodowe w Krakowie.

92 M. Jarema, Kompozycja, 1935-1936 (odlew w brazie 1977),
wh. Muzeum Narodowe w Poznaniu.

% M. Jarema, Kompozycja, 1935-1936 (odlew w brazie 1977),
wh. Muzeum Narodowe w Poznaniu.

% M. Jarema, Glowa Henryka Wicirskiego, 1936, braz, wt. Mu-
zeum Narodowe w Poznaniu.

% Po wojnie Maria Jarema na krétko powrécita do swoich do-
$wiadczen rzezbiarskich. W 1946 r. opracowata model pomnika
Fryderyka Chopina z motywem fortepianu i mloteczkami uderza-
jacymi w struny, ktére tworzy¢ miala tryskajaca woda. Pomnik-
fontanna doczekat sie realizacji. Ustawiony zostal w 2006 r. na
Plantach naprzeciwko budynku Filharmonii Krakowskiej.

% Cykle grafik M. Jaremy w zbiorach Muzeum Narodowego
w Krakowie.
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Maria Jarema, Kompozycja | Ake, 1936, gips, Muzeum Narodowe

w Krakowie; reprod. za: Salon Plastykéw Zwiazku Zawodowego
Polskich Artystéw Plastykow. Instytut Propagandy Sztuki. War-
szawa 1936 (katalog)

micznego ruchu, rzadziej spig¢ i kolizji. W efekcie powstaja
ruchliwe, poruszone kompozycje ujmowane jakby z wielu
profiléw jednoczesnie.

Wickszo$¢ prac artystki — rzezbiarskich, malarskich i gra-
ficznych — nosi na sobie $lady wyraznych zwiazkéw z rze-
czywistocia, z postacig ludzka. Prace z ostatnich lat zycia
artystki staly si¢ niemal abstrakcyjne. Przedwezesna $mier¢
w 1958 roku zaskoczyta ja w okresie najwigkszego rozkwitu
tworczego. Maria Jarema stata si¢ w tym czasie twérczynia

znang i ceniona. W 1958 roku jej grafiki reprezentowaly
sztuke polska na Biennale w Wenecji. Byla podziwiana i sza-
nowana zaréwno jako artystka, jak i prawy, prostolinijny
cztowiek. Jej poglady na sztuke najlepiej oddaje fragment
wypowiedzi artystki z 1937 roku: ,Jak wyglada wiasciwie ta
dzisiejsza »polska sztuka narodowa«? Huculi, krakowianki,
ufani, szarza, armaty. Czyli literatura i tania propaganda,
wszystko z wyjatkiem problemu plastycznego. (...) Sztuka,
jak wszelka wiedza, jest miedzynarodowa. Opierajac si¢ na
zdobyczach ogélnoswiatowych szuka dalszych probleméw
i rozwiazan, ktére w swoim sensie intelektualnym, nie maja
nic wspélnego z narodowoscia albo rasa. (...) Kultura — to
w ogéle plynna i nienamacalna sprawa. Kazdy niedoro-
zwinigty umystowo obywatel moze powiedzie¢, ze nalezy
pielegnowa¢ chociazby pseudosztuke, byle swoja, rodzima,
narodowa. Tymczasem przenikanie obcych wplywow i sze-
roko pojete wspdlzawodnictwo miedzynarodowe od$wieza,
ksztalci i wzbogaca kulture kazdego narodu™”.

