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Maria Zientara

Artystki polskie i ich sztuka w latach 1900-1939.

Czes¢ 1V. Przedstawicielki realizmu

Realizm jako typ obrazowania okreslat przez wieki rozwdj
sztuki europejskiej. Przyjmujac rézne konwencje, warunko-
wal sposéb widzenia i odtwarzania $wiata przez artystéw.
Wspdlng cecha réznorodnych przejawéw realizmu bylo da-
zenie, cho¢ nie zawsze w pelni realizowane, do przedstawia-
nia prawdy o rzeczywistosci. Prawda ta zakladala oczyszcze-
nie konwencji z tredci subiektywnych i wytworéw wyobraz-
ni, a zatem tych elementéw, kedrymi artysta wzbogaca §wiat.
Realizm unikat takze nadmiernej stylizacji i dekoracyjnosci,
zakldcajacej rzeczywistoéé. Cechy, o keérych mowa, w mia-
re uplywu czasu i pojawiania si¢ nowych tendencji w sztuce
XIX i XX wieku ulegaty modyfikacji.

Nazwa realizm weszta w powszechne uzycie w polowie
XIX wieku wraz z pojawieniem si¢ we Francji Gustawa Co-
urbeta i grupy artystéw o podobnych zapatrywaniach na
sztuke. Dazyli oni do zerwania z idealizujaca rzeczywistodé
sztuka akademicka i skupieniu si¢ na przedstawianiu §wia-
ta nieupickszonego, realnego. Ten nowy kierunek w sztuce
francuskiej pojawil si¢ wraz z zorganizowang w 1855 roku
w Paryzu wystawa prac Courbeta noszacy tytul Realizm.
Pokazane obrazy stanowily skonkretyzowana deklaracje pro-
gramu ideowo-formalnego nowego kierunku, wyrazajace-
go si¢ w poszanowaniu realnej rzeczywistosci i odrzucaniu
wszystkiego, co poza nig wychodzito. Program realistéw miat
wazne ideowe konsekwencje dla sztuki. Przede wszystkim
prowadzil do zerwania z obowiazujaca dotychczas hierarchia
tematéw. Dla realistéw kazdy temat, nawet najbardziej pro-
zaiczny, byt godny uwiecznienia, nie byto dla nich tematéw
godnych i mniej godnych, waznych i niewaznych. Nowy
kierunek szybko rozprzestrzenil si¢ z Francji na kraje Europy
Srodkowej i Wschodniej, przybierajac nierzadko, zwhasz-
cza w Niemczech i Belgii, posta¢ naturalizmu, co oznacza-
o maksymalne wyostrzenie prawdy widzenia i polegalo na
$cistym, niemal fotograficznym zapisie rzeczywistosci. Re-
alizm, i jego radykalna emanacja — naturalizm, laczyly sie
niemal zawsze z uczuleniem na sprawy spofeczne. Ostroé¢
ich postrzegania, zwlaszcza wrazliwo$¢ na nieszczedcia i bie-
de najnizszych warstw spotecznych na wsi i w miastach, byly
charakeerystyczne dla tego rodzaju sztuki. Z podobnym
zjawiskiem mamy do czynienia w calej Europie. Za najbar-
dziej typowych przedstawicieli nurtu realizmu spotecznego
w Polsce uzna¢ mozna: Franciszka Kostrzewskiego, Jézefa

Szermentowskiego, Aleksandra Kotsisa, Wojciecha Gersona,
Jézefa Chelmonskiego, Aleksandra Gierymskiego i Kazi-
mierza Witkiewicza, a sposrdd artystek m.in. Marie Dulebe
i Terese Stankiewicz.

Silny rozwdj realizmu w latach 80. XIX wieku w Polsce,
zwlaszcza w zaborze rosyjskim, faczyt sie z mysla spoleczno-
polityczna, ktdra uksztattowala si¢ w tym czasie pod presja
warunkéw ekonomicznych i spotecznych. Lata 80. XIX wie-
ku byly okresem kryzysu gospodarczego, bedacego skutkiem
wchodzenia gospodarki kapitalistycznej w faze monopoli-
zagji i kartelizacji. Wraz z kryzysem zalamala si¢ gloszona
przez pozytywistow idea solidaryzmu spolecznego. W nowej
sytuagji ideologia pozytywistéw, akcentujaca wspélng prace
wszystkich warstw spofecznych dla ogélnego dobra oraz dla
odbudowy gospodarczej, moralnej i duchowej kraju, stracita
ragje bytu. Postrzegana byla teraz jako narzedzie stuzace do
wzmocnienia pozycji warstw posiadajacych i zneutralizowa-
nia oporu szerokiej rzeszy ludzi najbiedniejszych, zyjacych
z pracy najemnej i najbardziej dotknietych kryzysem. Kon-
solidacja robotnikéw fabrycznych i rolnych w socjalistycz-
nych partiach i stronnictwach, powstajacych w latach 80.
i 90. XIX wieku, przypieczetowywala ostateczne zerwanie
z ideologia solidaryzmu spolecznego.

Zmiany w sytuacji gospodarczej na ziemiach polskich,
a co za tym idzie przemiany w $wiadomosci spolecznej,
wywolywaly zywa reakcje $rodowiska artystycznego. Opér
przeciwko akademickiej sztuce idealizujacej rzeczywistos¢,
plytkiej i zbanalizowanej, uciekajacej od trudnej codzien-
nosci, ktéra nie dostrzegata probleméw warstw najbiedniej-
szych, laczyt si¢ u nich z potrzeba zwrdcenia si¢ ku realnej
rzeczywisto$ci w miastach i na wsiach, a nastepnie pokazania
jej w prawdziwej, nieupickszonej postaci.

Inspiracja wyszla od artystéw warszawskich. Zgrupo-
wani w pimie geograficzno-podrézniczym ,Wedrowiec”
rozpoczeli prace nad serig rysunkéw, ktére w sposéb nieza-
klamany przedstawialy rézne aspekty zycia wielkiego miasta,
przede wszystkim codzienno$¢ najubozszych mieszkadcow
Warszawy, omijang dotad przez sztuke. Stanistaw Witkie-
wicz, teoretyk formujacego si¢ realizmu, nakreslit ramy zain-
teresowai realistow, podkreslajac, iz powinna to by¢ Warsza-
wa ,,z calg szczytnoscig i z calym plugawstwem, jakie w nim
istnieje; od poddaszy do piwnic, od patacéw do dziur w wi-
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$lanych brzegach, w ktdrych gnije zdziczala, zjadana przez
wszy i choroby ludnos$¢”'. Atak mlodych artystéw na sztuke
akademicka, polaczony z opowiedzeniem si¢ po stronie re-
alizmu, miat kulminacje w latach 1885-1886, co wiazalo si¢
zaréwno z powstaniem cyklu artykuléw Stanistawa Witkie-
wicza (Malarstwo i krytyka u nas®) oraz artykutéw Antonie-
go Sygietytiskiego (Nasz artyzm i nasi artysci i Na rynkach
europejskiej sztuki)®, jak i szeregiem innych programowych
artykutéw dotyczacych probleméw spolecznych i gospodar-
czych na ziemiach polskich, ukazujacych si¢ w réznych pi-
smach warszawskich.

W scenach rodzajowych i sztafazowych (towarzyszacych
pejzazom) ukazywali nedze rodzin robotniczych i proleta-
riuszy wiejskich, dotykajace ich choroby, nieszczescia i na
koniec §mier¢, w tym przypadku odarta z powagi i godno-
$ci. Artysci, podobnie jak pisarze, skupiali si¢ na zjawisku
wykluczenia spolecznego najubozszych, kierowali uwage na
problemy biedy, nedznych zarobkéw, bezrobocia, patolo-
gii spofecznych. Starali si¢ przetamaé milczenie wokét tych
kwestii, zwr4ci¢ uwage na braku solidarnosci z najbiedniej-
szymi i najstabszymi.

Dominacja realizmu i jego werystycznej odmiany, jaka
byt naturalizm, trwata do poczatku lat 90. XIX wieku.
W ostatnim dziesigcioleciu XIX wieku sytuacja zaczela sie
zmienia¢. Sztuka porzucata widzenie uzaleznione od praw-
dy postrzeganej na rzecz prawdy wykoncypowanej, odczu-
tej lub intencjonalnej, ktéra miata juz nierzadko niewiele
wspdlnego z klasycznym realizmem. Na sztuke polska zacze-
ty oddziatywa¢ nowe trendy. Z Frangji i Niemiec promienio-
wala secesja, ktéra wywarla decydujacy wplyw na twérczosé
naszych artystéw przetomu wiekéw. W pierwszych trzech
dekadach XX wieku oddziatywaly nowe nierealistyczne kie-
runki: z Francji kubizm, fowizm i po czeéci ekspresjonizm,
z Whoch futuryzm, z Holandii i Niemiec neoplastycyzm
i ekspresjonizm, a z Rosji konstruktywizm. Wplywy te mialy
jednak swoje ograniczenia. W formie ortodoksji formalnej
przyjely sie marginalnie i z opéZnieniem. Zaden z wymie-
nionych kierunkéw nie zdobyl licznej grupy wyznawcéw
wérdd artystéw ani szerszej popularno$ci. W postaci warian-
towej, stanowiacej kompromis miedzy programami wypra-
cowanymi za granicg a polskimi, lokalnymi poszukiwaniami

' Malinowski J.: Imitacje swiata. O polskim malarstwie i krytyce
artystycznej drugiej potowy XIX wieku. Krakéw 1987, s. 132.

2 Artykuly Stanistawa Witkiewicza propagujace realizm w sztuce,
pisane w latach 1873-1875 dla pisma ,,Opiekun Domowy”, a w la-
tach 1884-1890 dla , Wedrowca” (wydawanego przez Artura Gru-
szeckiego we wspotpracy m.in. z Waclawem Natkowskim, Piotrem
Chmielowskim, Bolestawem Prusem, Adolfem Dygasiriskim i Anto-
nim Sygietyniskim) zostaly zebrane w ksiazce Sztuka i krytyka u nas,
wydanej w Warszawie w 1891 r., po raz drugi w 1898 r., a po raz
trzeci po 1945 r.

> Detko J.: Antoni Sygietyriski. Estetyk i krytyk. Warszawa 1971.

4 Polski ruch rewolucyjny w sztuce. Warszawa 1960. Katalog wystawy
w Muzeum Historii Polskiego Ruchu Rewolucyjnego.

> Okonska A.: Malarki polskie. Warszawa 1976, s. 125-154; The
Julian Academy Paris 1868—1939. Ed. C. Fehrer. New York 1989.
Sepherd Gallery, Spring Exhibition.

i preferencjami, nowe kierunki przybieraly oryginalna, cie-
kawa posta¢ (Formisci, Blok, Praesens, a.r., Artes). Ponadto,
poczawszy od drugiej potowy XX wieku liczaca sie pozycje
w polskiej sztuce zyskala narodowa sztuka dekoracyjna (art
déco). Réwnoczesnie z nig rozprzestrzenial si¢ w naszym ma-
larstwie postimpresjonizm w nowej, kolorystycznej wersji.
Duza role w ugruntowaniu tego ostatniego kierunku miaty
kontakty polskich artystéw ze sztuka francuska.

Obok bogatego konglomeratu kierunkéw, méd i ten-
dencji pragnacych uniezalezni¢ sztuke od ,,przymusu obiek-
tywnego widzenia” nadal rozwijat si¢ realizm. Przyjmowal on
teraz rézne odmiany, czgsto bardzo odlegle od pierwotnych
ideowo-formalnych zalozen realizmu courbetowskiego.

Najblizszy klasycznemu realizmowi francuskiemu, z jego
uwrazliwieniem na problemy spoleczne, byt realizm towa-
rzyszacy fermentowi spolecznemu i narodowemu poczatku
stulecia. Rozwoj kapitalizmu i zaostrzanie si¢ sprzecznosci
miedzy burzuazja i ziemiaristwem, a powigkszajaca si¢ wciaz
warstwa proletariatu miejskiego i wiejskiego, zyjacego z pracy
najemnej, prowadzil do radykalizowania si¢ nastrojéw spo-
fecznych, a w konsekwencji do wybuchu rewolucji w 1905
roku. Nalezy zaznaczy¢, ze przyspieszona przez wojng rosyj-
sko-japoriska rewolucja przybrata na ziemiach polskich cha-
rakter spoleczny z silnym odcieniem narodowo-wyzwolen-
czym. Wydarzenia rewolucyjne znalazly odbicie w polskiej
sztuce, m.in. w malarstwie Wojciecha Kossaka, Antoniego
Kamienskiego, Stanistawa Mastowskiego, Stanistawa Fa-
bijafiskiego, Feliksa Wygrzywalskiego i Witolda Wojtkie-
wicza®. Nalezy jednak zaznaczy¢, 7e wydarzenia 1905 roku
spotkaly sie w polskiej sztuce ze znacznie stabszym odzewem
niz zrywy powstaricze w 1830 i 1863 roku, a potem walka
Legionéw Polskich w latach 1914-1918.

Do grona twércéw, ktérych sztuke mozna okresli¢ mia-
nem realizmu spolecznego zaliczy¢ nalezy Zofig Stankiewicz
i Marie Dulebe. W ich malarstwie, rysunkach i grafice ponu-
ra egzystencja ludzi uposledzonych przez warunki spoleczne
znalazta zywe, czytelne odbicie. Zofia Stankiewicz (1862—
1955) w latach 90. XIX wicku byla zwiazana z postepowymi
pismami warszawskimi ,, Wedrowiec” i ,, Tygodnik Ilustrowa-
ny”>. Wnikliwa obserwacja rzeczywistodci i przenoszenie jej
na papier i plétno, bez stosowania zabiegéw upickszajacych,
pojawily si¢ w jej pracach juz podczas nauki u Wojciecha
Gersona w latach 1878-1880. Dopelniajace studia w Aca-
démie Julian w Paryzu, gdzie ksztalcita si¢ przez kolejne trzy
lata, jeszcze bardziej poglebily te tendencje. Po powrocie do
Warszawy wspdlpracowala z pismami, poza wyzej wymie-
nionymi, réwniez z ,,Biesiadg Literacka” i kobiecym pismem
»Bluszcz”. Duzy wplyw wywieraly na nia artykuly programo-
we realistéw. W tym czasie pod wplywem m.in. Marii Du-
lebianki i Alfonsy Kanigowskiej zaangazowala si¢ w dziatal-
no$¢ na rzecz dostepu kobiet do studiéw wyzszych. W latach
1902-1905 jej aktywnoé¢ spoteczno-polityczna ulegla jeszcze
wickszemu ozywieniu. Stankiewicz wlaczala si¢ w akcje za-
réwno na rzecz réwnouprawnienia kobiet, jak majacych na
celu poprawe warunkéw zycia warstw najnizszych. W 1905
roku zostala aresztowana przez carskg Ochrane podczas taj-
nego zebrania i wraz z innymi uczestnikami uwi¢ziona na Pa-
wiaku. Szczedliwie udalo jej si¢ unikna¢ zestania. Po wyjsciu
na wolno$¢ podjeta na nowo przerwang prace polityczna.



Najbardziej znang praca Stankiewicz z okresu po 1900
roku jest obraz Bezdomni (1902), przedstawiajacy rodzi-
ne wyrzucong na bruk, ktéra w deszczowy wieczér znala-
zha schronienie na fawce w parku. W obrazie tym artystka
nawiazala do watku biedy i bezdomnosci, podejmowanych
juz wezesniej, m.in. w obrazach Zima (1890) i Dia chleba
(1885)°. Nalezy doda¢, e akcenty krytyki spolecznej poja-
wialy si¢ w wielu innych jej obrazach i rysunkach, a takze
w scenach sztafazowych. Jednak motywy rodzajowe o zabar-
wieniu spotecznym mialy w jej sztuce charakter drugorzed-
ny. Gléwnym przedmiotem zainteresowan artystki byl od
poczatku pejzaz, zwlaszcza pejzaz architektoniczny.

Zywe zainteresowania zyciem najubozszych warstw
spofecznych, zwlaszcza egzystencja najbardziej pokrzyw-
dzonych — kobiet i dzieci, wykazywata takie Maria Duleba
(1861-1919). Artystka urodzila si¢ w Krakowie w rodzinie
ziemiariskiej (Henryka Duleby i Marii z Wyczétkowskich).
Pierwszych wskazéwek malarskich udzielat jej Jan Matejko.
Potem przez dwa lata (1872-1874) uczeszczala do Kunstge-
werbeschule w Wiedniu, a nastepnie przez pig¢ lat (1880—
1885) ksztalcita si¢ w Warszawie pod kierunkiem Wojciecha
Gersona. W 1885 roku wyjechala do Paryza, by tam przez
dwa lata uzupelnia¢ uzyskane wyksztalcenie. Po ukonczeniu
nauki przez rok mieszkata w Wiedniu. W 1890 roku po-
wrécita do Polski. Dzielita swéj czas pomiedzy dziatalnos¢
malarska, spoleczng i polityczna. Jej aktywno$é na polu
politycznym koncentrowala si¢ przede wszystkim na walce
o spoleczne i polityczne prawa kobiet. W sztuce radykalne
poglady artystki ujawnialy si¢ z daleko mniejsza ostroscia.

Dziatalno$¢ spoteczng i polityczng Dulebianka prowa-
dzila niemal od poczatku we wspélpracy z poetka Marig
Konopnicka, z ktdra zwiazana byla zaréwno przyjaznia, jak
i pogladami na wiele kwestii spotecznych, politycznych i na-
rodowych. Angazowala si¢ w organizacje wielu doraznych
akgji, m.in. akeji protestacyjnej w obronie polskich dzieci
z Wrzesni (na przefomie 1901 i 1902 roku). Najwiecej cza-
su i energii po$wiccita dziatalnosci na rzecz kobiet. Program
stworzony przez postgpowe $rodowiska kobiece zaboru
austriackiego i rosyjskiego obejmowal szeroko rozumiang
walke o uzyskanie réwnouprawnienia kobiet, zaréwno na
plaszczyznie spolecznej, jak politycznej i gospodarczej. Cho-
dzilo zwlaszcza o dostep do ksztalcenia na poziomie §rednim
i wyzszym, prawa wyborcze i mozliwo$¢ podejmowania pra-
cy i zarobkowania bez wymogu zgody prawnego opiekuna.
Walka toczyla si¢ réwniez o prawo kobiet do zarobionych
pieniedzy i mozliwo$¢ dysponowania nimi. W 1907 roku
wziela udziat w ogélnopolskim zjezdzie kobiet w Warszawie.
W 1908 roku kandydowala, jako pierwsza kobieta, do sejmu
galicyjskiego.

Po $mierci przyjaciétki, Marii Konopnickiej, ktéra zaj-
mowala si¢ do ostatnich chwil jej zycia, Dulebianka poswie-
cifa si¢ catkowicie dzialalnosci spolecznej i feministycznej.
Uczestniczyla w zebraniach i wiecach, wyglaszala przemo-
wienia i odczyty u§wiadamiajace dla kobiet, pisata artykuly
i broszury agitacyjne. W latach 1911-1914 byla redaktorka
»Glosu Kobiet”, ktéry stanowit dodatek do ,,Kuriera Lwow-
skiego”. Zamieszczata tam réwniez recenzje wystaw lwow-
skich. Z jej inicjatywy powstal w 1912 roku Komitet Oby-
watelskiej Pracy Kobiet.

Po wybuchu wojny w 1914 roku zaangazowala si¢
w dziatalnos¢ Zeriskiego Oddziatu Zwiazku Strzeleckiego
we Lwowie. W latach 1914-1917 podjela szeroko zakrojo-
ng dzialalnos¢ spoteczng przy prezydencie Lwowa, majacy
na celu pomoc zolnierzom, ich rodzinom i najbiedniej-
szym mieszkadicom Lwowa, z trudem dajacym sobie rade
w trudnych warunkach wojennych. W 1917 roku pelnita
funkcje inspektorki Miejskiego Urzedu Opieki Generalnej
nad Matka i Dzieckiem. Podczas walk o Lwéw organizo-
wala pomoc medyczng dla walczacych. Zmarta 7 marca
1919 roku po inspekeji jednego z ukrainskich obozéw je-
nieckich, ktdérg przeprowadzala z ramienia Polskiego Czer-
wonego Krzyza.

Twoérczo$¢ malarska artystki pozostawala w znacznym
stopniu w tyle za jej dziatalnoscig spoteczno-polityczng. Ma-
ria Dulgba byla przede wszystkim portrecistka. W scenach
rodzajowych koncentrowala si¢ na losach i codziennym
zyciu najbiedniejszych mieszkaficéw miast i wsi (Po wyro-
ku, 19008 List do matki, 1907°). Fabula przedstawien byla
zwykle uproszczona i pozbawiona niedomoéwieri. Artystka
malowata i rysowala bezrobotnych nedzarzy, a zwlaszcza ko-
biety i dzieci zyjace w skrajnej nedzy. Przed 1900 rokiem
jej malarstwo wykazywalo charakterystyczny dla realizmu
mieszczafiskiego rys sentymentalizmu, przy tendencji do
monochromatycznych kompozycji barwnych, w kedrych
dominowaly ciemne, zgaszone brazy, a kontur roztapiat sie
w tle. Po 1900 roku w obrazach Marii Dulebianki pojawit
si¢ nieznaczny wplyw impresjonizmu i secesji. Obrazy ulegly
widocznemu rozjasnieniu, linia nabrata gietkosci. W kom-
pozydji ujawni! si¢ nieznaczny rys dekoracyjnosci.

Sceny rodzajowe powstajace w pierwszej dekadzie XX
wieku w Zarnowcu, gdzie artystka mieszkata wraz ze swo-
ja matka i rodzing Marii Konopnickiej, nabieraly niekiedy
symbolicznej wymowy. Z czasem charakterystyczne dla
polskiego poimpresjonistycznego realizmu cechy, takie jak
szeroka smuga, roztopiony kontur, gama kolorystyczna
o duzym stopniu jasnosci, byly coraz bardziej widoczne
w jej tworczosci. O ile zmienit si¢ styl malowania, o tyle
artystka nie potrafita, czy moze nie chciala, pozby¢ sie sen-
tymentalizmu, a nierzadko takze i nadmiernej teatralizacji
przedstawienia. Cechy te oddalaly j3 wprawdzie od ortodok-
syjnej wersji realizmu spolecznego, ale za to kameralizowaly
przedstawienia, wymuszaly uwage widza i zachecaly go do
wczucia sie w sytuacje bohateréw, zmuszaly do empatii lub
przynajmniej do zainteresowania.
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¢ Okonska A.: Malarki..., s. 140.

7 Lewicka M.: W dziesigtq rocznice Smierci Marii Dulgbianki.
,Kobieta Wspélczesna” 1929, R. 2, nr 34, s. 12, 13; Jaworska
M.: Maria Dulgbianka. Lwéw 1929; Lopatkiewicz Z.: Obrazy
Marii Dulgbianki. Zarnowiec 1985. Katalog wystawy w Muzeum
Marii Konopnickiej w Zarnowcu; idem: Maria Dulgbianka. Druga
prezentacja obrazéw. Zarnowiec 1989. Katalog wystawy w Muzeum
Marii Konopnickiej w Zarnowcu; 7he Julian Academy...

8 Maria Dul¢bianka, Po wyroku (Uwigziona), 1900, olej, ptétno,
w zbiorach Muzeum Niepodleglosci w Warszawie.

? Maria Dulebianka, List do matki, 1907, olej, ptétno, w zbiorach
Muzeum Marii Konopnickiej w Zarnowcu.
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Po odzyskaniu przez Polske niepodleglosci radykalizm
spoleczny i lewicowe poglady artystéw znajdowaly ujscie
w eksperymentach formalnych, prowadzonych przez awan-
gardowe ugrupowania: Blok, Praesens, a.r. i Artes. W 1932
roku lewicowo zorientowana mlodziez artystyczna z kra-
kowskiej Akademii Sztuk Pigknych utworzyta Grupe Kra-
kowska, podejmujac zaréwno tradycje formalistyki awangar-
dowej, jak i modernistycznej, tym samym podazajac $ladem
wymienionych ugrupowan, powstalych w latach 20.

Obok lewicowej awangardy artystycznej, kedra porzucita
sztuke figuratywng dla eksperymentu formalnego, uksztalto-
wat sie w latach 30. XX wieku nurt ,lewicowego realizmu”,
podejmujacy tradycje spolecznego realizmu lat 80. XIX wie-
ku oraz zorientowanego prorewolucyjnie realizmu poczatku
XX wieku. Realizm w nowej, lewicowej odmianie byl znacz-
nie bardziej zradykalizowany i w otwarty sposéb identyfi-
kujacy si¢ z komunistyczng ideologia spofeczng i rewolucja
proletariacks. Rozwijat si¢ w latach 1934-1937, a zatem
zbyt krétko, by dojrzeé i rozprzestrzeni¢ si¢. Uksztattowana
w pelni posta¢ osiggnal dopiero po II wojnie swiatowej, od-
radzajac si¢ w realizmie socjalistycznym.

Grupa mlodych przedstawicieli nowej mutacji realizmu
rekrutowala si¢ ze studentéw warszawskiej Akademii Sztuk
Pigknych, gtéwnie z pracowni Felicjana Kowarskiego i Mie-
czystawa Kotarbinskiego. Mlodzi nalezeli do Komunistycz-
nego Zwiazku Mlodziezy Polskiej i Zwiazku Niezaleznej
Milodziezy Socjalistycznej Zycie. W gronie tym znalazly sie
Helena Malarewiczéwna (potem Krajewska, po wyjsciu za
maz za Juliusza Krajewskiego), Bogna Krasnodebska i Anna

Goslawska-Lipiriska. Wystawom studentéw warszawskiej
ASD, zafascynowanych ideologia marksistowska, towarzy-
szyly podobne klopoty z policja, jak wczesniej ich kolegom
z krakowskiej Akademii (twércom Grupy Krakowskiej).
Prace warszawskich artystéw, tak jak obrazy krakowian, byly
usuwane z wystaw szkolnych. W 1936 roku, a wiec w cztery
lata po powstaniu Grupy Krakowskiej, warszawscy realisci
powolali do zycia Warszawska Grupe Plastykéw'®. W grupie
znalazlo si¢ wielu bylych komunizujacych studentéw war-
szawskich. Po pierwszej wystawie do ugrupowania przylgne-
fa nazwa Czapka Frygijska'!. Do grona czfonkéw nalezata
Helena Malarewiczé6wna'?. Artysci z Czapki Frygijskiej in-
teresowali si¢ lewicujacym nurtem w ekspresjonizmie nie-
mieckim, ale przede wszystkim sztuka rosyjskiego realizmu
socjalistycznego.

Realizm byl tym nurtem w sztuce rosyjskiej, ktdéry naj-
pierw rozwijal si¢ réwnolegle do lewicowej awangardy, by
poczawszy od lat 20. XX wicku stopniowo zajaé jej miej-
sce. W latach 30. abstrakcja geometryczna i rozwijajaca jej
zalozenia formalne sztuka konstruktywistyczna zostaly de-
finitywnie odrzucone. Twérczo$¢ artystéw awangardowych
uznano za sztuke elitarng o malym stopniu komunikatyw-
nosci, co w praktyce — zdaniem wladz — czynilo ja niezdolng
do ksztattowania $wiadomosci szerokich mas spofecznych,
stanowiacych bazg spoleczng nowego ustroju'’?.

Warszawska grupa ukonstytuowala si¢ w 1936 roku,
a zatem w okresie, kiedy realizm socjalistyczny stal sie
w Zwiazku Sowieckim kierunkiem wiodacym. Nalezy jed-
nak zaznaczy¢, ze zorientowang lewicowo, figuratywna sztu-

19\ 1937 r. warszawscy arty$ci zorganizowali wystawe swoich prac
w Krakowie. Zamierzali nawigza¢ kontakt z dzialajaca tu Grupa
Krakowska i wspdlnie z nig i innymi polskimi ugrupowaniami lewi-
cowymi stworzy¢ jeden zwiazek lewicowych zrzeszen artystycznych.
Do realizacji tej koncepcji nie doszto. Artysci z Grupy Krakowskiej
budowali swéj lewicowy $wiatopoglad artystyczny, opierajac si¢
sztuce awangardowej, odrzucajac realizm. Sama natomiast wystawa
Warszawskiej Grupy Plastykéw zostala w Krakowie skrytykowana za
ilustracyjny charakter i zbyt uproszczone przedstawianie probleméw
proletariatu.

1 Wystawa Warszawskiej Grupy Plastykéw miala miejsce w po-
mieszczeniach nalezacych do Gospody Spétdzielczej na Zoliborzu.
Mlodzi przygotowali ja we wspdlpracy z Klubem Artystéw Czapka
Frygijska, ktéry dzialal przy Stowarzyszeniu Lokatoréw ,,Szklane
Domy”. W trakcie trwania wystawy grupa przyjela nazwe Czapka
Frygijska. Od tej pory uzywano wymiennie obu nazw.

12 Czonkami Warszawskiej Grupy Plastykéw (Czapki Frygijskiej)
byli: Franciszek Bartoszek, Mieczystaw Berman, Zygmunt Bobow-
ski, Jézef Herman, Kazimierz Gede, Witold Miller, Franciszek Pa-
recki, Izaak Perl, Chaim Hanft, Henryk Szerer i Jakub Tynowicki.
Sympatykami grupy, wystawiajacymi wspélnie z nimi, a potem
cztonkami byli m.in. Juliusz Krajewski, Helena Malarewicz i Wta-
dystaw Daszewski. Kosiiska M.: Grupa Plastykéw Warszawskich
Czapka Frygijska. W: Polskie zycie artystyczne w latach 1915-1939.
Red. A. Wojciechowski. Wroclaw 1974, s. 617, 618.

1> Dyskusje na temat problematycznosci formalnej sztuki awangar-
dowej rozpoczely si¢ juz w momencie wdrazania nowego ustroju
w 1918 r. Pierwsze préby zastapienia sztuki abstrakcyjnej stawiajacej

na eksperyment formalny, sztuka figuratywna nastawiona na odwzo-
rowanie rzeczywistosci mialy miejsce juz w 1921 r. Podjeli je artysci
zrzeszeni w ugrupowaniu Nowoje Obszczestwo Ziwipiscew (NOZ).
W 1922 r. grupa Assocjacija Chudoznikow Rewolucyjonnoj Rosii
(AchRR), ktéra deklarowala programowe nawiazanie do tradycji
realizmu krytycznego reprezentowanego przez pieredwiznikow.
Wstepem do wyrugowania z artystycznego zycia konstrukeywistycz-
nej awangardy bylo postanowienie Komitetu Centralnego Wszech-
zwiazkowej Komunistycznej Partii (bolszewikéw) O przeksztatceniu
organizacji literacko-artystycznych, na mocy ktodrej wprowadzone zo-
staly jednolite branzowe zwiazki twércze w miejsce wielosci organi-
zacji zwiazkowych, reprezentujacych oprécz intereséw zawodowych
takze rézne opcje formalne w sztuce. Kolejnym krokiem byla zorga-
nizowana w Leningradzie, a nastgpnie w Moskwie wielka wystawa
realistéw, prezentujaca rozwdj sztuki realistycznej ostatnich 15 lat,
tj. od momentu powstania Zwiazku Socjalistycznych Republik So-
wieckich. Obrady Pierwszego Zjazdu Pisarzy w 1934 r. ostatecznie
utorowaly droge dominacji nurtu realistycznego w sztuce sowieckiej.
Na zjezdzie okreslono funkeje literatury i sztuki. Uznano, ze ich
gléwnym zadaniem jest przedstawianie rzeczywistosci, ale réwno-
czesnie ksztaltowanie jej w pozadanym socjalistycznym kierunku
przez oddzialywanie na odbiorce. Sztuka miala by¢ écisle zwiazana
z ideologia partii jako narzedzie ksztaltowania i wychowywania no-
wego, komunistycznego spoleczenistwa. W poszukiwaniu wzoréw
formalnych dla sztuki realizmu socjalistycznego wskazywano na
wzory, z ktdrych jak to pokazaly wystawy artysci juz czerpali — na
tradycje XIX-wiecznego realizmu krytycznego (przede wszystkim
pieriedwiznikow) i sztuki ludowej.



ke mlodzi artysci warszawscy tworzyli juz od konca lat 20.
Jednak ostateczne sformutowanie zalozeni ideowo-artystycz-
nych grupy nastapito w duzym stopniu pod wplywem im-
pulséw plynacych ze Zwiazku Sowieckiego. Sztuka artystéw
sowieckich miata stymulujacy wplyw na twérczos¢ miodych
z Czapki Frygijskiej, a ich prace wykazywaly wiele wspol-
nych cech z sowieckimi zalozeniami realizmu socjalistyczne-
go. Antycypowaly z kilkunastoletnim wyprzedzeniem pro-
gram realizmu socjalistycznego przyjety dla sztuki polskiej
w 1949 roku. W swoich enuncjacjach programowych artysci
warszawscy deklarowali — podobnie jak socrealisci sowieccy,
a w przeciwienistwie do komunizujacej awangardy — ze za-
mierzaja tworzy¢ sztuke tematyczna, czytelng dla wszystkich,
przeciwstawiajaca si¢ sformalizowanej ,sztuce dla sztuki”,
ktéra cel istnienia widziala w poszukiwaniach i eksperymen-
tach formalnych. Zamierzali ukazywaé w swoich pracach
obraz rzeczywisto$ci postrzeganej z punktu widzenia warstw
najubozszych (,$wiata pracy”) i wspiera¢ swojg sztuka daze-
nia zmian zgodnych z interesami tych wiasnie grup spolecz-
nych. Poruszali problemy nieréwnosci spolecznej, wyzysku
uprawomocnionego ustrojem kapitalistycznym i ponizajacej
nedzy ludzi zyjacych z pracy najemnej, jako nastgpstwa ist-
niejacego stanu rzeczy.

Swoje rysunki i grafiki zamieszczali w lewicowych pi-
smach, takich jak m.in. ,Ze $wiata” czy , Dwutygodnik Ilu-
strowany”, ktére dawaly im moznos¢ dotarcia do odbiorcéw
rekrutujacych sie ze srodowisk robotniczych i warstwy inte-
ligengji o przekonaniach sogjalistycznych.

Mlodzi interesowali si¢ rozwojem realizmu w Zwiazku,
ale nie tylko. Szukali tez wzorcéw w realizmie XIX-wiecz-
nym i sztuce lewicowo zorientowanych ekspresjonistéw nie-
mieckich. Z malarzy cenili najbardziej realistéw francuskich,
przede wszystkim Gustawa Courbeta i Honoré Daumiera.
Bliskie im bylo réwniez malarstwo niektérych ekspresjoni-
stéw, przede wszystkim Marcela Gromaire’a. Darzyli szacun-
kiem réwniez takich twércéw, jak Kithe Kollwitz, George
Grosz i Otton Dix. Rysunki i grafiki artystéw niemieckich
wywieraly silny wplyw m.in. na twérczo$¢ m.in. Bogny Kra-
snodebskiej.

Wsréd miodych artystéw z Czapki Frygijskiej sporo
bylo znakomitych rysownikéw i karykaturzystéw. Skupili
si¢ oni wokét pisma satyrycznego ,Szpilki”. Bez watpienia
najwybitniejszg artystka w gronie lewicowo zorientowanego
realizmu lat 30. byla Helena Malarewiczéwna (Krajewska)
1910-1998". Poczatkowo uczyla sie malarstwa w krakow-
skiej Wolnej Szkole Malarstwa i Rysunku, ktéra przygo-
towywala mlodziez do dalszych studiéw akademickich.
Nastepnie podjeta nauke w warszawskiej Akademii Sztuk
Pigknych. Studiowala tam w latach 1929-1934 malarstwo
w pracowniach Milosza Kotarbiriskiego i Felicjana Szcze-
snego Kowarskiego, a grafike u Leona Wyczétkowskiego,
Whadystawa Skoczylasa i Edwarda Czerwiriskiego. Podczas
studiéw wstapita do Komunistycznego Zwiazku Mlodziezy
Polskiej, a od 1936 roku zwiazata si¢ z Warszawska Grupa
Plastykéw. W tym okresie tworzyta sztuke realistyczng o du-
zej dozie ekspresji, pozostajaca pod silnym wplywem grafiki
Kithe Kollwitz. Malarewiczéwna bardziej rygorystycznie niz
artystka niemiecka przestrzegata zasad figuratywnosci, wyka-
zujac mniejsze skfonnosci do ekspresyjnej deformacii.

Tworzenie traktowala jak misje spofeczng. Swoje prace
przygotowywala z duzg starannosci i rzetelnodcia, poprze-
dzajac je wnikliwymi, wielomiesiecznymi studiami realiéw
i warunkéw zycia $rodowisk robotniczych. W latach 30.
wykonala dwa znakomite cykle litograficzne: Bezrobotni na
dworcu 1 Madonny proletariackie. Tematem jej grafik, po-
dobnie jak obrazéw, bylo zycie codzienne proletariackich ro-
dzin. Sa to nieszczednicy, ktdrzy tracac prace tracili $rodki do
zycia i z dnia na dzieri byli wyrzuceni na margines spoleczny,
stawali si¢ bezdomnymi i zebrakami. Artystka nie potrafila
obserwowac¢ podobnych sytuagji ,na zimno”. Przygotowujac
szkice pomocnicze do grafik i obrazéw, stawata si¢ czesto nie
tylko $wiadkiem, ale i wspStuczestniczka konkretnych sytu-
agji i nieszcze$e, ktore dotykaly poznanych przez nig ludzi,
a potem bohateréw jej obrazéw i grafik. Czesto ukazywala
tragiczng codziennos¢ i sytuacje, kedre pozbawiaja ludzi god-
nosci z pozycji kobiet, zazwyczaj matek maloletnich dzieci,
a wiec tych najmniej samodzielnych, najbardziej uzaleznio-
nych od warunkéw zewnetrznych i pomocy otoczenia. Ma-
cierzynistwo tych kobiet naznaczone jest u Malarewiczéwny
cierpieniem, brzydotg i przedwczesnym starzeniem sie. Ich
maloletnie dzieci s3 spracowane, przedwczesnie postarza-
fe i pozbawione dziecistwa. Do najlepszych prac artystki
z tego okresu nalezy litografia Madonna proletariacka, wy-
konana przed 1939 rokiem, przedstawiajaca wynedzniala,
niemal na $mier¢ zaglodzong kobiete z przypominajacym
szkielet dzieckiem na reku.

Po II wojnie $wiatowej Helena Malarewicz (wéwczas
Krajewska) aktywnie wlaczyla si¢ w dziatalnos¢ publicy-
styczng i artystyczng, w ramach wprowadzanego w Polsce
realizmu socjalistycznego.

U wiekszosci artystek przedstawiajacych codzienng egzy-
stencje ubogich warstw spolecznych trudno znalezé obrazy
o podobnej sile wyrazu, réwnie zasmucajace i wstrzasajace.
W wigkszosci tego typu prac realizm przybierat raczej postad
biernego obiektywizmu z tendencjami dokumentacyjnymi,
charakterystycznymi dla naturalizmu, a w przypadku star-
szych artystek przebrzmialego juz realizmu biedermeirow-
skiego (mieszczaniskiego). Jego gasnacy zywot podtrzymywa-
ny byt w latach 90. XIX wieku i jeszcze na poczatku wieku
XX. Wplywy biedermeieru widoczne s3 u artystek, ktdre
pobieraly nauke w prywatnych pracowniach artystéw mona-
chijskich lub pozostawaly pod wplywem sztuki m.in. Wojcie-
cha Gersona, Aleksandra Kostsisa, Franciszka Kostrzewskie-
go. W wickszosci przypadkéw obraz codziennodci w sztuce
kobiet nie eksponowat bolaczek spotecznych w sposéb tak
bolesny i otwarty, jak mialo to miejsce w sztuce kolegéw.
W przypadku artystek mamy zwykle do czynienia ze sztuka
koncentrujacy si¢ na codziennosci cigzkiej i smutnej, ale za-
prezentowanej nie tyle w tonie oskarzycielskim, co elegijnym,
splaszczonym przez kameralizacje ukazanej sytuacji.
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" Berman M.: Czapka Frygijska. W: Ksigga wspomniers 1919~
1939. Warszawa 1960, s. 55-90; Sztuka warszawska od Sredniowiecza
do potowy XX wieku. Katalog wystawy jubileuszowej zorganizowanej
w stulecie powstania muzeum 1862—1962. Cz. 2. Od Oswiecenia do
potowy XX wiekn. Warszawa, maj — wrzesiers 1962. Warszawa 1962,
s. 531 (Wstep: S. Kozakiewicz).
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Przedstawienia kobiet o wymowie spolecznej cechowat
takze z reguly mniejszy rozmach, stabsza orientacja na histo-
ryczng dokumentacje wydarzen, swoista uniwersalizacja mo-
tywéw. Mezczyzni czesto starali sie o polaczenie przedstawiert
z konkretnymi wydarzeniami historycznymi lub epizodami
z nimi zwigzanymi. Dla kobiet konkretne wydarzenie wia-
zalo si¢ najczedciej z zyciem prywatnym i zamykato w sferze
rodzinnej, domowej lub obszarze bezposrednio zwigzanym
z tg sfera. Przez swoje generujace cechy — prozaiczno$é i po-
wtarzalno$¢ — przedstawione przez artystki wydarzenia i sy-
tuacje zyskiwaly jednak walor ogélnosci i uniwersalnosci.

Ten rézny sposdb postrzegania rzeczywistosci wynikal
zwielu przyczyn, zaréwno socjologicznych jak psychicznych.
Artystki ksztatcone w XIX wieku w prywatnych szkotach
i pracowniach, wedlug okrojonego programu akademickie-
go, ktéry w tym czasie realizowali mezczyzni (jako studenci
akademii sztuk picknych), nie porywaly si¢ na przedstawia-
nie wielofiguralnych scen strajkéw, demonstracji, star¢ straj-
kujacych z policja, ktérych malowanie wymagalo wszech-
stronnej specjalistycznej wiedzy warsztatowej, dostarczanej
uczniom podczas szescioletnich studiéw w akademiach
sztuk picknych. Ten splaszczony sposéb widzenia uwarun-
kowany byl réwniez ograniczeniami w dostepie kobiet do
sfery publicznej. Motorem ich przedstawien byly zwykle po-
jedyncze sytuacje, w keérych znalezli sie pojedynczy ludzie,
na tyle jednak powszechne przez swoja powtarzalnos¢, ze
mogly by¢ traktowane jako podstawa do czynienia uogdl-
nieri, podsumowan. Cho¢ z przedstawieri tych emanuje em-
patia dla ludzi uposledzonych przez dwezesna rzeczywistodé
spoleczna, to zbyt osobisty stosunek do bohateréw, polaczo-
ny nierzadko z przesadna kameralizacjs, ostabial wymowe
przedstawien.