Czonkinig przedwojennej Grupy Krakowskiej byla
takze Berta (Blima) Griinberg (1912-1993)%. W latach
1931-1934 studiowata malarstwo w krakowskiej Akade-
mii Sztuk Pieknych pod kierunkiem Wiadystawa Jaroc-
kiego. Potem od 1935 roku kontynuowala nauke w Aka-
demii Sztuk Picknych w Warszawie. Od 1933 roku wraz
z mezem Sasza Blonderem nalezata do Grupy Krakowskiej.
W 1937 roku Blonder zostal usuniety za dziatalno$¢ po-
lityczng z szeregdw Zwiazku Zawodowego Polskich Arty-
stéw Plastykéw. W tym samym roku wyjechal do Paryza,
a wraz z nim Berta Griinberg. W okresie wspélpracy z Gru-
pa Krakowska artystka malowala gléwnie martwe natury
i pejzaze. Swoje kompozycje konstruowata w dwuwymia-
rowej, plaskiej przestrzeni, zabudowanej szczelnie plamami
o zdecydowanych, nasyconych barwach. Stosowala charak-
terystyczne spigtrzenie planéw, syntetyczne upraszczanie
form, a miejscami zdecydowang ich geometryzacje. Dzigki
tym zabiegom odrealniajacym jej pejzaze i martwe natury
zyskiwaly ciekawy, umowny charakter. Griinberg stoso-
wala zdecydowane, nasycone barwy, co poglebiato walory
ekspresyjne kompozycji. Z drugiej strony wyczulona byta
na $wietlisto$¢ koloréw. W swojej dojrzalej twérczosei 13-
czyla celowa naiwno$¢ z wyrafinowaniem. Fowistyczny
nasycony kolor kladla w sposdb ekspresyjny, kojarzacy sie
z malarstwem Soutina lub drobnymi wrazliwymi plamkami
przypominajgcymi malarstwo Pierre’a Bonnarda. Przy tym
wszystkim tworczo$¢ artystki nie tracita zwiazku z rzeczywi-
sto$cig — Pejzaz, okolo1939%.

Przez wieki kobiety starano sie utwierdzi¢ w przeswiad-
czeniu, ze sg gorsze i mniej tworcze. Jeszeze do dzi§ utrzy-
muje si¢ dziewi¢tnastowieczne myslenie w kategoriach bi-
narnych. Zgodnie z zasada binaryzmu ,kobiece” oznacza
gorsze, a ,meskie” lepsze'™. Podobnie jak w innych dziedzi-

7 Jarema M.: Odpowied? na ankiete rzezby. ,Glos Plastykéw”
1937, nr 1-7, s. 43—44.

% Awangarda artystyczna z kregu KPP Wystawa Grupy Krakowskiej
1932-1937. Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pieknych w Krakowie.
Krakéw 1972, cz. Iy Wystawa dziet artystow zydowskich 1918—
1939. Malarstwo, grafika, rysunek, rzezba, metaloplastyka. Biuro

Wystaw Artystycznych w Olsztynie. Olsztyn 1987, s. 37 (katalog
wystawy); Malinowski J.: Malarstwo i rzezba Zydow. .., s. 134.
% B. Griinberg, Pejzaz, ok. 1939, olej, ptétno, wt. Zydowski In-
stytut Historyczny.

W \ilson S.: Maskarady kobiecosci. ,Artium Questions” 1998,
t.9,s. 157-184.



nach, takze w sztuce utrzymywal sie, a niejednokrotnie i do
dzi$ utrzymuje, ten wartosciujacy podziat. Na poczatku XX
wieku ucieczka od pulapki binaryzmu byla szeroko rozu-
miana androgynia. Pojecie to, znane juz od czaséw staro-
zytnosci, bylo szczegélnie popularne w srodowiskach poste-
powych i feministycznych w 2 polowie XIX i na poczatku
XX wieku, w okresie nasilonej walki o réwnouprawnienie
kobiet!?!. Znajdowato wielu zwolennikéw takze w dwudzie-
stoleciu migdzywojennym'®.

Pierwsze pokolenie artystek realizowalo w praktyce
koncepcje androgynizmu na polu zycia zawodowego i oby-
czajow. Staraly si¢ wiaczy¢ w nurt dynamicznie ewoluujacej
wspolczesnej sztuki, stopié swoja twdrczo$é z tworczoscia
mezczyzn i udowodnié, ze sg w stanie tworzy¢ dziela réwnie
warto$ciowe. Liczna grupa artystek, takich jak Katarzyna
Kobro, Maria Jarema i Teresa Zarnoweréwna, by wymienié
tylko niektére, moze by¢ postrzegana jedynie jako zespot
réznych indywidualnodci, podejmujacych wysitki twércze
réwnolegle do eksperymentéw swoich kolegéw, nie za$ jako
grupa tworzaca jakie$ odrgbne zjawisko sztuki kobiecej.
O sztuce kobiecej, stanowiacej odrebny fenomen, ktéry
wyrastat na specyficznym kobiecym doswiadczeniu egzy-
stencjalnym i kulturowym, mozna méwié dopiero od lat
70. XX wieku.

Kobiety, ktére znalazly si¢ w konstruktywistycznych
i pokonstrukctywistycznych ugrupowaniach awangardo-
wych wspéluczestniczyly we wszystkich przedsiewzieciach
podejmowanych w ich obszarze. Mezczyzni, zwykle ich to-
warzysze zyciowi, bedacy zazwyczaj cztonkami tych samych
ugrupowan artystycznych, popierali t¢ dziatalnos¢é.

Sytuacja ta wybiegata w istotny spos6b poza stereotypo-
we poglady spoleczeristwa na prace zawodowa kobiet i ich
dziatalno$¢ wiazaca si¢ z posiadaniem wyspecjalizowanych
umiejetnosci. Mezczyzni bronili dostgpu kobiet do pracy
zarobkowej, w tym takze zawodowej dziatalnosci artystycz-
nej, poniewaz monopol na nig stanowil kluczowy kompo-
nent meskosci. Praca dawala prestiz przypisany plci, facwy
do uzyskania, bo niedostepny kobietom!'®. Zaréwno w XIX

wieku, jak i wspdlczesnie najwiekszy kryzys meskiej toz-
samodci 1 nasilenie postaw patologicznych i agresywnych,
nastepuje tam, gdzie kobieta pracuje, a mezczyzna jest bez-
robotny. W dwudziestoleciu migdzywojennym, podobnie
jak w XIX wieku, praca zawodowa kobiet oceniana byla ne-
gatywnie, a daznosci do zrobienia kariery nie akceptowano.
Zdarzaly si¢ wyjatki w tej regule, ktdre zazwyczaj dotyczyly
kobiet dzialajacych w zawodach artystycznych. Jednak ak-
ceptacja spoleczna przychodzita w tym przypadku w mo-
mencie, kiedy artystka stawala si¢ stawna i uznana'®.

W okresie miedzywojennym kobiety z warstw $rednich
podejmujace pracg zawodowg czesto uprawomocnialy swo-
ja decyzje wobec $rodowiska potrzebg ,stuzby” dla dobra
odrodzonego kraju. Takie uzasadnienie musiato budzi¢ ak-
ceptacje, trudno bylo z nim polemizowaé. Natomiast Zle
widziane bylo, jeszcze w latach 30., otwarte przyznawanie
si¢ kobiet do tego, ze praca stanowi¢ ma realizacje ich pry-
watnych ambigji. Aspiracje zawodowe i dazno$¢ do zrobie-
nia kariery faczona byla, podobnie zresztg jak dzis, z mez-
czyzna. Jeszcze w dwudziestoleciu miedzywojennym rzadko
tolerowano pracg zawodows, w tym takze pracg artystyczng
kobiet, ktdre zostaly zonami i matkami. W tradycyjnym
i niemal powszechnie obowigzujacym modelu malzeristwa
plany i ambicje zawodowe zony musialy ustapi¢ wobec
aspiracji meza.

Pamietniki i wspomnienia kobiet, w tym artystek, czesto
méwia nam o rezygnacji z uprawiania zawodu po zamaz-
pojsciu. Jesdli bylo inaczej, nierzadko pojawialy sie konflikey
rodzinne, a bywalo, ze takie rozwéd i separacja. Jak widaé,
niewiele si¢ pod tym wzgledem zmienito od poczatku XIX
wieku, kiedy literatki i kobiety piszace do pism, gléwnie ko-
biecych, musialy si¢ czesto dhumaczy¢, iz nie powoduje nimi
préznos¢, czy cheé zdobycia popularnosci'®. Z tego rodzaju
zarzutami nigdy nie wystepowano wobec mezczyzn.