Ogolnie rzecz biorac artystki chetniej sktanialy sie do
ukazywania mniej ponurych stron rzeczywistosci. Czesciej
— by¢ moze z racji ziemianiskiego i inteligenckiego pochodze-
nia oraz czestych kontaktéw z wsig — zajmowaly sie zyciem
ludu wiejskiego niz proletariatu miejskiego. U wigkszosci
artystek, zwlaszcza starszych, ktérych dojrzewanie artystycz-
ne przypadio na lata 80. i 90. XIX wieku (a zatem pozo-
stajacych jeszcze pod wplywem ideologii pozytywistycznej),
widoczny jest brak akcentéw otwartej krytyki w stosunku
do ziemianistwa czy burzuazji. Mamy tu do czynienia raczej
z odwolywaniem si¢ do poczucia moralnosci i sprawiedliwo-
$ci klas posiadajacych.

W latach 20. i 30. XX wieku wigkszo$¢ przedstawien ro-
dzajowych realistek, podobnie jak to miato miejsce w twor-
czodci artystéw, wykazywala rezygnacje z krytyki spofecznej.
Mamy w nich raczej do czynienia z pogodna relacja z zycia

15 Stownik Artystéw Polskich i obcych w Polsce dziatajacych. Malarze,
rzezbiarze, graficy (dalej cyt. SAP): Leona (Leonia) Bierkowska. Hasto
oprac. J. Wiercidiska. T. 1. Wroclaw 1971, s. 163; Kras J.: Wyzsze
Kursy dla Kobiet im. A. Baranieckiego w Krakowie 1868—1924. Kra-
kow 1972, s. 30, 89, 124; The Julian Academy. ..

' Leonia Bierkowska, Niedziela na folwarku, przed 1900, olej,
plétno, w zbiorach prywatnych w Warszawie.

17" SAP: Gabriela Jasieriska-Zaleska. Hasto oprac. M. Zakrzewska.
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ludzi ubogich, a nawet swego rodzaju idealizacjq i cukrowa-
niem ubdstwa. Zjawisko to charakterystyczne bylo zwlaszcza
dla artystéw skupionych wokét Towarzystwa Artystéw Pol-
skich ,,Sztuka”. ,Sztuka” wiodta prym w zyciu artystycznym
Polski az do wybuchu I wojny swiatowej. W dwudziestoleciu
miedzywojennym twérczo$é artystow zwiazanych ze ,Sztu-
ka” skostniata. Pozostawata pod przemoznym wplywem po-
impresjonistycznego realizmu, a takze, cho¢ w mniejszym
stopniu, secesji i symbolizmu. Réwnoczesnie nadal wyka-
zywala upodobanie do folklorystycznego traktowania zycia
polskiej wsi i umitowanie ojczystej przyrody. To romantycz-
ne ,rozkochanie si¢” w zyciu wsi i dworu uznawane bylo za
afirmacje tradycji i obyczaju oraz pracy i zycia wiejskiego.
Krytycy chwalili takie postrzeganie wsi jako manifestacje pa-
triotyzmu i przywiazania do kraju i narodu. Tendencje te,
nawiazujace do tradycji Mlodej Polski, ujawnily si¢ takze
w sztuce artystek.

Z wspomniang idealizacjg Zycia ubogich mieszkan-
céw wsi i miasta, z widocznymi sklonnosciami do apologii
swojszczyzny, mamy do czynienia w sztuce Leonii Bierkow-
skiej (1855—po 1910)%. Artystka byta krakowianka. Malar-
stwa i rzezby uczyla si¢ poczatkowo na Wyzszych Kursach
dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego, a nastepnie w Aca-
démie Julien. Po powrocie z Paryza do Krakowa zatrudniono
ja na dwa lata jako nauczycielke rysunku i ornamentyki na
kursach ,,u Baranieckiego”.

Bierkowska od poczatku najchetniej malowala sceny ro-
dzajowe. Byly to zaréwno kameralne sceny we wnetrzach,
jak i epizody z od$wietnego zycia wsi (Niedziela na folwarku,
przed 1900)¢. Po 1900 roku artystka zajela si¢ twdrczoscia
rzezbiarska, przenoszac w te dziedzine sztuki swoje zainte-
resowanie wsia. Rzezbita drewniane figurki przedstawiajace
ludno$¢ réznych regionéw Galicji w strojach ludowych. Go-
towe polichromowane figurki zestawiala w wicksze grupy
kompozycyjne, ktérych tematem byly wydarzenia rodzinne,
regionalne zwyczaje, obrzedy i uroczystosciami, m.in. wesela
krakowskie i wesela huculskie. W dbatosci o realizm przed-
stawient odbywata liczne podréze po Galicji — w okolice Rab-
ki, Zywca, Nowego Sacza, na Huculszczyzne — by na miejscu
studiowad regionalne obyczaje i ubiory. Figurki Leonii Bier-
kowskiej, realistyczne, wykonane z wielka dbatoscia o detal,
przypominaly wloskie figurki do szopek (presepio). Byly wie-
lokrotnie prezentowane na wystawach Towarzystwa Polskiej
Sztuki Stosowanej. Niestety z bogatej spuscizny Leonii Bier-
kowskiej niewiele pozostalo do dzis. Zaréwno jej obrazy jak
zestawy figurek zaginely lub ulegly rozproszeniu.

Utrzymane w realistycznej konwencji sceny rodzajo-
we malowala takze Gabriela Jasieiska-Zaleska (1862—po
1930)". Artystka pochodzita z ziemianskiej rodziny Za-
feskich z Sandomierszczyzny. Lekcje malarstwa pobierata
w Monachium u J6zefa Brandta. Po $mierci pierwszego meza
wyszla powtdrnie za maz za gen. Zaleskiego i zamieszkata we
Lwowie. Tu rozwinela si¢ jako malarka i dzialaczka w miej-
scowym Towarzystwie Przyjaciét Sztuk Pigknych. Sceny
rodzajowe, zazwyczaj kameralne, jedno- lub dwuosobowe
malowala gléwnie w pierwszym okresie swojej twérczosci.
W $lad za Jézefem Brandtem starata si¢ zachowad bierny
obiektywizm widzenia, kfadac duzy nacisk na oddawanie re-
aliéw. Jej malarstwo pozbawione bylo ostrzejszych akcentéw



spofecznych, bylo pelne prostoty i miato raczej charakeer li-
ryczny (Pastuszek, okoto 1900'5).

W kameralnym i lirycznym tonie przedstawiala sceny
z zycia polskiej wsi Bronistawa Rychter-Janowska (1868—
1953)". Rysunku i malarstwa uczyt ja poczatkowo brat, Sta-
nistaw Janowski. W 1896 roku wyjechata do Monachium,
by tam kontynuowa¢ nauke malarstwa u Antona Azbégo
i Simona Holdsy’ego. Po powrocie do kraju poczatkowo
mieszkala w Krakowie, by okolo 1908 roku osias¢ w Sta-
rym Saczu, gdzie zalozyta prywatna szkole malarstwa. Sceny
rodzajowe czesto rozgrywajace sic we wnetrzach wiejskich
chat na podkrakowskich czy sadeckich wsiach, maja pogod-
ny charakeer i widoczny folklorystyczny odcied. Malarstwo
artystki wpisuje si¢ w nurt swojszczyzny, tworzacy wyideali-
zowany obraz stosunkéw spolecznych na wsi. Tendencje te,
ktére wyrosly w jej malarstwie na gruncie pozytywistycznej
filozofii solidaryzmu spolecznego, utrzymywaly sie, przecho-
dzac réine etapy, az do 1939 roku.

W malarstwie Marii Gazycz (1860-1935) uwidocznity
si¢ zainteresowania zyciem rodzinnym, zwlaszcza zyciem
rodzinnym w szlacheckim dworku®. Artystka poczatko-
wo, w latach 1874-1878, uczeszczata do Klasy Rysunkowej
Wojciecha Gersona w Warszawie. Potem kontynuowata
nauke w Académie Julian. Po wyjéciu za maz zamieszkala
w majatku meza na SiehieniowszczyZnie na Litwie.

Cho¢ gléwnym przedmiotem zainteresowan artystki
byl pejzaz, a po $mierci meza w 1906 roku i wstapieniu do
Zgromadzenia Sidstr Naj$wietszej Rodziny z Nazaretu te-
matyka religijna, chetnie malowala takze sceny z zycia ro-
dzinnego — kameralne, ciepte o ograniczonej akeji, m.in. Zz
chorg matke, Mamie wieczny odpoczynek”'. Po przeniesieniu
si¢ na Litwe namalowata kilka rodzajowych scen z polowat,
m.in. Z polowania na dzika i cykl Poleskie jesienne polowanie
na kaczki (przed 1906)%.

Predylekcje do przesuwania tematyki rodzajowej w stro-
ne kameralnych przedstawieri o ograniczonej akgji, koncen-
trujacej si¢ nie tyle na ukazanym zdarzeniu, co na zwigzkach
uczestniczacych w nim o0sdéb, zaobserwowa¢ mozna takze
w rodzajowym malarstwie Wandy Komorowskiej, Heleny
Teodorowicz-Karpowskiej i Ireny Luczyniskiej-Szymanow-
skiej.

Wanda Komorowska (1873—1946), jedna z pierwszych
profesjonalnych graficzek polskich, wybitna indywidualno$¢
artystyczna, rysunku i malarstwa poczatkowo uczyla sie na
Wyzszych Kursach dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego,
m.in. pod kierunkiem Franciszka Siedleckiego®. W 1902
roku wyjechata do Monachium i tam zapisala si¢ do pry-
watnej szkoly Johanna Brockoffa i Moritza Heymanna. Pod
ich kierunkiem uczyla si¢ technik graficznych. Potem uzu-
pelniala monachijskie studia, praktykujac w paryskich za-
ktadach graficznych Henri Bouteta. W tym czasie, w latach
1904-1905, zapisata si¢ rowniez na kurs malarstwa w Aca-
démie Colarossi.

Po powrocie do Krakowa w 1906 roku zajeta si¢ przede
wszystkim twdrczoscia graficzna. Najchetniej postugiwa-
fa si¢ akwafortg i akwatintg barwng. Wiele prac wykonata
technika mezzotinty, migkkiego werniksu i monotypii. Oce-
niana byla jako wytrawna znawczyni technik metalowych.
Jej grafiki odznaczaly si¢ wysokim poziomem wykonania
i subtelnymi, niemal monochromatycznymi zestawieniami
barw, uzyskanymi przez cierpliwe, pracowite poszukiwania
najodpowiedniejszych odcieni.

Ulubionymi motywami grafik artystki byly sceny o ogra-
niczonej akcji z udziatem kobiet, czasem dzieci i ludzi sta-
rych. Najczedciej przedstawiata sceny z rodzinnego, domo-
wego zycia (cykl Nastroje domowe, po 1938%; Dziewczynka
w czepku przy stole, po 1900%; Dwie kobiety we wngtrzu, po
1900%; Przy pianinie, po 1900%7). Specyficzny wyciszony
nastréj charakeerystyczny dla codziennosci domowej — ulot-
nych rozméw, powtarzalnych czynnosci, wcigz tej samej
krzataniny, chwil odpoczynku — rzucal si¢ w oczy w jej sztu-
ce i byt zauwazany przez recenzentéw. O artystce pisano pi-
sano: ,,(...) jest gleboka, a jedyna u nas w swoim rodzaju in-
terpretatorka zycia rodzinnego i nastrojéw domowych. Dom
i ludzie w nim si¢ skupiajacy, ich zycie, a raczej wspélzycie
wewnetrzne, duchowe — to kraina, w ktérej Wanda Komo-
rowska czuje si¢ tak bardzo pewna™?.

Kameralne sceny domowe o ograniczonej akeji spoty-
kamy takze w twérczoéci malarskiej Heleny Teodorowicz-
Karpowskiej (1894 lub 1897-1944)”. Mamy w nich do
czynienia ze $wiatem kobiet. Kobiety ukazywane byly w réz-
nych zwyczajnych sytuacjach zyciowych, przy wypelnianiu
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18 Gabriela Jasieriska-Zaleska, Pastuszek, ok. 1900, olej, ptétno,
w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie (dalej cyt.
MNW).

19 Stostaw [Choloniewski A.]: Kobieta-malarz. Br. Rychter-janow-
ska. ,Swiat” 1906, nr 29, s. 8, 9.

» Wiercitiska J.: Katalog prac wystawionych w Towarzystwie Sztuk
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21 W Zgromadzeniu Siéstr Najswigtszej Rodziny z Nazaretu pozo-
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» Wanda Komorowska, Dziewczynka w czepku przy stole, po 1900,
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% Wanda Komorowska, Dwie kobiety we wnetrzu, po 1900, akwa-
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MNW.

7 Wanda Komorowska, Przy pianinie, po 1900, akwatinta, akwa-
forta, ruletka, odbitka w tonie sepii, w zbiorach MN'W.

% Byk E.: Z Towarzystwa Sztuk Pigknych (Akwaforty Wandy Komo-
rowskiej). ,Wiek Nowy” 1923, nr 6545 z 15 kwietnia, s. 11.
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codziennych banalnych czynnosci (Wjcierajgca naczynia,
lata 20. XX wieku?)®. Swiat domowy wylaniajacy sie z tych
obrazéw jest jakby splaszczony, wyciszony, zamkniety, zdo-
minowany przez potrzeby ciala. Ma si¢ wrazenie, ze czas si¢
tu zatrzymat. Zony, matki i cérki — bo w takich rolach wy-
stepuja kobiety u Teodorowicz-Karpowskiej — odgrywaja ten
sam ograniczony repertuar rol, co kobiety w przedstawie-
niach artystek XIX-wiecznych. Jak tamte opiekuja si¢ dzie¢-
mi, ustuguja cztonkom rodziny, pielegnuja chorych i starych
krewnych. Mamy zatem do czynienia z niezmienionym od
XIX wieku obrazem kobiecosci zorientowanej na zaspokaja-
nie potrzeb innych oséb.

W sztuce rodzajowej wazne miejsce zajmowat zawsze te-
mat macierzyfistwa. Watek ten obecny byl w sztuce kobiet
od XVIII wieku, tj. od czasu, kiedy wprowadzono nauke
rysunku do wychowania zamoznych panien. Wiekszog¢
przedstawiert macierzyristwa, ktére powstaly po 1900 roku
nie wniosfa nic nowego do tradycyjnej figuracji przypisane;j
temu watkowi. Macierzyristwo sytuowane bylo w kategorii
plodnosci tego samego rodzaju, co ptodno$¢ natury. Mitogé
matki do dziecka przyjmowata posta¢ bezwarunkowej mi-
Yosci, wiazacej to uczucie bardziej z instynktem niz celowo
budowanym stanem $§wiadomosci. Nadal obowiazywal tra-
dycyjny schemat przedstawieniowy zaczerpniety ze sztuki
religijnej. Matka i dziecko przedstawiane byly w konwen-
qji figur Madonny karmiacej lub prezentujacej Dzieciatko.
Tak ujety temat pojawial si¢ w twérczosci Marii Dulebianki,
Leonii Bierkowskiej, Wandy Komorowskiej i Heleny Mala-
rewiczéwny.

Z typowymi dla tego motywu przedstawieniami mamy
do czynienia w malarstwie Marii Blomberg (Bloombergh)-
Mrozowskiej (1883-1956) i Blanki Mercére (1885-1937).
Na obrazie Marii Blomberg-Mrozowskiej (Macierzyistwo,
okolo 1926) na tle bujnej rodlinnosci i pejzazu pocigtego
polami uprawnymi widzimy pdinaga kobiete z malym, na-
gim chlopcem?. U ich stép przysiadt w trawie bialy krolik.
Z kolei w przedstawieniu Blanki Mercere Macierzyristwo
z 1913 roku szczedliwe, nakarmione niemowle spoczywa na
kolanach matki. W rodzinnej idylli uczestniczy kilkuletnia
dziewczynka, obserwujaca zapewne karmienie niemowle-
cia. Bujna rolinnos¢, zamykajaca scene, symbolizuje rajski
ogréd. W jednym i drugim obrazie rodlinnos¢ w pelnym
rozkwicie, otaczajaca matki i dzieci rodzajem bordiury, pelni
role konkludujaca, sytuujac przedstawienia w uniwersalnych
kategoriach plodnosci i szczescia. Wzajemny kontakt wzro-
kowy miedzy postaciami matki, niemowlecia i cérki w ob-
razie Blanki Mercére nie dopuszcza do uczestnictwa widza,
stawia go wylacznie w pozycji obserwatora. Przedstawienie
Mercere mozna uznaé za sceng symbolicznego wprowadzenie
dziewczynki w $wiat rytualéw rodzicielskich kobiet-matek,

3 Ibhidem, s. 190.

U Ibidem, s. 200.

32 Ibidem, s. 205.

% Aniela Pajakéwna, Autoportret z corkg, 1907, olej, ptétno, w zbio-
rach MNK.

% Dobrowolski T.: Nowoczesne malarstwo polskie. T. 3. Wroctaw
1964, ryc. nas. 383.

ktére w przyszlodci stang si¢ jej udzialem. Joanna Sosnow-
ska analizujac obrazy obu artystek, przywoluje pastel Sta-
nistawa Wyspiariskiego z 1905 roku Macierzyristwo, przed-
stawiajacy zong artysty karmiaca niemowle w towarzystwie
dwoch dziewczynek. W obrazie Wyspiafiskiego prozaiczna
czynno$¢ karmienia niemowlecia, w asyscie dwéch sidstr
Pareniskich, nabrata charakteru symbolicznego. Jest rytu-
alem wtajemniczenia w misterium macierzyfistwa, rodzenia,
plodnosci. By¢ moze whasnie Macierzyristwo Wyspiariskiego
bylo wzorem dla obrazu artystki. Na innym obrazie Mercére
przedstawiona zostata zona J6zefa Pitsudskiego, Aleksandra,
z dwiema cérkami — Jadwiga i Wanda (Portret marszatkowej
Pitsudskiej z corkami, 1928)%2. 1 tym razem tem dla tej idyl-
licznej sceny, w kedrej uczestniczy elegancko ubrana kobieta
i jej dwie podrosnigte juz cdrki, jest widoczny w tle fragmen-
tu ogrodu. Takze i w tym przypadku przedstawienie odnosi
si¢ zatem bardziej do uniwersalnej kategorii plodnosci niz
jednostkowego macierzyristwa.

Szczegblne znaczenie w obszarze tej tematyki ma obraz
Anieli Pajakéwny Autoportret z corkqz 1907 roku, w ktérym
artystka przedstawita siebie wraz z kilkuletnig Stanistawa
Przybyszewska®. Portret matki i c6rki, w zasadzie realistycz-
ny, cho¢ réwnoczesnie poddany syntetyzujacemu dzialaniu
koloru, ukazuje macierzyristwo w niekonwencjonalny spo-
s6b. Niekonwencjonalny, poniewaz jest to portret matki
i corki, nie matki i syna, ktdre zazwyczaj pojawiajg si¢ w ra-
mach motywu macierzyfistwa. Jest to w dodatku cérka nie-
$lubna, a zatem zgodnie z éwczesng obyczajowoscia dziecko
grzechu, ktére powinno by¢ usuniete z pola widzenia. Pa-
jakéwna nie do$¢, ze sportretowala si¢ ze swoim dzieckiem
to jeszcze uczynila to z zastosowaniem konwencji prezenta-
cyjnej. Dziewczynka stoi u$miechnieta, obok matki, ktéra
trzyma ja za reke, patrzac z duma na widza. Jest to rzadki
przyklad ujecia tematu macierzyfistwa w sposéb peten pro-
stoty, niesztampowy, bez uniwersalizujacych przedstawienie
odniesieri do natury. Przemawia szczeroscia w ukazaniu wiezi
miedzy matkg i cérka. Nalezy do rzadkich przykladéw ma-
cierzynistwa eksponowanego w kategoriach jednostkowego,
indywidualnego doswiadczenia jednostkowego.

W sposdb odbiegajacy od tradycyjnego ujecia tego wat-
ku ukazane sa matki proletariackie — brzemienne, karmiace
niemowleta i opiekujace si¢ dzie¢mi u Heleny Malarewicz
(m.in. Madonna proletariacka, 1939*). To kobiety wynisz-
czone ciezka praca, przedwcezesnie postarzate, wychudle,
zzerane przez gruz’licq. W tym macierzynstwie, ukazywanym
w perspektywie nedzy, niepozadanym, nie ma miejsca na
szezg$cie — towarzyszy mu bezmierny smutek i cierpienie.
Chore na gruzlice matki z wychudlymi dzie¢mi, takze cze-
sto juz chorymi, nad wiek dojrzalymi, budza smutek i groze.
Macierzyfstwo u Malarewiczéwny naznaczone jest nedza
i glodem, a rysowane sceny maja wiecej wspdlnego z iko-
nografia Piety niz ikonografia Madonny z Dzieciatkiem.
W naznaczonej $miercig i cierpieniem wspdlegzystencji
matek i dzieci prézno szukaé pochwaly plodnosci, radosci
i szczgdcia. Przymierze matki z dzieckiem wyrasta na podlo-
zu wspdlnego cierpienia i nedzy.

Prace Heleny Malarewicz odbiegaja od tradycyjnych
wzorcow. Wiekszo$é powstajacych po 1900 roku przedsta-
wieni siegata do konwencjonalnych wzorcéw. Wydawaé by



si¢ moglo, ze artystki, najczedciej réwniez matki, podejmujac
ten watek, wzbogaca go indywidualnym dos$wiadczeniem,
niedostepnym mezczyznom i uczynia wylom w tradycyj-
nych ujeciach. Tak si¢ jednak zazwyczaj nie dziato. W sztuce
kobiet zwykle dochodzito do powielania usankcjonowanych
tradycja uje¢, cho¢ zyskiwaly one wiecej naturalnodci, byly
mniej koturnowe.