W przypadku inteligenckich $rodowisk lewicowych, do
ktorych zaliczy¢ nalezy artystyczne $rodowiska awangardo-
we, istniala akceptacja dla pracy zawodowej kobiet. Akcep-
tacja ta obwarowana jednak byla jednym, zasadniczym wa-
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10! Dulebianka M.: O twérczoéci kobiet. W: Glos kobiet w kwestii
kobiecej. Red. K. Bujwidowa. Krakéw 1903.

12 Borkowska G.: Ple¢ jako skaza: Przybyszewski i Natkowska.
W Nowa swiadomosé plei w modernizmie. ,Studia spod znaku
gender w kulturze polskiej i rosyjskiej u schytku stulecia”. Red.
G. Ritz, C. Binswanger, C. Scheide. Krakéw 2000.

1% Melosik Z.: Kryzys meskosci w kulturze wspétczesnej. Poznani
2002, s. 118-119; Putnam Tong R.: Mys! feministyczna. Wpro-
wadzenie. Warszawa 2002.

104\ powszechnym odczuciu dziewigtnastowiecznego spoleczeni-
stwa praca zawodowa i zarobkowa kobiet uwazana byla za zaprze-
czenie ich powolania i zaledwie tolerowana. Sytuacja zmienita si¢
po upadku powstania styczniowego. W ostatnim ¢wieréwieczu
XIX w. zarobkowanie kobiet zaréwno niezameznych, jak i zon
czy matek stalo si¢ zjawiskiem szerszym. Coraz powszechniejsza
akceptacja dla ksztalcenia kobiet wynikata bardziej z troski rodzi-
ny o zabezpieczenie cérkom $rodkéw utrzymania w przypadku
owdowienia, rozwodu lub braku szans na znalezienie meza niz

z akceptacji kobiecych aspiracji i ambicji. Wtedy tez przetamany

zostal stereotyp kobiecej pracy, ktéra miala si¢ ogranicza¢ wylacz-
nie do zajg¢ wykonywanych w domu i bezposredniej jego blisko-
$ci. Réwnoczesnie prébowalo si¢ ideologizowaé zarobkowa prace
kobiet nalezacych do warstwy inteligencji i nadawac jej rangg aktu
poswiecenia dla rodziny, przenoszac w ten obszar tradycyjng oce-
ne¢ kobiecej dzialalnosci spolecznej i charytatywnej. W przypadku
pracy pedagogicznej, bedacej jeszcze na przelomie XIX i XX w.
najczestsza formg zarobkowania kobiet ze zubozalych rodzin zie-
mianskich i inteligenckich, poczucie degradacji zwiazanej z zarob-
kowaniem fagodzono nadajac zawodowi nauczycielskiemu zna-
czenie misji patriotycznej i spolecznej. W tym przypadku ocena
ta zazwyczaj nie rozmijala si¢ z praktyka — Czapska M.: Europa
w rodzinie. Warszawa 1989, s. 248; Zarnowska A.: Praca zarob-
kowa kobiet i ich aspiracje zawodowe w §rodowisku robotniczym
i inteligenckim na przelomie XIX i XX wicku. W: Kobieta i praca.
Wiek XIX i XX. Zbiér studiéw pod red. A. Zarnowskiej i A. Szwar-
ca. T. 6. Warszawa 2000, s. 43 nn.

15 Walczewska S.: Damy, rycerze i feministki. Kobiecy dyskurs
emancypacyjny w Polsce. Krakéw 2000, s. 80.
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runkiem. Kobiety mogly realizowa¢ si¢ w pracy artystyczne;j
ale nie moglo to spowodowa¢ zaniedbania obowiazkéw na
rzecz domu, mezczyzny i rodziny. Pod tym wzgledem wy-
znawcy marksistowskich idei réwnosci i egalitaryzmu ko-
biet i mezczyzn nie réznili sie od mezezyzn o konserwatyw-
nych zapatrywaniach. Oprécz tradycyjnie otrzymywanych

$wiadcze w postaci pracy reprodukeyjnej kobiet na rzecz
rodziny dostali takze $wiadczenia materialne w postaci za-
robkéw zony. Cho¢ meski honor nie pozwalal im na prze-
.. L. L . .
jecie czeéci ,babskich” prac domowych, to nie wzbraniat
korzysta¢ z materialnego wkladu kobiet w utrzymywanie
rodziny. Artystki godzily si¢ na te podwdjne role.