Na zjawisko to ztozylo si¢ kilka przyczyn. Jak sie wydaje
najpowazniejsza z nich bylo to, ze macierzyristwo budzito
w samych kobietach ambiwalentne uczucia. Wyplywaly one
ze sprzeczno$ci w ocenie samego fenomenu macierzyfistwa,
a z drugiej strony z praktycznych doswiadczeni kobiet. Azeby
zrozumied sedno tych probleméw, nalezy przyjrzed si¢ sytu-
acji spotecznej kobiet w XIX stuleciu, epoce wiktoriariskich
norm i zasad.

W okresie tym, uksztaltowanym przez szybko rozwijaja-
cy si¢ kapitalizm wspomagany przez systemy prawne, ktére
rozwinely si¢ na bazie Kodeksu Napoleona, dowartosciowa-
ne byly wzorce kobiecoéci odseksualizowanej i odcielesnio-
nej jako pozadany dla patriarchalnego systemu konstruke
»aniofa domowego ogniska”, spelniajacego si¢ w catkowitym
oddaniu rodzinie. Byt to jednak twér sztuczny, ujarzmia-
jacy podmiotowo$¢ kobiet, z czego zdawano sobie sprawe.
W przekonaniu wickszosci lekarzy, filozoféw, myslicieli
i pisarzy kobiety byly istotami ztymi z natury. Pod cienka
powloka kulturowego poloru drzemata w nich destrukcyjna
popedowa zwierzeca natura, nastawiona na seks i rozmnaza-
nie. Aby nie dopusci¢ do demontazu porzadku moralnego,
nalezalo ujarzmi¢ kobiety. Bylo to warunkiem stabilnosci
systemu spolecznego, gwarantem norm etycznych. Warto
zauwazy¢, ze w moralno$¢ wiktoriariska opierata si¢ na prze-
niesieniu, lokujac w naturze kobiety cechy praktykowane
powszechnie w moralnosci meskiej.

Koniec XIX wieku przyniést szereg nowych opracowan
z dziedziny medycyny, filozofii i psychologii, ktdre przyczy-
nily si¢ do wzmocnienia obaw przed kobiecoscia. W okresie
tym nastapil prawdziwy wysyp ,naukowych” prac eksponu-
jacych ,prawdziwa’ cielesno-piciows strone kobiecosci®.
Pod wieloma wzgledami stanowily one rozwiniecie mysli
XVIII-wiecznej i z poczatku XIX wieku.

Na przelomie XIX i XX wieku swoistym polem ,nauko-
wego” mizoginizmu stala si¢ literatura i praktyka psycholo-
giczna. Masowe diagnozowanie kobiet, niemieszczacych sie
w narzuconych im normach obyczajowych, jako osobowosci
histeryczne, dostarczato filozofom, pisarzom i artystom no-
wych argumentéw przemawiajacych za amoralnoscig i nie-
opanowaniem seksualnym ,,rodzaju zefiskiego™. Pézniejsze,
prowadzone w drugiej potowie XX wieku psychoanalityczne
analizy jednostki chorobowej okreslanej jako histeria kobie-
ca, zmienily ten obraz, lokujac ,histeri¢ kobiecy” w katego-
riach nerwic wywolanych socjalizacja i uwarunkowaniami
spofecznymi. Zachowania kobiet niezgodne z obowiazuja-
cymi wéwczas normami, interpretuje si¢ obecnie jako pod-
$wiadomy ake sprzeciwu, dystansowanie si¢ ,histeryczek” od
uczestniczenia w kulturze, ktdra pozwalata kobiecie jedynie
na realizowanie si¢ w sferze reprodukcyjnej i spychata j3 do
roli matki i gospodyni domowej*’. Tuz obok ,histeryczki”
wyrést nowy twér, tym razem o wilasciwosciach niemal
wampirycznych. Wylansowany przez modernistéw przelo-

mu wiekéw typ femme fatale (we wszystkich jej odmianach)
przyczynil sie z kolei do nadania przesadnego znaczenia i za-
siggu typowi kobiety ekstrawaganckiej, wyzwolonej z oby-
czajowych rygoréw, traktujacej mitostki i romanse w podob-
ny sposob jak mezezyzni. W tym kregu tradycyjnie lokowa-
no, m.in. aktorki czy potepiane nawet przez emancypantki
Hwice salonowe”.

Ataki na kobiety — co podkreslaly dziataczki na rzecz
emancypacji kobiet, i na co wspdlczesnie zwracaja uwage
historycy mysli spotecznej — stanowity ujscie dla leku kon-
serwatywnej czedci patriarchalnego spoleczeristwa przed
feminizmem domagajacym si¢ réwnouprawnienia kobiet
i stworzenia im takich mozliwosci zycia i dziatania, jakie od
wiekéw mieli mezczyzni. Powazne zastugi w wykreowaniu
obrazu negatywnej, uposledzonej w wymiarze duchowym,
intelektualnym i moralnym kobiecosci, mieli filozofowie,
a w $lad za nimi modernistyczni pisarze poeci i artysci, m.in.
Artur Schopenhauer, Fryderyk Nietzsche i Otto Weinin-
ger. Ich rozprawy byly na przelomie wiekéw bestsellerami.
Z inspiracji nimi narodzifa si¢ w modernistycznych kregach
literackich i artystycznych fascynacja problematyka determi-
nizmu biologicznego, seksu i walki plci. Mizoginiczna re-
toryka filozoféw wywierala wplyw na publicystéw, pisarzy
i artystéw jeszcze w pierwszej ¢wierci XX wieku.

Wszystkich trzech myfdlicieli taczyt zywiolowy sprzeciw
wobec aspiracji emancypacyjnych kobiet. Uwazali kobiety
za istoty nizsze na wskro$ biologiczne, realizujace jedynie
prokreacyjne cele gatunkowe. Ich istnienie powodowato
ujemny i hamujacy wplyw na zycie i dziatania mezczyzn.
Schopenhauer uznawat potengjat intelektualny kobiet za po-
zostajacy daleko w tyle za meskim. Filozof nie widziat réw-
niez powodu, by gloryfikowa¢ kobiece cialo i urode. Postrze-
ganie kobiet jako plci picknej uwazal za nieporozumienie,
poniewaz ciato kobiece starzeje si¢ szybciej niz meskie, a jego
walory estetyczne sa watpliwe®®. Nisko cenit kobiety takze
Fryderyk Nietzsche, uwazajac, iz stanowia dla mezczyzny
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przeszkode w osiagnieciu najwyzszych wzlotéw ducha. Jako
stabsze fizycznie i umystowo kierujg si¢ ,moralnoscia nie-
wolnikéw”. Cenig asceze, litos¢ i bezpieczeristwo. Postugujac
si¢ uroda czerpig korzysci z tradycyjnego kultu kobiecosci
i kobiecej stabosci. W antagonizowaniu plci przescignat
obu filozoféw Otto Weininger. Ten uczen Schopenhauera,
Nietzschego, Mébiusa, Strindberga, ktéry wsérdd swoich
mistrzéw wymienial réwniez Arystotelesa, Tertuliana i Ory-
genesa, postrzegal $wiat w optyce grzechu Ewy, jako scene,
gdzie zto uosabiane przez kobiety, niweczy dobro i wartosci
stwarzane przez mezczyzng. Jego antyfeminizm, wylozony
w rozprawie Plec i charakter mial postaé zdecydowana i sys-
temowa. Kobieco$¢ — utozsamiang z cielesnoscia, biologia,
nicoscig intelektualng i moralng — uwazal za zagrazajaca dla
meskiej duchowosci. ,,Czysty mezczyzna jest wizerunkiem
Boga, czegos, co absolutnie jest, kobieta, takze w mezczyz-
nie, jest symbolem nicodci. (...) Znaczeniem kobiety jest
zatem by¢ bez znaczenia. Reprezentuje ona nico$¢, biegun
przeciwlegly béstwu. (...) I tym si¢ umaczy owa najglebsza
obawa przed niedorzecznoscia, obawa przed kuszaca otchla-
nig nico$ci”®. Kontake z kobietami, czyli z ich cialami, bo sg
whasciwie tylko ciatami, wyzwala w mezczyznach pozadanie
zmystowe i powoduje moralny upadek, wyrazajacy si¢ w za-
niedbywaniu samodoskonalenia si¢. Weininger byt prze-
konany o bezwzglednej wyzszoéci kazdego meiczyzny nad
kazda kobieta. Kwintesencja kobiecodci zawierala sie w tzw.
absolutnej kobiecie, czyli stuprocentowej, idealnej przed-
stawicielce zeriskiego gatunku. Na wzorzec ten skladaly sie
biologicznoé¢, poped seksualny oraz intelektualna i moralna
nico$¢. Wzorzec absolutnego mezczyzny wspéttworzyly in-
telekt, moralno$¢ i kreatywnos¢. Figura idealnej kobiecosci
bylaby zatem matka, identyfikowana z cialem, seksem, cie-
zarno$cia i rodzicielstwem.

Poglady Weiningera, wpisujace si¢ w tradycje antyfemini-
stycznego nurtu racjonalistycznego, cieszyly sie obok pogla-
déw Schopenhauera i Nietschego niezwykla popularnoscia
na poczatku wieku, stanowiac oparcie dla srodowisk konser-
watywnych przeciwnych emancypacji kobiet. Negatywny ob-
raz kobiecoéci, majacy zrédio w ciele i jego fizjologii, wzmoc-
nila jeszcze bardziej teoria psychoanalizy Zygmunta Freuda
i kregu jego uczniéw i uczennic. Teoria Freuda, sceptycznie
traktowana przez psychologdw, w kregach pisarzy i artystéw,
cieszyla si¢ popularnoscia jeszcze w latach 70. XX wieku.
Wylaniajacy si¢ z rozpraw Freuda obraz kobiet ukazywat je
jako istoty prézne, narcystyczne, uposledzone pod wzgledem
moralnym. Przyczyna tego stanu rzeczy lezala po stronie
zdefektowanego ciala, pozbawionego penisa, bedacego przy-
czyna frustracji kobiet i zwiazanej z nig niemoznosci pelnego
rozwoju intelektualnego i moralnego. Odrzucanie przez ko-
biety wlasnego ,,wykastrowanego” ciata (ponadto skazujacego
je z racji fizjologii na cierpienie i macierzyfistwo) taczy¢ sie
mialo u kobiet z obronng reakcja w postaci narcyzmu.

Warto w tym miejscu wspomnied, iz wspdlczesna psy-
choanaliza postfreudowska wykazuje bledy tego psychoana-

¥ Weininger O.: Plec i charakter. Thum. O. Ortwin. £6dz 1911,
s. 393, 394.

© Kuncewiczowa M.: Praymierze z dzieckiem. Warszawa 1927.

lityka w formulowaniu wnioskéw, wskazujac, ze ,zazdrodé
o penis” zostala kobietom wméwiona, ze kobiety pragnely
statusu mezczyzn, a nie ich plciowosci. Natomiast ambiwa-
lentny stosunek kobiet do wlasnej plciowosci byl nastep-
stwem zjawiska pozbawienia kobiet kontroli nad prokreacja.
Z kolei objecie reprodukcji meska kontrolg plyneto z pod-
$wiadomej zazdrosci mezezyzn o zdolnosci kreacyjne kobie-
cego organizmu, o zdolno$¢ stwarzania zycia w sobie.

Stad — zdaniem wspélczesnym psychologéw i socjolo-
géw — brala si¢ z jednej strony fascynacja kobiecym ciatem,
a z drugiej strony dyskredytowanie go jako fenomenu i tabu-
izowanie prokreacynych odmiennosci, takich jak menstru-
acja, cigza, pordd, poldg, laktacja itd. System kulturowy spra-
wial, ze kobiecie dtugo, whasciwie az do lat 70. XX wieku, nie
wypadalo méwi¢ o fizjologii macierzynistwa swojego lub in-
nej kobiety, ani o jego ucigzliwo$ciach. Przedstawienie macie-
rzyfistwa w latach 20. XX wieku z punktu widzenia kobiety
przez Marie Kuncewiczowa w ksiazce Przymierze z dzieckiem
wywolalo skandal i $ciagnelo na pisarke ataki nawet ze strony
postepowych $rodowisk™. Ciaza, rodzenie, $mieré przy poro-
dzie czy w pologu byly tematami omijanymi przez sztuke.

Artystki patrzyly na macierzyristwo, jak si¢ wydaje, z mie-
szanymi uczuciami. Macierzyfistwo, powiazane z prokreacja,
naznaczajaca kobiety negatywnie i umniejszajaca ich czlowie-
czenistwo — zgodnie z silnie zakorzeniong mysla filozoficzng
oraz freudowska i okolofreudowska psychoanaliza — nie mo-
glo by¢ postrzegane przez artystki jako stan i rola szczegdlnie
nobilitujace. Z kolei wymagania spoteczne narzucaly kobie-
tom wzorzec realizowania si¢ przede wszystkim w macierzyn-
stwie i stuzbie rodzinie. Szczegélnie silny nacisk zmierzajacy
do zamkniecia ich aktywnosci na tym okrojonym polu dzia-
fania, wykazywali nacjonalistycznie zorientowani konserwa-
tysci réznych opcji. Jednak realizowanie si¢ wytacznie w kre-
gu rodziny potwierdzalo mizoginistyczne teorie na temat
niskiego potencjatu intelektualnego kobiet. Artystki znajdo-
waly si¢ w trudnej sytuacji. Probowaly pogodzi¢ oczekiwania
spoleczne z wlasnymi aspiracjami zawodowymi, faczac ma-
cierzyfistwo i menagering domowy z praca zawodowa. W wy-
wiadach prasowych publicznie deklarowaly pierwszoplanowa
role rodziny w swoim zyciu i chlubily si¢ macierzynstwem,
bo spoteczenistwo oczekiwalo od kobiet takich whasnie dekla-
ragji. Jednak w rzeczywistosci, tak jak mezczyzni chcialy osia-
gnad sukces artystyczny, sprawdzi¢ sie. W wielu wypadkach
godzenie funkcji Zony i matki z artystyczna profesjg wigzato
si¢ z wyczerpaniem psychicznym i fizycznym, nieustannymi
zmianami perspektywy percepgji i dziatania, ciaglym ,kame-
leonizmem”. Nic dziwnego, ze macierzyristwo bylo dla arty-
stek doswiadczeniem trudnym i ztozonym, a co za tym idzie,
wywolywalo mieszane uczucia.

Poniewaz znaly je od strony codziennego intymnego
kontaktu z dzieckiem, trudno im bylo czyni¢ np. z kar-
mienia lub przewijania niemowlecia misterium, jak robili
to obserwujacy wszystko z boku mezczyzni. Moze dlatego
rzadziej niz ich koledzy, artystki podejmowaly ten watek. Za
to ich prace wydaja si¢ by¢ mniej koturnowe i podnioste,
niz przedstawienia meskie. Zwykle jednak nie odbiegaly od
przyjetego ogblnego kanonu, nawiazujac do ikonografii Ma-
donny z Drziecigtkiem. Ogolnie rzecz biorac, motywy rodza-
jowe w sztuce artystek dotyczg raczej codziennej domowej



egzystencji, najbardziej dostepnej ich doswiadczeniu. Zwy-
czajne, szare zycie obywa si¢ bez dynamizujacej akcji. Ponura
egzystencja najbiedniejszych przyjmuje zwykle w ich sztuce
kameralng postal.

Sceny rodzajowe czesto spotyka si¢ takze w sztuce mez-
czyzn. Poréwnujac prace artystéw i artystek, dostrzegamy
réznice dotyczace zaréwno wyboru motywdéw, jak i sposobu
ich prezentacji. Mezczyzni chetnie wybieraja sceny z prze-
strzeni publicznej. Sa to przedstawienia o charakterze po-
litycznym (strajk, manifestacja, zebranie robotnicze), ale
przede wszystkim neutralne przedstawienia z ulicy, targu,
restauracji, kawiarni, wycieczki, konnej przejazdiki, polo-
wania, balu, spotkania towarzyskiego itd. Epizody domowe
facza sie czesto z zyciem towarzyskim lub bardziej oficjalny-
mi wydarzeniami rodzinnymi. Sceny rodzinne o wigkszym
wspdlczynniku intymno$ci nie obchodza si¢ zwykle bez
jakiej$ chocby szczatkowej fabuly. Zabieg fabularyzacyjny
mial vatrakeyjni¢ ich prozaiczno$¢. Nalezy zauwazy¢, ze sce-
ny o duzym wspétezynniku intymnosci miaty w sztuce mez-
czyzn czesto podtekst erotyczny i wiazaly sie zwykle z obsza-
rem zarezerwowanym dla nieoficjalnej meskiej prywatnosci
— teatrzykiem rewiowym, kabaretem, nocnymi przygodami,
potajemnymi spotkaniami, a czesto byly to po prostu fan-
tazjami na temat intymnego zycia kobiet. Ten typ przedsta-
wient rodzajowych dominowal w sztuce mezczyzn w XIX
wieku i na przelomie wiekéw. W dwudziestoleciu miedzy-
wojennym niewiele si¢ pod tym wzgledem zmienito. Czesto
z tego rodzaju przedstawieniami zwiazana byla ideologizacja
w duchu voyeryzmu i pobudzenia erotycznego.

W sztuce kobiet, zwlaszcza w okresie miedzywojennym,
coraz czedciej zaczely sie pojawial sceny figuralne z przestrze-
ni publicznej. Artystki przygotowane warsztatowo w akade-
miach i wyzszych szkotach sztuk picknych mogly zmierzy¢ sie
z kompozycja figuralng o rozbudowanej akeji. Jednak robity
to nieczgsto. Mimo zachodzacych zmian nadal zaobserwo-
wa¢ mozna specyficzne predylekeje kobiet do przesuwania
tematyki w strone kameralnych przedstawied o ograniczo-
nej akeji, koncentrujacych si¢ raczej na zwiazkach miedzy
ukazanymi osobami, a w mniejszym za$ stopniu na narra-
¢ji (Maria Dulebianka, Maria Gazycz, Zofia Stankiewicz,
Helena Teodorowicz-Karpowska, Wanda Komorowska).
Sa to najczeéciej przedstawienia zwigzane z zyciem domo-
wym i rodzina. Kobiety — bo one s3 tu zwykle gtéwnymi
bohaterkami — pokazane sg przy zajeciach domowych jako
opiekunki dzieci i starcéw, kucharki, praczki, krawcowe, do-
mowe lekarki, pielegniarki i nauczycielki. Zauwazy¢ nalezy,
ze zwykle typ prezentacji kobiet przy pracy nie réznil si¢ od
charakterystycznego dla sztuki mezezyzn.

Linda Nochlin piszac o kreowanych przez impresjo-
nistéw przedstawieniach pracujacych kobiet, zauwazyla,
ze pojawiajace si¢ czesto w ich obrazach kelnerki, aktorki
kabaretowe, fordanserki, gospodynie domowe, stuzace,
przedstawiane byly w sposéb odbiegajacy od przyjetego dla
ukazania pracy mezczyzn. Artysci rozciagali i na ten motyw
typ prezentacji na pokaz, wystawienia na widok, przypisany
zeriskim aktom, ujmujac sceny pracy kobiet w kategoriach
»scen czasu wolnego” i ,przyjemnosci”, czyli odmawiajac
im powagi i godnosci, jaka byta udziatem pracy mezczyzn®'.
Z podobng sytuacja mamy do czynienia w sztuce realistéw

przedstawiajacych kobiety podczas prac na rzecz rodziny.
Mezczyzna — go$¢ w sferze domowej — nie byl w stanie
doceni¢ niewdzigcznej, nudnej, wymagajacej cierpliwosci,
a czesto tez i cigzkiej pracy kobiet, bo jej nie znal. W naj-
lepszym wypadku przydawat jej dostojenistwa, kreujac swoje
bohaterki na ,anioly domowe” i ,.kaptanki domowego ogni-
ska”. Meski punkt widzenia powielaly w XIX wieku artystki,
a w okresie miedzywojennym bylo podobnie (m.in. Maria
Gazycz, Leonia Bierkowska, Gabriela Jasieriska-Zaleska).

Reasumujagc, znojna praca kobiet byla zwykle pomijana,
zaréwno w przedstawieniach artystek, jak artystéw. Nie uka-
zywano kobiet wykonujacych czynnosci zwiazane z fizjologia
lub pielegnacjg chorych i starych cztonkéw rodziny, czyn-
nosci trywialne lub wymagajace duzego wysitku fizycznego,
kojarzace si¢ ze zmeczeniem, wysitkiem i brudem. Ciezka,
niewdzigczna praca fizyczna usuwana byla z pola widzenia.
Wyjatek czyniony byt dla pracy kobiet przy zniwach. Zyskata
ona jednak ujecie folklorystyczno-sielankowe, podobnie jak
rzadziej pokazywane czynnosci obstugi domowego inwenta-
rza. Pracujace chlopki poddawane byly idealizacji, zyskiwaly
rys dostojeristwa, przypisany — poczawszy od potowy XIX
wieku — pracy na roli jako takiej. Pod tym wzgledem nie-
wiele si¢ zmienilo w sztuce po 1900 roku. Zachowany zostat
uwznio$lony typ idealizacji, przydajacy dostojeristwa zajeciu
zwigzanemu z uprawg ziemi. (Leonia Bierkowska, Bronista-
wa Rychter-Janowska, Gabriela Jasieriska-Zaleska).

Niezwykle rzadko podejmowany byt w sztuce temat pra-
cy kobiet w fabrykach i kopalniach. W tym przypadku dala
si¢ zauwazy¢ duza rozbiezno$¢ miedzy typem zastosowanym
przy prezentacji pracy ludu i proletariatu miejskiego. O ile
przedstawienia ludu — majace swoje pierwowzory ikonogra-
ficzne w scenach biblijnych i antycznych — podlegaly nadal
w mniejszym lub wiekszym stopniu idealizacji, to w przy-
padku robotnikéw brak pierwowzoréw ikonograficznych
sprawial, ze idealizacja taka nie nastgpowala, a przedstawie-
nie szfo w kierunku werystycznym. Zjawisko to dotyczy-
Yo takze przedstawieri pracy kobiet nalezacych do warstwy
proletariatu miejskiego. Poza obszar widzialnosci zwykle
usuwana byla mordercza praca kobiet w szkodliwych dla
zdrowia warunkach, podobnie jak wyniszczenie fizyczne,
choroby i kalectwo nia spowodowane. Przedstawienia robot-
nic przy pracy w fabrykach powstawaly zwykle w obszarze
sztuki zorientowanej lewicowo. Nie bylo to jednak zjawisko
czeste. I w tym przypadku zapewne dawal o sobie zna¢ brak
wzorcoéw ikonograficznych. Artyéci woleli przekazywad in-
formacje na ten temat w sposéb oboczny, przez stosowanie
symbolizacji lub alegoryzacji (Helena Malarewicz).

Maria Janion w swojej ksiazce Kobiety i duch innosci pi-
sze o rewolucyjnych alegoriach w sztuce XIX i poczatku XX
wieku®. Kobiety wystepuja w nich jako symbole lub alegorie
wolnosci, rewolugji, pracy. Rzadziej jako realne podmioty
w konkretnych sytuacjach lub wydarzeniach, ktére mialy
miejsce w zyciu. Craig Owens analizujac niewidzialnos¢ ko-
biet w sferze podmiotéw méwigcych w zachodnim systemie
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reprezentacji, podkreslat: , Kobiety wykluczone z reprezenta-
qji juz przez samg jej strukture, istniejg wylacznie jako figura
— czy reprezentacja — tego, co niemozliwe do przedstawie-
nia (Natura, Prawda, Wzniosto$¢). Ten zakaz dotyczy przede
wszystkim kobiety jako podmiotu, poniewaz z cala pewno-
dcia nie brakuje nam jej obrazéw”®. Aby przeméwi¢ jako
podmiot, kobieta musiala zaja¢ meska pozycje, przywdzia¢
obca sobie maske meskosci. W nieczestych przedstawieniach
ukazujacych robotnice na wiecach, podczas manifestacji,
strajkéw czy zamieszek ulicznych ich ciala s3 odarte z kobie-
cosci, upodobnione do mezezyzn. Zapowiadaja juz socreali-
styczne ,narzeczone Frankensteina™. Zjawisko to Owens
nazywa ,falszywa reprezentacja’, ktéra staje si¢ udzialem
kobiet, ktdrg si¢ im nadaje, by mogly zaistnieé, przeméwi¢
i zosta¢ zauwazone.

Nie znalazto wigkszego odzwierciedlenia w sztuce zja-
wisko zawodowej pracy kobiet poza przemystem. Pod tym
wzgledem sztuki plastyczne wykazywaly spore opéznienie
w stosunku do literatury. Takze w sztuce artystek kobiety
w nowych zawodach (urzedniczki, prawniczki, lekarki, na-
uczycielki akademickie itd.) nie pojawialy sie zbyt czesto.
Zjawisko to nie znalazto w sztuce reprezentacji odpowied-
niej do swojej skali.

Przyczyn tej sytuacji nalezy zapewne upatrywaé w braku
wzorcoéw ikonograficznych, do keérych mozna byloby sie
odwola¢, z jednej strony, a z drugiej, do niejasnej spolecz-
nej oceny samego zjawiska. Choé prawodawstwo inicjowa-
fo proces emancypacji kobiet to nie moglo zapewni¢ jego
szybkiego pomyslnego przebiegu. Prawdziwa emancypacja,
rozumiana jako przemiana $wiadomos$ciowa, na plaszczyznie
zycia prywatnego i zawodowego, zachodzita bardzo wolno.
Na praktyke spolteczng nadal oddzialywata niechetna réwno-
uprawnieniu my$l konserwatywna mysl przelomu wiekéw.
Warto przypomnied, ze wielu opiniotwérezych publicystéw
i literatéw okresu miedzywojennego, m.in. Czestaw Lechicki,
Adam Drowicz, Tadeusz Dotega Mostowicz i Michat Choro-
mariski, patrzylo na kobiety oczyma Otto Weiningera. Naj-
mniej akcentéw antyfeministycznych zawierata publicystyka
spoleczna o odcieniu liberalnym i socjalistycznym.

Szeroka opinia publiczna widziala w pracy zawodowej
kobiet, zwlaszcza pochodzacych z warstw inteligencji zjawi-

sko o duzej spolecznej szkodliwosci. Jasne bylo, ze ,,opusz-
czaly dom” dla zrealizowania wlasnych ambicji i aspiracji,
a takie po to, by uniezalezni¢ sie finansowo®. Mniejsze
sprzeciwy wywolywala praca fizyczna kobiet z nizszych
warstw spolecznych, podyktowana egzystencjalng koniecz-
noscig. Tradycjonalistéw draznily ambitne kobiety, dazace
do przekroczenia podporzadkowanych rél, a w konsekwen-
qji do zatarcia stereotypu meskosci i kobiecosci. Oznaczato
to wylom w patriarchalnym systemie. Jeszcze w latach 30.
XX wieku otwarte przyznawanie si¢ kobiet do tego, iz pra-
ca jest dla nich miejscem, w ktérym cheg realizowad wlasne
ambicje i zainteresowania, bylo zle widziane.

Negatywny stereotyp pracujacej kobiety podtrzymywaly
opinie o jakoby mniejszej sprawnosci intelektualnej rodzaju
zetiskiego. Jak silny byt to stereotyp niech $wiadczy fake, ze
ulegaly mu réwniez postepowe $rodowiska kobiece. Zarzut
o mniejszych zdolnosciach umystowych kobiet, uwarunko-
wanych czynnikami fizjologicznymi, podtrzymywaly srodo-
wiska konserwatywne. Z zapalem rozpowszechniali je tacy
antyfeminici, jak np. Czestaw Lechicki czy Tadeusz Dolega
Mostowicz. Jeden z bohateréw w powiesci Mostowicza Trze-
cia ptec o$wiadcza: ,Inteligencja kobiet (...) jest taka scisle
jak inteligencja zwierzat. Absolutna niezdolno$¢ do synte-
zy. Zadna nie potrafi wyciagna¢ wniosku z wigkszej ilosci
przestanek™. Opinie takie podwazaly pojawiajace sie coraz
czgsciej, w miare coraz wickszego dostepu do wyksztalcenia,
przypadki wybitnych kobiet. Antyfeminiéci poradzili sobie
i w tej sytuacji. Przykrawajac rzeczywistos¢ do teorii, prze-
rzucali zashugi kobiet na przyklad na mezéw czy ojcéw, jak
to bylo w przypadku Marii Skfodowskiej-Curie®.

Niekt6rzy skrajni konserwatysci wysuwali jeszcze jeden
powazny zarzut przeciwko pracy zawodowej kobiet. Twier-
dzili, iz kobieta — istota nierefleksyjna, niekontrolujaca wia-
snych potrzeb erotycznych — wykorzysta samodzielnos¢ do
»wyzycia si¢ seksualnego poza rodzing’. ,Zasadniczo nie ma
$cistej granicy miedzy tzw. kobieta porzadna, a tzw. prosty-
tutka. Réznica jest tylko natury spolecznej” — pisal Adam
Drowicz w swoim studium®. Tre$¢ artykuléw prasowych
wrogich awansowi spolecznemu kobiet, tematyka wielu
filméw i powiesci, a takze niezliczona liczba rysunkéw sa-
tyrycznych podtrzymywata ten zafalszowany obraz pracu-

% Owens C.: Dyskurs Innych: Feministki i postmodernizm.
W: Postmodernizm. Antologia prazyktadsw. Oprac. i wstep R. Nycz.
Krakéw 1997, s. 425.

“ Franus E.: Narzeczona Frankensteina. Sprzecznosci plei i pewien pol-
ski socrealistyczny obraz. ,Magazyn sztuki” 1996, nr 10 (2), 5. 236; Rot-
tenberg A.: Sztuka w Polsce 1945-2005. Warszawa 2005, s. 40.

® Sytuacja niskiego progu akceptadji dla pracy kobiet przypominata
sytuacje z polowy XIX w. W $rodowiskach spauperyzowanego zie-
mianstwa i inteligencji na progu drugiej polowy XIX w. praca zarob-
kowa kobiet uwazana byta za zaprzeczenie powolania kobiety. Zmiany
nastgpowaly po upadku powstania styczniowego. W ostatnim éwier¢-
wieczu XIX w. zarobkowanie kobiet, zaréwno niezameznych, jak i zon
i matek, stawalo si¢ zjawiskiem szerszym. Woéwczas tez prébowano
ideologizowa¢ poza domowg pracg kobiet nalezacych do warstwy
inteligencji i nadawa¢ jej range aktu poswigcenia dla rodziny, prze-
noszac na to nowe zjawisko tradycyjny wzorzec kobiecej pracy na

rzecz rodziny i domu. Zarnowska A.: Praca zarobkowa kobiet
i ich aspiracje zawodowe w $rodowisku robotniczym i inteligenckim
na przefomie XIX i XX wicku. W: Kobieta i praca. Wiek XIX i XX
Zbiér studidw. Red. A. Zarnowska, A. Szwarc. T. 4. Warszawa 2000,
5.43. W przypadku pracy pedagogicznej, bedacej jeszcze na przelomie
XIX i XX w. najczgstsza forma zarobkowania kobiet ze zubozalych
rodzin ziemiariskich i inteligenckich, poczucie degradacji zwiazanej
z zarobkowaniem lagodzono nadajac jej znaczenie misji patriotyczne;j
i spolecznej. W okresie migdzywojennym kobiety z warstw $rednich
podejmujace prace zawodowa czesto uprawomocnialy swoja decyzje
wobec $rodowiska potrzeba ,,stuzby” dla dobra odrodzonego kraju.
 Dolega-Mostowicz T.: Trzecia pteé. Bialystok 1989, s. 266.
7 Gawin M.: Glosy krytyczne w sprawie pracy zawodowej kobiet
1918-1939 (w $wietle publicystyki). W: Kobieta i praca..., s. 307.
® Drowicz A.: Odbrgzowienie kobiet. Studium mizoginiczne. War-
szawa 1934, s. 62.



jacych zawodowo kobiet jako niekompetentnych i amoral-
nych. Wywolywalo to nieche¢ do nowoczesnych kobiet ze
strony znacznej czgéci spoleczeristwa.

Swoje obawy wyrazali réwniez eugenicy. Przewidywali,
ze praca zawodowa kobiet, podobnie jak ich edukacja, spo-
wodujg spadek instynktu macierzyniskiego i mniejsze zain-
teresowanie zakladaniem rodziny. Wskazywali na zjawisko
zmniejszenia si¢ dzietnosci w rodzinach wyksztalconych,
pracujacych zawodowo kobiet. Mimo iz Polska miedzy-
wojenna nalezala do paristw o najwickszym przyro$cie
naturalnym w Europie, prezes Polskiego Towarzystwa eu-
genicznego Leon Wernic bil na alarm, ze wyksztalcone, pra-
cujace kobiety zagrazaja narodowemu bytowi odradzajacego
sie po 123 latach niewoli kraju®. Praca zawodowa kobiet,
ktére zostaly zonami i matkami, rzadko byla tolerowana.
Pod adresem pracujacych zawodowo kobiet padaly takze
oskarzenia o zaklécanie réwnowagi gospodarczej paristwa.
Wejscie na rynek pracy kobiet, czyli ,,0ozdobnej tandety” —
jak nazywa je w powiesci Trzecia pte¢ Tadeusz Dolega-Mo-
stowicz — obnizylo warto$¢ pracy. ,, To jest gléwna przyczyna
bezrobocia, a nie zadna nadprodukcja” — pisze, ustanawiajac
nowe zasady antyfeministycznej ekonomii i przyczyny kry-
zysu gospodarczego™.

Poczawszy od pierwszej dekady XX wieku w sztuce pol-
skich artystek coraz czeéciej zaczely pojawiad sie akty. Byt
to najbardziej bulwersujacy publicznos$¢ wystawowa motyw
w tworczosci kobiet. Akty poczatkowo malowali, rysowali
i rzezbili tylko mezczyzni. Zajmowaly wazne miejsce w sztu-
ce europejskiej. Studium nagiego ciata mialo duze znaczenie
dla poznania anatomii i motoryki czfowieka, a tym samym
prawidlowego przedstawiania postaci w ruchu. Bylo rudy-
mentem akademickiego warsztatu, dawalo bowiem niezbed-
ne umiejetnosci poprawnego wykonania kompozydji figu-
ralnej, podstawy przedstawien religijnych, mitologicznych,
historycznych i batalistycznych.

Umiejetnosci poprawnego przedstawiania ciata ludzkie-
go uczniowie nabywali, studiujac rzezbe antyczng i nature.
Wiedze te niektérzy z nich poszerzali, uczac si¢ anatomii.
Rysowanie i malowanie nagiego modela rozpowszechnione
bylo od XV wieku’!. Az do drugiej potowy XIX wieku ko-
biety nie byly dopuszczone do studiowania aktu ze wzgle-
déw obyczajowych i moralnych. Uwazano za rzecz wysoce

naganng i nieobyczajna zezwolenie uczennicom na patrzenie
na nagie cialo kobiece, a tym bardziej meskie. Po raz pierw-
szy uczennice mogly rysowa¢ i malowa¢ akty na Académie
Julian®. Studium aktu prowadzone bylo takze w prywatnej
pracowni malarstwa i rzezby, otwartej w 1873 roku przez
francusky rzezbiarke Léon Bertaux. Nauke pobierala tam
w latach 80. XIX wieku Tola Certowiczéwna.

O ile w XIX wieku przedstawienia nagiego ciala ludzkie-
go spotykalo si¢ wéréd prac uczniowskich pan, o tyle zwykle
przestawaly sie one pojawia¢ w ich twérczoéci po ukoricze-
niu szkoly. Na akty natrafiamy sporadycznie w spusciznie po
Oldze Boznanskiej*. To samo mozna powiedzie¢ o rzezbiar-
kach. Nieczesto natrafi¢ mozna w ich sztuce na akty. Do
wyjatkéw nalezy plaskorzezba przedstawiajaca siedzacego
chlopca z 1888 roku Toli Certowicz>’. Chlopiec ukazany
jest z profilu w neutralnej, ,,obyczajnej” pozie, a zatem do
zaakceptowania w twérczosci kobiety.

W polskich szkolach artystycznych dla kobiet akt wpro-
wadzony zostal do programéw nauczania dopiero na prze-
fomie XIX i XX wieku. W zalozonej przez Tole Certowicz
w 1897 roku Szkole Sztuk Pigknych dla Kobiet, zorganizo-
wanej na wzdr prywatnych szkét paryskich, model pozowat
przez osiem godzin dziennie. Szkota nie utrzymala sie dtugo
w konserwatywnym Krakowie. W 1901 roku przestala ist-
nie¢. Na poczatku XX wieku rysunek z zywego modela wpro-
wadzony zostal na Wydziale Artystycznym Wyzszych Kurséw
dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego. W nastepstwie tych
innowacji programowych pojawily si¢ pierwsze studia wyko-
nane przez uczennice Kurséw, m.in. akty modelek autorstwa
Marii Chmielowskiej (Akt modelki, 1904; Akt modelki na
krzesle, przed 1909)%. W 1908 roku studium meskiego aktu
znalazlo si¢ w programie nauczania Szkoly Sztuk Pieknych
dla Kobiet zalozonej przez Mari¢ Niedzielska w Krakowie*®.

Zajecia kursowe w szkotach prywatnych dawaly uczen-
nicom zaledwie utamek tej wiedzy, jaka od dawna uzyskiwali
ich koledzy uczeszezajacy na akademie sztuk picknych i tam
studiujacy akt na podstawie rycin, odlewdéw gipsowych,
a nastepnie z natury i dodatkowo podczas zaje¢ w prosekto-
rium”’. Jednak wprowadzenie aktu do programu nauczania
kobiet w szkotach na ziemiach zaboru rosyjskiego i austriac-
kiego bylo ogromnym krokiem naprzéd. Przelamywato zna-
czace ograniczenie, uniemozliwiajace artystkom poznanie
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¥ Gawin M.: Glosy krytyczne..., s. 312, 313.

% Dolega-Mostowicz T.: Trzecia ptec..., s. 42.

3! Wzorniki ze sztychami aktéw wydawano drukiem od poczatku
XVII w. Az do korica XVIII w. w akademiach i pracowniach domi-
nowal meski model. We francuskiej Krélewskiej Akademii Malar-
stwa i Rzezby zakazane bylo korzystanie z ustug modeli kobiecych
do korica XVIII w. W Anglii modelki pozowaly juz w XVIII w. Jed-
nakze na wigksza skale akt kobiecy pojawit si¢ dopiero w pierwszej
polowie XIX w., by w jego drugiej polowie zdominowa¢ europejska
sztuke.

52 0Od 1867 r., tj. od momentu zalozenia szkoly, uczennice mialy
mozliwo$¢ rysowania i malowania aktéw kobiet i mezezyzn. Poczat-
kowo studia aktu z natury dla kobiet odbywaly si¢ na zajeciach po-
potudniowych. Dopiero na wyrazna prosbe jednej z uczennic, Marii
Baszkirce, dyrektor szkoly Rodolphe Julian wprowadzit calodzienne

pozowanie modeli i modelek w klasach kobiecych, tak jak to miato
miejsce w klasach meskich. W latach 80. XIX w. model mgski po-
zowal w klasie kobiecej, podobnie jak w meskiej, na seansach przed-
potudniowych i popotudniowych.

%3 Sg to traktowane szkicowo ciala modelek. Realistyczne rysunki
aktéw meskich i kobiecych rzadko pojawily si¢ w twérczosci Anny
Biliriskiej-Bogdanowicz. Sa to zreszta zwykle potakey.

>4 Tola Certowicz, Fragment nagrobka (akt siedzacego chlopca),
1888, marmur, w zbiorach MNW.

55 Wlasnoé¢ Stanistawa Chmielowskiego w Lesznie Wielkopolskim,
wnuka artystki.

¢ Sosnowska J.: Poza kanonem...,s. 126.

57 Studenci Szkoly Sztuk Pigknych, a potem Akademii Sztuk Pigk-
nych w Krakowie odbywali zajecia studyjne z anatomii na Wydziale
Medycznym Uniwersytetu Jagielloriskiego w Krakowie.
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anatomii i motoryki ludzkiego ciala, a co za tym idzie, da-
walo im mozliwo$¢ przedstawiania figur ludzkich w ruchu
i zmiennej perspektywie. Poza tym, co wazne, umozliwialo
zdobycie tej wiedzy w kraju, bez koniecznosci wyjezdzania
za granice. Tym samym dawalo szans¢ ubozszym Polkom,
ktére nie mogly pozwoli¢ sobie na studiowanie we Frangji,
Niemczech czy Rosji. I one zyskaly szanse wyjscia poza przy-
pisany kobietom zakres najprostszych motywéw.

Szerszy dostep do kompleksowej wiedzy z zakresu ana-
tomii ludzkiego ciata, jego motoryki i perspektywy ruchu,
wigzal si¢ z dopuszczeniem kobiet do studiéw akademickich
(poczatkowo w klasach zeniskich). Najwczesniej z akade-
micka praktyka studiowania aktu zeriskiego spotykamy sie
w Stanach Zjednoczonych. Wprowadzony zostal do pro-
gramu nauki w klasie dla kobiet w Pensylvania Academy
w 1868 roku. Dziewig¢ lat p6zniej studentki miaty mozli-
wo$¢ studiowania z natury takze meskiego aktu. Artystyczne
uczelnie europejskie otwieraly swoje podwoje dla kobiet do-
piero w latach 90. XIX wieku. W 1894 roku oficjalng zgode
na przyjmowanie kobiet wydata Akademia Sztuk Picknych
w Petersburgu®®. Wstep na Ecole des Beaux Arts w Paryzu
kobiety uzyskaly w dwa lata pézniej, w 1896 roku. W 1904
roku przed studentkami otworzyla swoje podwoje $wiezo
utworzona w Warszawie Szkoly Sztuk Picknych.

Po dopuszczeniu kobiet w 1904 roku do studiéw w war-
szawskiej Szkole Sztuk Pieknych na koricowych wystawach
rocznych pojawilo si¢ sporo aktéw i pélaktow rysowanych,
malowanych i rzezbionych przez studentki. Byly to przewaz-
nie akty kobiece, m.in. studium lezacej kobiety z 1906 roku
autorstwa Marii Wieszczyckiej, kobieta stojaca przed lustrem

% Nalecz E.: Nasze pionierki w dziedzinie sztuki. ,, Tygodnik Ilu-
strowany” 1896, nr24, s. 462, 463.

% Cytza: Sosnowska J.: Poza kanonem. .., s. 124, 125.

€ Whasnos¢ Kingi i Ignacego Kosciriskich w Olkuszu. W zbiorach
paristwa Kosciriskich znajduje si¢ okoto 160 prac Marii Plonowskiej
(obrazy, olejne, pastele i rysunki). Czgé¢ z nich byla prezentowana
na wystawach w Sandomierzu w 1978 r. i rok pézniej w Krakowie.
Katalog wystawy i rysunku Marii Plonowskiej ze zbiordw Ignacego Ko-
Scirtskiego z Olkusza. Sandomierz 1978. Wystawa w Galerii Biura
Wystaw Artystycznych w Sandomierzu; Maria Plonowska 1878~
1955. Wystawa malarstwa i rysunkdw ze zbioréw Kingi i Ignacego
Koscinskich z Olkusza. Krakéw 1979. Katalog wystawy w Towarzy-
stwie Przyjaciot Sztuk Pigknych w Krakowie.