Polish Women Artists and Their Art
in the Period 1900-1939. Part II.

Representatives of the Avant-Garde

Until the end of WWI the legal status of women put
them in a disadvantaged position in every aspect of life:
they were deprived of inheritance right, denied the right to
make decisions concerning their own properties, their ac-
cess to education was limited, and so were their career and
professional options, not to mention their civil and political
rights. The legal status of women was comparable to that of
minors and mentally ill persons. Legal restrictions affected
women artists to the same degree as it did the rest of the
womenfolk. The law limited their educational opportuni-
ties, restricted their artistic freedom and narrowed down
the range of opportunities for artistic development.

In compliance with binding social norms, girls were
usually prepared to assume the roles of mothers and house-
wives, while young women from the upper class were taught
how to manage the house matters and organize social life.
Until the 1890s the access of women to secondary schools
and — even more so — to institutions of higher education
was very restricted. It was only in the late 1890s that girls
were finally allowed to take the school-leaving exams (maz-
ura). The first gymnasium for girls which gave them the
opportunity to take the matura examination established on
the Polish territories opened in Krakéw in 1896.

Civil law regulations which put women in a position
of legal disablement remained binding on the Polish ter-
ritories until 1921. The positive transformations which
influenced the social and cultural condition of women in
Poland resulted from the equal rights they received follow-
ing the adoption of the March Constitution on March
17, 1921. Together with civil and political rights, women
had been given the opportunity to pursue education on all
available levels, including the right to be admitted into art
academies. Before the outbreak of WWII there were 830
professional women artists actively pursuing their artistic
careers in Poland.

Women artists either worked individually, or joined
various art groups and associations which became extremely
popular and numerous in the 1920s and 30s. Zofia Vor-
zimer was a member of the Formists group in Lvov, and

Malgorzata Kubicka joined the avant-garde BUNT group
in Poznan. Constructivism in Poland in the interwar period
was represented by such women artists as Teresa Zarnower,
Katarzyna Kobro, Helena Syrkus, Barbara Brukalska, Maria
Nicz-Borowiak, Wanda Chodasiewicz-Grabowska, Maria
Lunkiewicz-Rogoyska, Wanda Wolska and Aniela Menkes.
The abovementioned artists belonged to the “Blok”, “Prae-
sens” and ,a. r.” groups. Margit Reich-Sielska was a member
of the “artes” Artists Association (based in Lvov), while Mar-
ia Jarema and Berta Griinberg joined the Krakéw Group.

Women artists who became involved in the avant-garde
movement usually joined the same art groups as their hus-
bands or partners, in accordance with the current social
conventions. What they wanted to achieve was to join in
the dynamically evolving trends in avant-garde art, merge
their own works with the works produced by men and
prove that they were able to create art which was equally
good as that produced by their male fellow artists. A group
of women artists comprising Katarzyna Kobro, Maria
Jarema, Teresa Zarnower and Maria Nicz-Borowiak cannot
be perceived as anything else but an assortment of diverse
individualities struggling to express their artistic talent par-
allel to the artistic experiments performed by their part-
ners and friends, and not an integrated group creating art
which could be classified as a unique phenomenon labeled
as “women’s art”. It was as late as the 1970s that this kind
of “women’s art” — a phenomenon born out of the specific-
ally female existential and cultural experience — started to
evolve.

Avant-garde women artists contributed significantly to
the development of the Polish variants of constructivism
and postconstructivism with their individual talents. Until
recently, their great services for the development of Polish
avant-garde and modernist art remained underestimated
and excluded from the public attention. The first, miniscule
symptoms signalling the change in attitude toward women
artists appeared in the 1970s, and beginning with the 1990s
this situation started to change rapidly due to the influence
of feminist thought.