¢! Julia Janiszewska (Stabrowska), Lelum-Polelum, 1901, gips, wys.
278 cm, w zbiorach MNW.

¢ Kompozycja Lelum — Polelum byla ilustracja, tego fragmentu po-
ematu Juliusza Stowackiego Lilla Weneda, w ktérym Lelum wyno-
szacy z pobojowiska cialo brata prosi niebo o piorun, ktéry zakoriczy
réwniez jego zycie.

© Skalska-Miecik L.: Julia Stabrowska — zapomniana rzezbiarka.
»Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie” 1983, nr 27, s. 265—
287 (artykul z obszerng bibliografia).

% Polscy uczniowie Akademii Sztuk Pigknych w Petersburgu w XIX
i na poczqthku XX wicku. Red. L. Skalska-Miecik. Warszawa 1989.
Katalog wystawy w MN'W.

© Clark K.: Akz. Studium idealnej formy. Warszawa 1998; zob. tez:
Poprzecka M.: Akt polski. Warszawa [b.r.m.w.]

z tego samego czasu Janiny Bobiniskiej* i akt siedzacej kobie-
ty z lat 1905-1910 namalowany przez Mari¢ Plonowska®.

Na poczatku XX wieku znacznie rzadziej niz w malar-
stwie spotyka si¢ akty, zwlaszcza meskie, w rzezbie. Do tych
nielicznych nalezy grupa Lelum-Polelum wykonana w 1901
roku przez Juli¢ Janiszewska (1869-1941) (pdzniejsza zong
malarza Kazimierza Stabrowskiego), jako praca korczaca
studia artystki na Akademii Sztuk Pigknych w Petersbur-
gu®'. Kompozycja, nawiazujaca do Lilli Wenedy Juliusza Sto-
wackiego, przedstawiala dwie cze$ciowo odstonigte postaci
meskie. Calos¢ odznaczata si¢ perfekcja wykonania i dosko-
nalg znajomoscia anatomii. Za kompozycje te, bardzo wyso-
ko oceniang przez profesoréw Akademii, Julia Janiszewska
miala otrzymad szescioletnie stypendium zagraniczne. Nie
przyznano go jej jednak, podajac jako przyczyne wybitnie
polski charakter dzieta®. Dwa lata pézniej w 1903 roku ar-
tystka wykonata drugi akt, tym razem kobiecy, przedstawia-
jacy Goplane. Za rzezbe t¢ nawiazujaca do Balladyny Sto-
wackiego otrzymala druga nagrode na konkursie Towarzy-
stwa Zachety Sztuk Pieknych w Warszawie®. Janiszewska
(Stabrowska) byta utalentowang znakomicie zapowiadajaca
si¢ artystka, jedna z nielicznych rzezbiarek studiujacych
w petersburskiej Akademii Sztuk Pieknych®.

Na typy przedstawieniowe kobiecego aktu silnie wplynat
przede wszystkim XIX-wieczny obraz kobiecosci. W XIX
wieku panowanie nad kobietg przektadalo si¢ na stosunek do
kobiecego ciata. Uznana przez filozoféw i lekarzy za istote na
wskro§ biologiczng i seksualna, o ile nie zostata przesunie-
ta w sfere anielskiej bezplciowosci, prezentowana byla jako
weielenie biologii i seksu. Nago$¢ kobieca od starozytnosci
wiazala si¢ z potwierdzeniem meskosci i wladzy. W litera-
turze i sztuce kobieta rozbierata sie, by wzbudzi¢ pozadanie
mezczyzny, na jego rozkaz. Takie obnazenie mialo przyzwole-
nie kulturowe. Samowolne obnazanie si¢ kobiety przed mez-
czyzng, a zwlaszcza mezczyznami, uznawane bylo za hanbiace
i grzeszne i jako takie wigzane z rozwiazloscia i nierzadem.
W sztuce chetnie ukazywano nago$¢ podgladana, faczaca oba
typy przedstawieniowe. Naga kobieta podczas kapieli, toalety
czy odpoczynku, nieswiadoma obecnosci podgladacza byla
niewinna. Jednak w zbyt swobodnym i naturalnym zacho-
waniu si¢ byla de facto nieprzyzwoita, kusila do rozwiaztosci.
Ten typ voyerystycznych przedstawien, o zakléconej wymo-
wie, upokarzajacych kobiety, popularny w XIX wieku wszedt
do sztuki wieku XX. Wystepuje takze w sztuce artystek.

W przypadku aktéw meskich najistotniejszy, jak sie wy-
daje, byl sam kanon przedstawiania meskiego ciala. Petnit
on funkgje symboliczng takze w relacji z aktem kobiecym.
W sztuce pierwszej potowy XX wieku, podobnie jak w wie-
ku XIX, obowiazywal wyksztalcony w kulturze antycznej,
przeniesiony przez nowozytno$¢ do sztuki nowoczesnej typ
umie$nionego meskiego aktu — zbroi. Kenneth Clark ana-
lizujac w swojej pracy ideal ciala u starozytnych Grekéw,
pisze, iz jego podstawe stanowily obliczenia matematycz-
ne, proporcje i harmonia®. Naturalny pancerz mie$ni byt
materialnym symbolem meskich cnét — sily, heroizmu,
mestwa. Tak przetworzone cialo mialo niewiele wspélne-
go z rzeczywistym wygladem przecigtnego ciala meskiego,
z mickkoscia miesni, plynnoscia tkanki tuszczowej, natu-
ralnymi zaokragleniami ukrywajacymi muskulature. Lynda



Nead w swojej analizie kobiecego aktu wskazuje, iz meskie
cialo upodobnione do pancerza jest odtraceniem kobiecego
aspektu cielesnosci z jego migkkoscia, plynnoscia i tenden-
¢ja do zmiany ksztattu, zwiazana z wiekiem i okresami ciazy.
W tej sytuacji ,estetyczny pancerz’, w ktérym zamykano
meskie cialo, traci niewinno$¢, nie mozna go traktowac jako
wylacznie figure stylistyczna. Stosunek sztuki do kobiecego
ciala takze zawiera ukryte znaczenia. Swiadczy on o gleboko
ukrytych kompleksach patriarchalnej kultury. Studium ko-
biecego aktu, skfadajacego si¢ z owali, elipsoid i kul, miato
by¢ dla artystéw — zdaniem Kennetha Clarka — prakeyka
mniej intelektualng niz odtwarzanie ciala meskiego. Z dru-
giej strony jego inno$¢ zwigzana z funkcja rodzenia, wbrew
aksjomatowi o podrzednosci kobiety wobec mezczyzny, sta-
le zagwiadczata o pierwotnym niedostatku i braku samowy-
starczalnosci meskiego ciata, zdanego na dopelniajaca obec-
no$¢ kobiety. Niedostatek, niepetno$¢ wykluczaly z kolei
doskonalo$¢. W interesie utwierdzenia meskiego poczucia
wyzszodci cialo kobiece zostalo w sztuce greckiej, a potem
w sztuce nowozytnej, poddane transformacji majacej na
celu ukrycie jego kreacyjnych whasciwosci. Zgodnie z logika
kanonu kobiecego aktu odmiennoé¢ fizjologiczna jest ukry-
ta — genitalia kobiece w przeciwienstwie do meskich nie s
eksponowane. Cialo kobiety zostaje zamknigte w szczelnym
futerale. Artysci unikali péz ekspresyjnych odstaniajacych
genitalia, zawierajace informacje o jedynie kobietom danej
zdolnosci rodzenia. Odsloniecie wnetrza uwazane bylo i jest
do tej pory za obsceniczne. W rzeczywistosci, jak udowad-
nia to wspdlczesna psychoanaliza pelna widoczno$é ,,rézni-
cy” byloby réwnoznaczna z przywotaniem potegi rozrodczej
kobiety, u$wiadamiajacej mezczyznie brak — niemoznogé
rodzenia. W psychoanalizie freudowskiej i lacanowskiej fal-
lus wystepowal jako symbol podmiotowosci i wladzy. Miat
by¢ przyczyna kobiecego kompleksu ,braku”, ,kastracji”.
Nowoczesna psychoanaliza wyraznie podkresla, iz zazdrog¢
o penis zostata kobietom wméwiona, by ukry¢ meski kom-
pleks wywolany niemoznoscia rodzenia. Tak wigc stworze-
nie przez patriarchat aktu kobiecego jako gladko wykoriczo-
nej zamknietej formy zlozonej z owali, elipsoid i kul — jak
pisze Laura Mulvey — ,, kryje ran¢ pozostawiona w meskiej
psychice, dostrzegajacej roznice seksualng™®.

Typ aktu kobiecego i meskiego wypracowany w sztuce
antycznej wszedt do nowozytnej sztuki europejskiej i za-
domowit si¢ w niej. W niezmienionej postaci ujawnit sie
w tworczodci artystéw i artystek XX wieku. Zaréwno w XIX
wieku, jak i pdZniej artystki rzadziej malowaly akty kobiece
niz me¢zezyzni. W zgodzie z patriarchalng tradycja sztuki pa-
nowat akt kobiecy malowany i rzezbiony przez artystéw. Te
dwie normy — przewaga ciala kobiecego i meskiego wyko-
nawstwa — obowiazywala w zasadzie az do czasu pojawienia
si¢ wspdlczesnej perspektywy feministycznej. Gdy chodzi
o akt meski, przewaga meskich wykonawcéw jest jeszcze
bardziej widoczna. W sztuce kobiet po 1900 roku niewie-
le jest przedstawieri aktéw meskich. Podobnie rzecz si¢ ma
w okresie miedzywojennym. Ciata meskie rzadko byly ma-
lowane, a jeszcze rzadziej rzezbione przez artystki. Obyczaj
i konwencje kulturowe stwarzaly zahamowania przed ko-
rzystaniem przez kobiety z nowych mozliwosci. U podloza
tego zjawiska lezala niezgoda kulturowa na tworzenie przez

kobiety figur meskosci, co moglo spowodowad przetamanie
obowiazujacego kanonu ciala meskiego i kobiecego. Ten lek
objawiat si¢ w nieprzychylnej reakgji krytykéw, kiedy artyst-
ki usitowaly zmiekezy¢ nieco tradycyjny heroiczny kanon
meskiego aktu — zbroi, przyda¢ mu delikatnosci i natural-
nosci, jednym stowem zblizy¢ kanon do zycia. Przetamanie
tradycyjnej figury meskiego aktu, postrzeganego w kategorii
metafory wiladzy i zblizenie go do ciala kobiecego, ukazy-
wanego w metaforze konsumpgji, przyjemnosci budzito wy-
razne zastrzezenia. Wiadystaw Wankie krytykowat artystki,
ktérym zachcialo si¢ przedstawiaé, mezczyzne ,pana stwo-
rzenia’, zgodnie z wlasnym gustem, zmieckezajac cialo me-
skie, estetyzujac je i zblizajac do naturalnego. Wszystko to,
zdaniem krytyka, prowadzito do stworzenia kanonu ,senty-
mentalnego niedolegi™®.

Zblizony do rzeczywistoéci obraz nowoczesnego mez-
czyzny byl nie do przyjecia w patriarchalnym spoteczeni-
stwie, tym bardziej ze 6w mezczyzna mial swéj odpowiednik
w nowoczesnej kobiecie, coraz bardziej niezaleznej, $miatej,
$wiadomej swojej wartodci, ktére to cechy do niedawna
byly domeng mezczyzn. Nie budzily natomiast sprzeciwu
krytykdéw akty meskie zblizone do tradycyjnych uje¢, m.in.
rzezby Olgi Niewskiej Bokser(1930-1931) i Atleta (1936)%.
Joanna Sosnowska w swojej analizie tych prac stusznie zwré-
cita uwage na ,zwierzeco$¢” ujecia meskiego ciala w sztuce
artystki, wyeksponowania wspaniatych mie$ni napedzanych
sita, uznajac obie rzezby za rzadki obraz fantazji seksualnych
kobiety. Jednakze nadnaturalny biologizm i witalno$¢ tych
aktéw, to ekspresja pierwotnej, wszechpoteznej meskosci,
czyli tego, co w heroicznych aktach uwiezione bylo pod
zbroja z mig$ni. Witalnos¢ wydostawala si¢ z pancerza mu-
skulatury na zewnatrz w hellenistycznych przedstawieniach
walczacych bogéw i heroséw. Akty Niewskiej nie stanowia
zatem, jak chce Joanna Sosnowska, jakiego$ nowatorskiego
wylomu w obowiazujacej konwencji®. I dlatego nie staly sie
przedmiotem atakéw krytyki, jakiej doznawaly wysubtel-
nione przedstawienia ,,kobiecej”, ,elficznej” meskosci.

W przypadku aktéw kobiecych malowanych przez kobiety
w dwudziestoleciu miedzywojennym mamy z reguly do czy-
nienia z wizualizacja tradycyjna, w interesie mezczyzn. Charak-
terystycznym przykladem tego typu obrazowania sa motywy
z kobietami kapiacymi sie, $pigcymi, przebudzonymi, podczas
toalety, odpoczywajacymi. Pretekstem do pokazania nagiego
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% Mulvey L.: A Phantasmagoria of the Femal Body: The Work of
Cindy Sherman. “New Left Review” 1991 (July — August), No. 188,
pp- 136-150, cyt. za: Nead L.: Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksu-
alnosé. Poznari 1998, s. 117. Wspélczesnie mamy do czynienia z od-
chodzeniem od kanonu ,uszczelniajacego pokrowca”, co laczy si¢
zwykle z przedstawieniami pornograficznymi, faczacymi ekspozycje
genitaliéw kobiecych z seksem, nie z darem rodzenia i macierzyn-
stwa. W sztuce feministycznej zrywa si¢ z tym typem przedstawieri
reifikujacych kobiety.

¢ Sosnowska J.: Poza kanonem...,s. 129.

% Melbechowska-Luty A.: Posqgi i ludzie. Rzezba polska dwu-
dziestolecia migdzywajennego (1918—1939), Warszawa 2005, ryc. na
s. 158, s. 408.

® Sosnowska J.: Poza kanonem...,s. 134, 135.
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ciala byly takie motywy basniowe czy mitologiczne. Sztuka
tego typu stanowila nawrét do motywdw i norm estetycznych
zgodnych z XIX-wiecznym smakiem mieszczafiskim.

W sztuce realistek poczawszy od lat 20. XX wieku za-
czelo réwniez pojawiaé si¢ ,nowe” kobiece ciato smukle,
wysportowane, zgodnie z kanonem chlopczycy, obowiazu-
jacym w modzie lat 20. i 30. Cialo to charakteryzowalo si¢
malymi piersiami, waskimi biodrami, dyskretnie zaznaczo-
nymi mie$niami, §wiadczacymi o sprawnosci fizycznej, sile
i odpornosci. Migénie, muskulatura — przypisane dotad
cialom meskim — symbolizowaly site fizyczna, ktéra obok
ratio byta podstawowym atrybutem i konstruktem mesko-
$ci. Migénie w tradycji szeuki patriarchalnej stanowily me-
tafore panowania, byly synonimem nie tylko mestwa, sily,
heroizmu, walecznosci, ale takze szeroko rozumianej pote-
gi, w tym potegi finansowej. Dopiero sztuka o zabarwieniu
lewicowym usymbolizowata finansowa potege kapitalizmu
figurami bedacymi zaprzeczeniem tradycyjnych (odstrecza-
jacy, opasly bankier). Nalezy tu doda¢, ze typ chlopezycy,
wprowadzony do sztuki w latach 20. XX wieku byt szeroko
krytykowany w kregach konserwatywnych.

Wiekszosci aktdw typu chlopczyca towarzyszyly starannie
oddane realia lat 20. i 30. (fryzura, bizuteria, meble). Mody-
fikacje w kanonie chlopczycy, idaca w kierunku wzmocnienia
go, wprowadzila Irena Luczyriska-Szymanowska. Malowane
przez nig kobiety s3 nie tylko silne, witalne, s réwniez do-
brze zbudowane, poteine, niemal wychodza z ram. Akty te
bez watpienia utrzymane sa w konwengji ciala meskiego,
symbolizujacej site, wspétzawodnictwo i dominacje. Ten typ
prezentacji kobiecosci dekonstruowal w sposéb jeszcze bar-
dziej stanowczy niz typ chlopezycy obowiazujace w sztuce
dwa typy ciala i dwa typy podmiotowosci — meskiej, bedacej
synonimem tozsamos$ci dominujacej, autorytetu i wiadzy,
i kobiecej, wizualizowanej przez cialo miekkie, pozbawione
miesni — konstruujace tozsamos$¢ podporzadkowana, nosnik
znaczeni erotycznych.

Luczyriska-Szymanowska, podobnie jak Tamara Lempic-
ka, zakl6cita w sposéb bodaj najbardziej widoczny w okresie
miedzywojennym typ obrazowania ciala kobiecego. Jednak-
ze mimo tych zmian w kanonie obrazowania ciata kobiece
ulegaja podporzadkowaniu w relacjach z mezczyznami. Kie-
dy kobieta pojawiala si¢ w kontekscie mezczyzny, wéwczas
muskularne silne cialo meskie dominuje nad mniejszym,
cho¢ niepozbawionym muskulatury (synonimu sily) ciatem
kobiecym. Mamy tu zatem nadal do czynienia z odwzoro-
waniem tradycyjnej kalki, gdzie kobieta ma status podpo-
rzagdkowanej meskiemu autorytetowi.

7 Wystawa dziet sp. M. Nostitz-Wasilkowskiej. ,Kurier Warszawski”
1935, nr 288, 5. 6, 7; Polscy uczniowie. . ., s. 45; Okoriska A.: Ma-
larki..., s. 77-100.

7' SAP: Aniela Biernacka-Poraj. Haslo oprac. A. Vetulani. T. 1,
s. 123; Artystki polskie. .., s. 105.

72 Aniela Biernacka-Poraj, Portret Cypriana Lachnickiego, przed
1905, olej, ptétno, w zbiorach MNW.

3 Malarstwo polskie od 1980 do 1945 roku. Katalog zbioréw Mu-
zeum Narodowego w Krakowie, cz. 2. Krakéw 1998, s. 26. Noty
katalogowe: S. Krzysztofowicz-Kozakowska, B. Malkiewicz.

Znaczng cze$¢ tworczodei artystek stanowily portre-
ty. Byly to najczedciej portrety kobiet z najblizszej rodziny,
przyjacidtek, kolezanek, znajomych i nieco rzadziej portrety
dzieci. Nawet te artystki, kedre zyskaly stawe i powodzenie
jako portrecistki, m.in. Maria Wasilkowska, Maria Duleba,
Bronistwa Wiesiolowska, Anna Berent, Maria Pia-Gérska,
Wanda Komorowska, Julia Mien, Maria Plonowska, Maria
Borzobohata-Woznicka, Irena Luczynska-Szymanowska,
Ludwika Nischowa, Zofia Trzciriska-Kaminska, pozostawity
w artystycznej spusciznie najwiecej wizerunkéw osob tej sa-
mej plei, czesto nalezacych do kregu znajomych i przyjaciét.

Juz w XIX wieku uznang portrecistkg byta Maria Wasil-
kowska (1858-1922)"°. Artystka poczatkowo uczeszczata na
Wyzsze Kursy dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego. Potem
wyjechata do Petersburga, gdzie zapisata si¢ do klasy kobiet
w Akademii Sztuk Pigknych. Jej nauczycielem byt Pawel Czi-
stiakow. Po ukonczeniu akademii w 1885 roku przez kilka
lat pozostata w Petersburgu. Zdobyta tam duza popularnos¢.
Specjalizowala si¢ w salonowym portrecie kobiecym. Nama-
lowata wiele reprezentacyjnych wizerunkéw przedstawicieli
arystokracji rosyjskiej i cztonkéw rodziny Mikolaja I1. Byly
to zaréwno portrety olejne, jak i wykonane pastelami. Wa-
silkowska czesto poréwnywano do Elisabeth Vigée-Lebrun
z racji doskonatego rysunku, jasnego koloru i zywej charak-
terystyki modeli.

W 1892 roku artystka poslubita kolege ze studidw i za-
mieszkala w Warszawie. Tu zostala portrecistka miejscowej
arystokracji, bogatego mieszczaristwa i inteligencji. Miesz-
kajac w Warszawie, czesto wyjezdzala tez do Petersburga, by
realizowa¢ tam zaméwienia na portrety. Polscy krytycy sztu-
ki, podobnie jak rosyjscy, doceniali jej talent, pochlebnie pi-
szac o warsztacie artystycznym Wasilkowskiej. Po 1900 roku
maniera malarska Wasilkowskiej ulegla niewielkim modyfi-
kacjom pod wplywem impresjonizmu i secesji. Generalne
cechy jej malarstwa pozostaly jednak stale. Byly to znako-
mita charakterystyka modeli, sklonno$¢ do dekoracyjnego
traktowania stroju i tla oraz brawura techniczna polaczona
z talentem.

Realizm niewolny od pozostatosci akademizmu, kté-
ry ujawnit si¢ w precyzyjnym odtwarzaniu szczeg6téw byt
charakterystyczny dla malarstwa Anieli Biernackiej-Poraj
(1858-1918)"". W latach 80. XIX wieku artystka uczyla si¢
malarstwa u Wojciecha Gersona, a potem na Académie Ju-
lian, w latach 1888-1893. Wyksztalcenie uzupetniata w pry-
watnej szkole Miguela Dominguesa y Sanchesa w Madrycie
i, epizodycznie, u innych artystéw w Rzymie i Monachium.
Jako cérka bogatych ziemian mogla sobie pozwoli¢ na nauke
za granicg. Malowata gléwnie portrety, ktére charakteryzo-
waly sie dobrym, realistycznym warsztatem, a réwnoczesnie
wytwornoscia i wdziekiem (m.in. Portret Cypriana Lachnic-
kiego, przed 1905)72.

Realizm, skoligacony z akademicka perfekcja, okreslat
twoérczo$¢ o dwadziescia lat mlodszej od Biernackiej-Poraj
uzdolnionej portrecistki jaka byta Zofia Atteslander (1874—
po 1928) z domu Kohn (Kon)”. Nauke rysunku i malar-
stwa pobierala w Krakowie u Jacka Malczewskiego. Po 1900
roku wyjechata do Niemiec, by dalej uczy¢ si¢ w prywatnych
pracowniach w Monachium (m.in. u Stanistawa Grochol-
skiego, Franza Lenbacha i Heinricha Knirra) oraz Dachau



(u Adolfa Holzela). Nauczyciele uwazali ja za osobe wybitnie
uzdolniona. W 1904 roku zaméwila u niej portrety rumun-
ska rodzina krélewska. Jednak kariera tej tak dobrze zapo-
wiadajacej si¢ malarki nie rozwinela si¢ na miare odpowia-
dajacy jej mozliwosciom artystycznym. Atteslander, ktéra po
1913 roku osiadta na stale w Berlinie, (cho¢ wystawiala swo-
je prace w Polsce: w Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych
w Warszawie, w Towarzystwie Sztuk Pigknych w Krakowie
i we Lwowie), ograniczyta si¢, podobnie jak to miato miejsce
w przypadku wiekszosci kobiet, ktére nie mialy mozliwosci
zdobycia pelnego wyksztalcenia na akademiach, do malo-
wania portretéw. Jej olejne portrety, podobnie jak studia
portretowe wykonywane weglem, pastelami lub oléwkiem,
$wiadcza o ponadprzecigtnym talencie artystki, o znakomi-
tym zmysle obserwacji i rzetelnym warsztacie (Glowa sta-
ruszki, po 19007% Portret pani Cilly Elfy, 19047).

Ceniong i popularng portrecistka byta Maria Duleba.
Jej portrety czesto przybieraly zabarwienie nieco sentymen-
talne, ktére kojarzy si¢ z realizmem mieszczariskim potowy
XIX wieku. Malowaniem portretéw zajela sic w Wiedniu,
gdzie zamieszkata wkrétce po ukorniczeniu Académie Julian.
Przebywajac tam przez ponad dwa lata (1886—1889) zyskala
spore uznanie jako portrecistka. Jej talent na tym polu zo-
stal doceniany takze w Polsce. Stanistaw Witkiewicz chwalit
wrazliwo$¢ artystki w oddawaniu podobiedstwa fizjonomicz-
nego i osobowosci portretowanych, natomiast Stefan Zerom-
ski w Dzienniku z 1888 roku, po obejrzeniu obrazu Za myslg
poety pisal o jego sugestywnosci poréwnywalnej z sifq oddzia-
tywania utworéw Marii Konopnickiej i Elizy Orzeszkowe;.

Portretowanie na zaméwienie dawalo artystce spore do-
chody. Dulebianka czesto wykorzystywala swoje umiejet-
nosci podczas podrézy odbywanych po Europie wspdlnie
z chorg na gruzlice Konopnicks. Zarabiata wéwczas portre-
towaniem bogatych gosci niemieckich i wloskich kurortéw.
Portrety malowala i rysowata takie w Zarnowcu gdzie za-
mieszkala razem z Marig Konopnicka i jej rodzina. Byly to
wizerunki znajomych i przyjaciét, ktérzy przyjezdzali w od-
wiedziny do Zarnowca, ja takze studia wiejskich dzieci.

Po 1900 roku malarstwo artystki uleglo widocznemu
rozjasnieniu. W portretach, podobnie jak w scenach rodza-
jowych, pojawila si¢ gietka linia i pewna sklonnos¢ do deko-
racyjnosci, a w kolejnych latach takze szkicowos¢ i wibrujaca
forma. (Portrer Marii Konopnickiej, 19107, Portret Laury Py-
thirtskiej (corki Marii Konopnickiej), po 191077). Te ostatnie
cechy, charakterystyczne dla impresjonizmu, nakladaly sie
solidny, realistyczny rysunek. Sg charakterystyczne zwlaszcza
dla portretéw, kedre powstaly we Lwowie, po 1910 roku, po
przeniesieniu si¢ tam artystki.

Sporym uznaniem jako portrecistka cieszyla si¢ w Krako-
wie Maria Podlewska (1862-1948)7%. Poczatkowo uczyla sie
malarstwa na Kursach Baranieckiego. Byla niezwykle utalen-
towang uczennica, dlatego tez po ukoriczeniu nauki w 1887
roku zostala zaangazowana jako nauczycielka rysunku na
kursach. W latach 1892-1893 uzupetniata nauke w Paryzu
na Académie Julian. Po powrocie do Krakowa do$¢ szybko
zyskala renome jako portrecistka. Jej prace, wiernie oddaja-
ce podobietistwo portretowanych 0séb, cechowata prostota
kompozycji, neutralne ta, intymno$¢ i bardzo oszczedna,
ciemna kolorystyka. Artystka malowala gléwnie przedsta-

M. Podlewska, Matka powstatica, XIX/IXX w., olej, ptotno; w zbiorach
Muzeum Historycznego Miasta Krakowa, nr inw. MHK 5838/I1]

wicieli krakowskiej inteligengji i cztonkéw wlasnej rodziny,
m.in. zong i dzieci brata Feliksa”. Do najbardziej typowych
dla jej maniery, ,intymnych” portretéw, naleza wizerunki
matki i Autoportret z 1900 roku®. Jeden z portretéw jej mat-
ki, Jozefy Podlewskiej, Matka powstarica z okoto 1900 roku
— znajduje si¢ w zbiorach Muzeum Historycznego Miasta
Krakowa. Wydaje si¢, ze bardziej zasadnym dla tego obra-
zu bylby tytut Zona powstasica. Jézefa z domu Brynk byla
bowiem zona Karola Podlewskiego skazanego za wspStprace
z Szymonem Konarskim na dwadziedcia lat zestania. Pod-
lewscy przebywali w Nerczyrisku na Syberii. Tam przyszli na
$wiat trzej bracia Marii. Cho¢ artystka byla osoba bardzo
towarzyska i czynna, najlepsza jej przyjaciotka byla zawsze
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74 Zofia Atteslander, Glowa staruszki, po 1900 r., wegiel, papier,
w zbiorach MNW.

75 Zofia Atteslander, Portret pani Cilly Elfy, 1904, olej, ptétno,
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matka. O tym, jak wielkim uczuciem Jézefa Podlewska da-
rzyla swoja utalentowang cérke, $wiadcza jej listy®'.

Maria Podlewska aktywnie uczestniczyta w zyciu arty-
stycznym Krakowa, oczywiscie na miare¢ mozliwosci, jakie
woéwezas mialy kobiety, m.in. nalezala do krakowskiego
Kola Artystek Polskich, zalozonego dla obrony intereséw
kobiet, ktére zawodowo zajmowaly si¢ sztuka, i dla kedrych
tworzenie bylo Zrédlem zarobkowania.

W 1907 roku artystka przeniosta si¢ do Lwowa. Przez
trzy lata (1908-1911) pracowala jako nauczycielka rysun-
kéw w zeriskim gimnazjum Olgi Filippi-Zychowiczowej. Jej
dodatkowym zrédlem dochodéw byto malowanie portre-
tow. W tym czasie powstawaly takze wizerunki najblizszych
cztonkéw rodziny, m.in. Stanistawa Podlewskiego, brata ar-
tystki i jej siostrzenicy Emilii Trebickiej (Orlgtko, 1918)%.
W czasie 11 wojny $wiatowej lwowskie mieszkanie Marii
Podlewskiej bylo punktem konspiracyjnych zebran, a takze
miejscem gdzie przechowywano ulotki i brod®.

Twoérczo$¢ malarska Marii Podlewskiej nie ulegla zbyt
duzym zmianom pod wplywem impresjonizmu i secesji.
Do prac wykonanych na poczatku XX wieku nadal odnies¢
mozna uwagi Whadystawa Prokesza poczynione w recenzji
z 1897 roku. ,(...) portrety zalecaja si¢ wybornym rysun-
kiem, starannym traktowaniem i — co w portrecie najwicksza
jest zaleta — uderzajacym podobieristwem (...). Obrazy p.
Podlewskiej zalecaja ja ze wszech miar jako doskonal por-
trecistke, malujaca $mialo, wyrazidcie i nie bez pewnej sity
w rysunku i kolorycie”®4.

Na poczatku wieku, w okresie walki realistéw z impre-
sjonistami, Maria Podlewska, mimo ze znata francuski i wlo-
ski impresjonizm, pozostala wierna realizmowi. Bardziej wi-
doczne zmiany w realistycznym warsztacie nastapily u niej
dopiero pod wplywem koloryzmu w drugiej potowie lat 20.
Ozywila wowczas kompozycje barwng obrazéw, wprowadzi-
fa wigcej rézu i tondw zotawych, a pod koniec lat 20. — zie-
leni i szarego biekitu. Zaczeta tez stosowal szeroki i bardziej
swobodny sposéb malowania.
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Druga krakowianka, ktéra osiagneta spora popularnosé
jako portrecistka byta Klementyna JuliaMien (1870-1954)%.
Jej ojciec, Juliusz Mien, syn oficera armii napoleoriskiej, oze-
nit sie z Polky i osiadt w Krakowie, gdzie prowadzit zaklad
fotograficzny. Po ukoriczeniu Kurséw Baranieckiego i nauce
w prywatnych pracowniach, m.in. u Jézefa Mehoffera, ar-
tystka wyjechala do Paryza. W latach 19001903 ksztalcita
si¢ w Académie des Beaux-Arts. Po powrocie do Krakowa
stala si¢ wzietg portrecistkq a takze malarka martwych na-
tur. Jednocze$nie kierowata przejetym po $mierci ojca zakla-
dem fotograficznym?®. Namalowala dziesiatki pastelowych
wizerunkéw kobiet i dzieci, m.in.: Portret pani Ocheduszko
z dzieémi, Damg z psem, Portret Jadwigi Rychliriskiej, 1905
i Dziewczyng w wiericu kwiatowym na glowie (Krakowianke),
1910)%.

W okresie miedzywojennym kilkakrotnie przebywala
w Paryzu. Wojne przezyta w Polsce, w Bochni, gdzie osia-
dfa po 1934 roku i otworzyla wlasne atelier fotograficzne.
W okresie okupacji swoje krakowskie mieszkanie przy ulicy
Lobzowskiej oddata do dyspozycji znajdujacym sie w trud-
nej sytuacji materialnej artystom i literatom. W 1950 roku
wyjechala na state do Frangji.

Jej malarstwo bylo w zasadzie realistyczne. Po pobycie
w Paryzu pod wplywem impresjonistéw zmickezyla rysu-
nek i roztopita barwe finezyjnym $wiatocieniem. Jej obra-
zy powstajace po 1900 roku cechowat subtelny modelunek
i $wiatocient, nakladajacy si¢ na rzetelny, realistyczny rysu-
nek. Tworczo$¢ Klementyny Mien, uwazanej za mistrzynie
kameralnego portretu, jest dzi§ malo znana, podobnie jak
malarstwo Marii Podlewskie;j.

Ceniong portrecistkg byla Bronistawa Wiesiotowska
(1867-1940)%. Pierwszych lekgji udzielal jej ojciec, Adam
Malinowski, ktéry petnit funkcje kierownika Dekoratorni
Teatréw Rzadowych w Warszawie. Potem uczyta sie w Klasie
Rysunkowej Wojciecha Gersona, a od 1887 roku w Szkole
Malarstwa dla Kobiet Ludwika Wiesiolowskiego, za ktérego
dwa lata pézniej wyszla za maz. W 1892 roku, juz po $mierci
meza, przejela szkole a po zdobyciu rzadowych uprawnien
sama zajela si¢ jej prowadzeniem. Idac z duchem czasu i ma-
jac na uwadze przyszto$¢ swoich uczennic, wprowadzita do
programu nauczania rysunek techniczny i ornamentacyjny,
a nastepnie wyklady z perspektywy i kurs rzezby. Szkola
Wiesioowskiej uwazana byta przez pozytywistéw za placoéw-
ke majacg duze znaczenie dla edukacji kobiet, stwarzajacej
im mozliwo$¢ samodzielnego zarobkowania.

Oprécz prowadzenia szkoly artystka brata czynny udziat
w zyciu warszawskiej cyganerii artystycznej. Przyjaznila sie
m.in. z Marig Rodziewiczéwna, Mieczystawem Karlowi-
czem. W 1910 roku wyszta za maz za Jerzego Szaniawskiego
i opuscita Warszawe, osiedlajac sie na Kijowszczyznie. Po-
wrécita tu po wybuchu rewolucji w 1917 roku.

Byla przede wszystkim portrecistka. Portretowaniem
na zaméwienie, w celach zarobkowych, zajeta si¢ po $mier-
ci meza. Wkrétce zdobyla znaczaca pozycje na tym polu.
Jej portrety, realistyczne, charakteryzujace si¢ znakomitym
rysunkiem, trafnie oddawaly osobowo$¢ portretowanych.
Cechowaly je dekoracyjnos¢ i precyzyjny modelunek walo-
rowy. Wplywy impresjonizmu, a w latach 20. koloryzmu,

nie zdotaly zdominowa¢ realizmu przedstawier.



Echa secesji pobrzmiewaja w realistycznej rzezbie, a takze
i w malarstwie Marii Gerson-Dabrowskiej (1869—-1942)%.
Artystka byla cérka Wojciecha Gersona, znanego warszaw-
skiego malarza i pedagoga, dyrektora Szkoly Rysunkowej,
jednego z najwybitniejszych przedstawicieli XIX-wiecznego
polskiego realizmu. Gerson-Dabrowska zajmowala si¢ glow-
nie rzezba. Byla takze uzdolniong rysowniczka i malarka.

Otrzymata do§¢ staranne wyksztalcenie artystyczne. Pierw-
szym jej nauczycielem byt ojciec. Pod jego kierunkiem uczyla
si¢ rysunku i malarstwa. Rzezby uczyl ja Hipolit Marczewski
i Jan Woydyga. W latach 1896-1898 przebywata w Paryzu
gdzie studiowala malarstwo i rzezbe w Académie Julien. Po
powrocie z Francji zamieszkata na state w Warszawie.

Prowadzila niezwykle czynne zycie, dzielac czas miedzy
prace pedagogiczna, publicystyczng i artystyczna. Na zycie
zarabiata jako nauczycielka rysunku w szkolach $rednich.
Byta takze nauczycielkq rzezby w szkole artystycznej dla ko-
biet A. Conti. Jak wiele kobiet angazowata si¢ w dziatalnog¢
patriotyczng i samoksztalceniowa (m.in. w Tajnym Kole
Oswiaty Ludowej), a takze w dzialania na rzecz polepszenia
polozenia ekonomicznego i spolecznego kobiet. Podobnie
jak ojciec, wykazywata duze zdolnosci pedagogiczne i wraz-
liwos$¢ na sprawy spoteczne.

Swoja wiedze z zakresu historii sztuki oraz technik ma-
larskich wykorzystywala jako autorka ksiazek dla dzieci
i mlodziezy®. Pisala takze utwory sceniczne i bajki dla dzieci
i mlodziezy. W latach 1918-1938 wspétpracowata z wielo-
ma czasopismami, gléwnie dla kobiet.

Jej dzialalno$¢ artystyczna koncentrowala si¢ przede
wszystkim na rzezbie. Malowane pastelami portrety sta-
nowily margines dzialalnoéci artystki. Byla autorka wielu
przedstawier portretowych w rzezbie pelnej i plaskorzez-
bie (gtéwnie medale i plakiety). Sg to m.in. portrety Ada-
ma Mickiewicza, Juliusza Stowackiego, Fryderyka Chopina
i Wojciecha Bogustawskiego. Rzezby Gerson-Dabrowskiej
charakteryzowaly si¢ solidnym opanowaniem warsztatu. Ich
realizm miat walor niewymuszonej, pelnej prostoty natural-
noéci. Artystka, ktéra osiagneta dojrzatos¢ w okresie sece-
sji, takze w pozniejszych pracach, tworzonych juz w okresie
dwudziestolecia migdzywojennego, zachowata skfonnos¢ do
fagodnego, plynnego modelunku i dekoracyjnosci, widocz-
nej zwlaszcza w ksztattowaniu faldéw tkanin i wloséw.

Utalentowang portrecistka byta Aniela Pajakéwna (1864—
1912)". Realizm jej portretéw wchodzit czesto w zwiazki,
zwlaszcza po 1900 roku, z wplywami impresjonizmu. Ar-
tystka byla cérka stangreta Jana Pajaka. Jej wychowaniem
i ksztalceniem zajeli si¢ Mieczystaw i Helena Pawlikowscy. Po
ukoriczeniu zeriskiego seminarium nauczycielskiego w Kra-
kowie, rozpoczela nauke malarstwa, najpierw na Wyzszych
Kursach dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego w Krakowie,
a nastepnie w Paryzu w Académie Julian i Académie Co-
larossi. Nawigzata wowczas kontakty z dwiema wybitnymi
artystkami — Anng Biliriska i Marig Dulebianka. Twérczodé
Pajakéwny jeszcze do niedawna byla zapomniana, a jej na-
zwisko cytowano najczedciej przy okazji, kiedy byla mowa
o Stanistawie Przybyszewskim lub nieslubnej cérce artystki
i Przybyszewskiego — znakomitej pisarce, Stanistawie’?. Pa-
jakéwna nalezata do grona najciekawszych polskich artystek
poczatku XX wieku. Byla ceniong rysowniczka, wykonywa-

fa m.in. ilustracje dla Iwowskiego , Tygodnika” (dodatek do
»Kuriera Lwowskiego”) i tygodnika dla kobiet ,,Zorza”. Swo-
im posagiem, zapewnionym jej przez Pawlikowskich, obda-
rowata wydawnictwo literackie zakladane przez narzeczone-
go, Antoniego Potockiego. Jej kariera artystyczna zatamala
si¢ po romansie ze Stanistawem Przybyszewskim i przyjsciu
na $wiat w 1901 roku cérki Stanistawy. Jako matka nieslub-
nego dziecka stracita wielu przyjaciét i pozycje towarzyska.
Przybyszewski oficjalnie uznal Stanistawe i uzyczyl jej
swojego nazwiska dopiero w 1914 roku, w dwa lata po
$mierci Pajakéwny. Nie interesowal si¢ jednak ani jej wy-
chowaniem, ani edukacjg, ani potrzebami materialnymi, po-
dobnie jak miato to miejsce za zycia artystki. Kiedy zmarla
na zapalenie pluc, 24 kwietnia 1912 roku, opieke na dziec-
kiem przejal najpierw dr Wactaw Moraczewski, a potem sio-
stra artystki Helena Barlifiska. Weczesniej Pajakéwna sama
zmuszona byla boryka¢ si¢ z utrzymaniem siebie i c6rki.
Przybyszewski nie znizal si¢ do tak przyziemnych spraw, jak
potrzeby materialne cérki. Wrecz odwrotnie, to on wielo-
krotnie bez skruputéw wyludzat pieniadze od artystki.
Aniela Pajagkéwna byla przede wszystkim portrecistka.
Malowala najczedciej wizerunki kobiet. Zachowalo si¢ takze
jej kilka autoportretow, w tym jej autoportret z c6rka z 1907
roku, o ktérym juz byta mowa. W malarstwie artystki, cha-
rakteryzujacym sie¢ rzetelnym realistycznym warsztatem,
widoczne s3 wplywy sztuki Olgi Boznanskiej (ujecia do
kolan, en face, w plytkiej przestrzeni, rozluzniona, szkicowa
smuga (Autoportret z corkq, 1907%, Portret kobiety z kotem,
1898%, Portret Leona Wasilewskiego, 1895%). Jej modelki —
bo zwykle portretowala kobiety — s skupione, pograzone
we wiasnym $wiecie, do§¢ szczelnie odizolowane od widza
nawet wtedy, gdy na ich twarzach maluja si¢ zywsze emogje.
Upozowane, statyczne i nieruchome, zyskuja w portretach
zdecydowany rys monumentalnosci. Pewna kontrolowana
szkicowo$¢ malowania, odrzucenie charakterystycznego dla
realizmu wykoriczenia (odnoszacego si¢ do dyspozycji ogdl-
nej, jak i szczegéhu) powodowaly, ze portrety zyskiwaly rys
naturalnosci, a postaci ulegaly nieznacznej dematerializacji.
Jednak kolor pozostawat niemal zawsze cigzki i kontrastowy,
w przeciwienistwie do kompozycji barwnych Boznariskiej.
Wplywy impresjonizmu i secesji dajg si¢ z kolei za-
uwazy¢ w tworczosci innej utalentowanej portrecistki Ste-
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fanii Daniel-Kossowskiej (1872-1952), znanej dziataczki
politycznej i spolecznej. Artystka poczatkowo uczyla sie
w Szkole Malarstwa, Rzezby i Architektury w Moskwie.
Edukacje uzupelniala w Paryzu w Académie Colarossi.
Kiedy juz na stale zamieszkala w Krakowie zapisata sie
do szkoly malarstwa Marii Niedzielskiej. Po 1905 roku
zrezygnowala z dzialalnosci politycznej. W okresie tym
z szeregéw Socjaldemokracji Krélestwa Polskiego i Litwy
wystapito wielu dzialaczy na skutek réznic zdad, co do
sprawy walki o niepodleglos¢ Polski. Porzucajac szeregi
partii, Kossowska skoncentrowala si¢ na pracy malarskiej
i dziatalnoéci w Zwiazku Artystek Polskich. Angazowala
si¢ takze w prace Zwigzku Zawodowego Polskich Arty-
stéw Plastykéw oraz Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych
w Warszawie i Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych
w Krakowie i Lwowie.

Malarstwo Stefanii Daniel-Kossowskiej miato niewiele
wspdlnego z jej pogladami politycznymi. Mozna powiedzieé,
ze rozwijalo si¢ niezaleznie od nich. Artystka, jak wiekszo$¢
kobiet w tym czasie, malowala portrety, pejzaze i martwe
natury. Przede wszystkim byla portrecistka. Portretowata
gléwnie kobiety i dzieci (Studium matki z dzieckiem, przed
1918; Portret pani WK., 1916)”. Realizm w jej obrazach
skojarzony bywat czesto z tendencjami symbolicznymi, linia
miala nierzadko posecesyjna ptynnos¢. Dzieci wystepujace
w portretach artystki czesto personifikowaly symboliczne
tresci, podobnie jak mialo to miejsce w wielu obrazach mlo-
dopolskich twércow.

Znakomitymi portrecistkami byly Anna Berent i Wan-
da Komorowska. Realizm, a wlasciwie naturalizm silnie na-
sycony symbolizmem okreslit sztuke utalentowanej malarki
i portrecistki Anny Berent (1871-1944)%. Ta oryginalna
malarka i rysowniczka byla cérka Polki Oktawii z domu
Yada i Szwajcara, Karola Liibecka, z zawodu dziennikarza.
W domu Liibeckéw bywato wielu znanych Polakéw, m.in.
Ignacy Daszyniski, Roman Dmowski i Jézef Pitsudski. Po
1899 roku Anna wyszta za maz za Stanistawa Berenta, bra-
ta pisarza Waclawa Berenta. Okolo 1905 roku oboje osie-
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dli w Warszawie. Stanistaw (z zawodu matematyk), ktéry
w Zurychu pracowat na Uniwersytecie, zmuszony byt zrezy-
gnowa¢ z kariery naukowej i poprowadzi¢ firme optyczna.
Anna miala wéwczas za sobg nauke malarstwa i rysunku
w prywatnych pracowniach w Monachium (u Stanistawa
Grocholskiego i Antona AZbé). Po przeniesieniu si¢ do
Warszawy intensywnie doskonalita warsztat malarski, cho¢
przed 1913 rokiem nie odwazyla si¢ wystawiaé. Dojrzate
zycie artystki nie ukladalo si¢ szczedliwie. W 1924 roku
opuscil ja maz, by ozeni¢ sie z jej bratowa, a dwa lata péz-
niej zmart od lat chory na gruzlice jej jedyny syn, Zygmunt.
Po wybuchu II wojny $wiatowej artystka zaangazowala si¢
w dzialalno$¢ konspiracyjna. W jej mieszkaniu przy ulicy
Polnej 42 powielano nielegalne wydawnictwa. Tylko dzigki
posiadaniu szwajcarskiego obywatelstwa Anna Berent unik-
nela aresztowania przez gestapo.

Artystka malowala przede wszystkim portrety. Sg to zwy-
kle wizerunki starych ludzi — kobiet i meiczyzn (Staruszka
trzymajgca jablko, po 19002%; Dwie stare kobiety, po 1900').
Niektére z nich s osadzone we wspdlczesnych realiach, inne
artystka stylizuje ubierajac swoje modele w stroje renesan-
sowe. Tworczos¢ Anny Berent, niezwykle oryginalna i inte-
resujaca, tkwi silnie w XIX-wiecznym naturalizmie. Swoja
surowoscia, polaczona z monumentalizmem i statycznoscia
scen, co stwarza nastréj ponadczasowosci, oraz znakomi-
tym rysunkiem, kojarzy si¢ z malarstwem skandynawskim,
a szczegdlnie stylem Ferdynanda Hodlera.

Portrety pojawialy si¢ takze w grafice Wandy Komorow-
skiej. Najwigcej powstato ich w pierwszym okresie twérczo-
$ci artystki. Byly to z reguly portrety ludzi starych i kobiet,
podobnie jak w przypadku Anny Berent. Charakteryzowal je
wyostrzony zmyst obserwacji i wychwytywania podobiedstw
oraz bardzo malarski, miekki rysunek. Portrety Komorow-
skiej, tak jak sceny rodzajowe, sa rytowane, cho¢ chcialoby
si¢ powiedzied, ze s3 ,malowane” z wielka biegloscia, a nawet
nonszalancja plynaca z pewnosci reki. Cechuje je wyciszenie,
naturalno$¢ ujecia i charakeerystyczny ledwo uchwytny rys
smutku. Bez watpienia naleza do najlepszych przykladéw
polskiego portretu graficznego po 1900 roku.

W malarstwie Marii Pii-Gdrskiej (1878—1974) realizm
faczyl si¢ z subtelng gama barwng i odwotaniami do sztuki
wloskiego quattrocenta'®. Artystka urodzifa si¢ w rodzinie
zamoznych ziemian Marii z Lubiedskich i Konstantego
Marii Gérskiego, literaturoznawcy i krytyka szeuki. Do ro-
dzinnego dworu Goérskich w Woli Pekoszewskiej na Ma-
zowszu przyjezdzalo z wizytg wielu znanych pisarzy i arty-
stéw, m.in. Henryk Sienkiewicz, Leon Wyczdétkowski, Jézef
Mehoffer i Jézef Chelmoriski. Pierwszymi nauczycielami
artystki byli Jézef Chelmonski i Jézef Mehoffer. Poczatko-
wo zajmowala si¢ malarstwem po amatorsku. Z zawodu
byla pedagogiem. Po ukonczeniu kursu dla przedszkolanek
pos$wigcila si¢ pracy z dzie¢mi osieroconymi. W tym czasie
wspdlpracowala m.in. z Marig Weryho-Radziwilfowiczows,
Januszem Korczakiem i Stefanig Sempolowska. Studia ar-
tystyczne podjeta dos¢ pézno, w wieku 44 lat, a jej debiut
malarski nastapit w 1928 roku, kiedy miala 50 lat. Weze-
$niej artystka ukoriczyla warszawska Szkote Sztuk Pigknych.
W latach 1922-1928 studiowala tam malarstwo w pracow-
ni Tadeusza Pruszkowskiego.



Jej sztuka byla zréznicowana tematycznie, jednak spora jej
cze$¢ stanowily portrety, wykonane z wielka dbaloscia o po-
dobieristwo fizjonomiczne i charakeer postaci. Portretowata
gléwnie przyjaciol i cztonkéw rodziny. Jej styl charakteryzo-
wal si¢ przewaga rysunku nad barwa, centralng kompozycja
i syntetycznym traktowaniem detalu. Kolorystyka obrazéw
byla stonowana, harmonijna. Artystka chetnie odwolywala
si¢ do sztuki wloskiego quattrocenta, w czym uwidoczniaja
si¢ wplywy pracowni Tadeusza Pruszkowskiego. Portretowa-
ni umieszczani sg zwykle w pomieszczeniach i ukazani przy
zajeciach, ktore okreslaja ich profesje lub wskazujg na pasje
i zainteresowania (Portret Franciszka Gorskiego, 1926; Auto-
portret, 19335 Emerytka, 1933)'%2.

Jedna z najbardziej znanych i cenionych portrecistek
w okresie miedzywojennym byla Irena Luczynska-Szyma-
nowska (1890-1966)'%. Poczatkowo uczyla si¢ malarstwa
w warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych pod kierunkiem Sta-
nistawa Lentza i Konrada Krzyzanowskiego. W 1910 roku
wyjechata pod opieka matki do Paryza i zapisala si¢ na Aca-
démie Colarossi. Prawdopodobnie uczeszezata takze na zaje-
cia na Académie Julien. Alicja Okoriska pisze: ,Przyjechala
do Paryza w okresie wyjatkowego w dziejach sztuki zametu.
Akademizm, sentymentalny realizm w oficjalnych salonach,
impresjonisci tryumfujacy w galeriach wielkich handlarzy
obrazéw, u ,Niezaleznych” — , dzicy”, Matisse i van Dongen,
rywalizowali z neoklasykami, rodzily si¢ kubizm i futuryzm,
a kazdy kierunek mial swoich teoretykéw i wyznawcéw.
Wrodzone predyspozycje Luczyriskiej ciagng ja ku dzietom
starych mistrzéw, ku sztuce renesansu i baroku. (...) Zapo-
znanie si¢ z osiggnieciami malarstwa francuskiego uczy ja
ceni¢ wartoéci §wiatla i barwy, rozjasnia jej palete, kolorowi
przydaje $wiezosci, soczystosci i przejrzystosci. Bliski kontake
z pracownia Augusta Renoire’a, z jego dzietami, a zwlaszcza
aktami kobiecymi (...) wywiera duzy wplyw na sposéb ma-
lowania aktu kobiecego przez Luczyriska’'*.

Duzy wplyw na malarstwo artystki miat nie tylko pobyt
w Paryzu, ale takze studia malarskie w warszawskiej Szkole
Sztuk Picknych. Pod wplywem Lentza i Krzyzanowskiego
nabrafa upodobania do malowania szerokimi, $miatymi po-
ciagnieciami pedzla. Oczywistym Zrédtem inspiracji byta dla
artystki takze twérczo$¢ ,hukaszowcédw” i artystéw ze szkoly
wileriskiej. W jej obrazach, zaréwno portretach, jak aktach
i figuralnych kompozycjach alegorycznych, widoczne sg
wplywy sztuki wloskiego i niderlandzkiego renesansu oraz
inklinacja do uogdlniania formy w duchu klasycyzmu. Réw-
nocze$nie — jak impresjonisci i fowisci — przejawiala upodo-
bania do soczystych, czystych koloréw.

Wymienione cechy skladajg si¢ na indywidualny styl
artystki. Nalezy do nich doda¢ jeszcze naturalne zdolnosci
Luczyriskiej-Szymanowskiej do chwytania podobieristwa lu-
dzi i przedmiotéw, uznanie figuracji za medium nowoczesne
i czerpania radosci z odtwarzania realnego $wiata. Artystka
byla wysoko ceniona przez krytykéw sztuki, a na temat jej
wystaw napisano wiele entuzjastycznych recenzji. Najtraf-
niejsza analize twdrczosci portretowej artystki dala znana
historyczka sztuki Nela Samotyhowa. Pisala: ,,Sztuka Ireny
Luczyriskiej-Szymanowskiej jest jedrna i pelna materialnej
konsystenciji (...). Cztowiek zajmuje ja, mam wrazenie jed-
nak mniej jako indywidualno$¢, lecz raczej jako typ, jako

obieke artystyczny, jako konkretny ksztalt, wyrwany ze $wia-
ta zjawisk. Uwaga artystki nie psychologizuje, nie skupia sie
jedynie na studiowaniu twarzy; ogarnia raczej bryle ludzka
w ruchu. (...) Portretowani przez nig siedza i stojg wietnie,
swobodnie, w calej okazalosci, bez cienia zazenowania czy
skrepowania, bujni, od$wictni monumentalni. Ich pysznie
dekoracyjne ksztatty wypelniajg plaszczyzne ptétna. Galowy
strdj kobiet, jedwabie, aksamity, koronek, w pofaczeniu z ge-
stem pewnosci siebie czy dezynwoltury, stanowia o wrazeniu
pelni, bogactwa i dosytu. Nie ma tu figur charakterystycz-
nych, ani ludzi z padoléw placzu i cierpienia™®.

Artystka wykonata w okresie miedzywojennym dziesiatki
portretow, gléwnie portretéw kobiecych, w tym wiele wize-
runkéw akrorek, m.in. Portret Mieczystawy Cwikliriskiej, Por-
tret artystki dramatycznej Hanny Rézariskiej (1932), Portret
aktorki Oli Leszczyriskiej (1927), Portret Marii Gella (1922).

Wojne i okupacje przezyla w Warszawie. W tym czasie
zmar! jej maz, a potem matka. W czasie powstania war-
szawskiego splonelo mieszkanie artystki wraz z pracownia.
Luczynska-Szymanowska stracita wowczas dorobek zycia
i wiele cennych obrazéw. Po wojnie powrdcita do Warsza-
wy. Wystawiala wraz z grupa Artystow Plastykéw ,, Zacheta”.
Znakomity realistyczny warsztat sprawil, ze artystka byla
tworczynig ceniong przez socrealistéw. Brala udzial w Ogdl-
nopolskich Wystawach Sztuki, a ekspozycje jej prac w Mo-
skwie i Pekinie budzily wielkie uznanie tamtejszych wiadz,
publicznodci i krytyki artystycznej.

Znang portrecistka byla takze Maria Borzobohata-Woz-
nicka (1894-1965)'%. Jej sztuka uksztattowala si¢ pod wply-
wem realizmu petersburskiego, a nastepnie szkoly wileniskie;j,
stworzonej przez prof. Ludomira Slendzifiskiego. Po trzylet-
niej nauce w petersburskiej Akademii Sztuk Pigknych w la-
tach 1913-1916 artystka kontynuowata studia malarskie juz
w wolnej Polsce, na Wydziale Sztuk Picknych Uniwersyte-
tu Stefana Batorego w Wilnie, pod kierunkiem Ludomira
Sledziriskiego. W 1924 roku przeniosta si¢ wraz z mezem,
architektem Stanistawem Woznickim do Warszawy.

Woznicka malowala przede wszystkim kameralne por-
trety, w ke6rych nawigzywata do tradycji portretu renesanso-
wego. Obrazy charakteryzowaly sie precyzyjnym rysunkiem,
stonowanym kolorytem i rozproszonym $wiattem przy uni-
kaniu zbyt silnych kontrastéw swiattocieniowych. Stylizacja
w duchu quattrocenta uwidoczniata si¢ takze w manierze
przedstawiania stroju, ale przede wszystkim w dekoracyjnym
upraszczaniu przedmiotéw i pejzazu. Niewiele prac Marii
Borzobohatej-Woznickiej zachowalo si¢ do naszych czaséw.
Posiadane przez artystke obrazy splonely podczas powstania
warszawskiego w 1944 roku.
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Sporo portretéw namalowata Leokadia Bielska-Twor-
kowska (1901-1973)'. Artystka poczatkowo uczyla
si¢ malarstwa pod kierunkiem Kazimierza Sichulskiego
w Szkole Przemystowej we Lwowie. Nauke kontynuowata
w Warszawie, w Szkole Sztuk Pigknych u Tadeusza Prusz-
kowskiego, uzyskujac dyplom w 1929 roku. Wyspecjali-
zowala si¢ jako portrecistka (m.in. znakomity wizerunek
Adama Wazyka, 1932)'%. Jej realistyczne portrety cecho-
wal znakomity warsztat, podobnie jak innych uczniéw
Pruszkowskiego ze Stowarzyszenia Plastykéw Szkota War-
szawska.

Znanymi w Warszawie portrecistkami $redniej generacji
byly rzezbiarki Zofia Trzcidska-Kaminska, Ludwika Nit-
schowa, Olga Niewska, Hanna Natkowska i Jadwiga Bog-
danowicz.

Zofia Trzcifiska-Kaminska (1890-1977) studiowata
w latach 1911-1912 w Académie Ranson w Paryzu, a po-
tem w warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych i w krakow-
skiej ASP u Xawerego Dunikowskiego. Byla czlonkinig
grupy Rytm, jednak w jej sztuce, zwlaszcza w rzezbie por-
tretowej, realizm wyraznie dominowal nad dekoracyjno-
$cia i rytmizacjg formy. Z wilasciwym sobie rozmachem
zajmowala si¢ réznorodnymi gatunkami rzezby: portre-
tem, rzezba pomnikowa, architektoniczng, malymi for-
mami, medalierstwem i projektowaniem monet. Ceniono
ja jako portrecistke. Artystka sportretowala wiele wspdl-
czesnych osobistosci zycia politycznego i artystycznego,
m.in. Jézefa Pilsudskiego (1938), Thomasa Woodrowa
Wilsona (1929), Stefana Zeromskiego (1926), a na zamé-
wienie Muzeum Wojska Polskiego wykonywata w 1923
roku popiersia postaci historycznych, m.in. kréléw Bole-
stawa Chrobrego i Wladystawa Lokietka. Zaprojektowala
wiele pomnikéw. Do zrealizowanych nalezal, m.in. od-
lany w brazie pomnik Tadeusza Ko$ciuszki w Poznaniu.
Dzietem Trzcifiskiej-Kamiriskiej byl posag Jézefa Pitsud-
skiego dla Uniwersytetu Warszawskiego, posag Bolestawa
Chrobrego (1936) i konny posag Jézefa Hallera. Dojrzaly
styl jej rzezb uksztattowat si¢ w latach 20. Cechowal go
realizm bardzo szczedliwie polaczony z nienarzucajacy sie,
stosowang z duzym wyczuciem dekoracyjnoscig formy,
przy jej nieznacznym zrytmizowaniu.

Duze osiagniecia w rzezbie, takze portretowej, miata
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w okresie miedzywojennym Ludwika Kraskowska-Nit-
schowa (1889-1989)!. Poczatkowo, w latach 1912—
1913, uczyla si¢ w Szkole Sztuk Pigknych dla Kobiet Ma-
rii Niedzielskiej w Krakowie. W latach 1920-1926 stu-
diowata na Wydziale Rzezby w warszawskiej Szkole Sztuk
Pigcknych pod kierunkiem Tadeusza Breyera.

Dojrzala twérczos¢ artystki obejmowata gtéwnie portre-
ty i pomniki. Kraskowska-Nitschowa najlepiej sprawdzala
si¢ w konwengji sztuki oficjalnej, monumentalnej, gdzie
mozna bylo laczy¢ syntetyczna forme, oszczednie operujaca
detalem z realizmem. Do najlepszych i najbardziej znanych
jej prac portretowych nalezaly, m.in. portret Fryderyka
Chopina (w dwoch wersjach), Jerzego Kraskowskiego, ma-
larki Zofii Pruszkowskiej, doktora Kazimierza Dtuskiego
i wspaniata glowa Roalda Amundsena. Przed 1939 rokiem
wyrzezbila dwa swoje najbardziej znane pomniki — pomnik
Marii Sklodowskiej-Curie (1935) i pomnik warszawskiej
Syreny (1936). Modelka pozujaca artystce do modelu Sy-
reny byla studentka etnografii Krystyna Krahelska, ktéra
osiem lat pézniej zginela w powstaniu warszawskim. Mo-
numentalna, realistyczna statua Marii Sklodowskiej-Curie,
znajdujaca si¢ przed Instytutem Radowym w Warszawie,
przetrwala wojne.

Wybitnie utalentowang rzezbiarka, w tym réwniez
portrecistka, byta Olga Niewska (1898-1943)'°. Poczat-
kowo studiowala w krakowskiej ASP pod kierunkiem
Konstantego Laszczki. W celu uzupelnienia wyksztalcenia
wyjechala do Paryza, gdzie przebywala w latach 1926-
1928. Podobnie jak wiele znanych polskich rzezbiarek
okresu miedzywojennego, m.in. Jadwiga Bogdanowicz,
Mika Mikun, Janina Broniewska i Luna Drexleréwna, na-
lezata do grona uczennic Emille’a Antoine’a Bourdelle’a.
Wplywowi tego francuskiego twércy nowego klasycyzmu
zawdzigczala szczegdlny szacunek dla tektoniki rzezby
i upraszczajacy stylizacje We wczesnych pracach artystki,
podobnie jak w licznie wykonywanych w latach 30. por-
tretach, silnie dochodzit do glosu realizm. W wielu rzez-
bach Niewskiej dal si¢ zauwazy¢ takze wplyw dekoracyjnej
stylizacji Rytmu. Artystka cieszyta si¢ w latach 30. wielka
popularnoscig i uznaniem krytyki. Oprécz tego, ze byla
utalentowang rzezbiarka, byla takie urodziwa kobieta,
obdarzong talentami towarzyskimi i duzym temperamen-
tem. Obracala si¢ w kregach intelektualnych, politycznych
i artystycznych sanacyjnej Polski, co zapewne zawazyto na
tym, ze po II wojnie §wiatowej pomijano jej twdrczo$é
w opracowaniach rzezby. Artystka realizowala swoje rzez-
by w réznych materiatach: w brazie, drewnie, kamieniu
i tworzywach ceramicznych. Byly to czgsto portrety, glo-
wy, popiersia i pdlpostacie 0séb nalezacych do miedzywo-
jennego establishmentu, m.in. Stanistawy Walasiewiczéw-
ny, Mieczystawy Cwikliriskiej, Zuli Pogorzelskiej, Igna-
cego Moscickiego, Walerego Stawka, generatéw Tadeusza
Kasprzyckiego i Czestawa Jarnuszkiewicza. Artystka byla
autorka posagu Jézefa Pitsudskiego, do ktérego Marszalek
wielokrotnie pozowal jej w 1926 roku. Wykonata takie
dwa pomniki po$wiecone Pitsudskiemu — w 1931 roku
dla Bydgoszczy i w w 1937 roku dla Nowego Bytomia'''.

W rzezbie portretowej, a takze monumentalnej, specjali-
zowala sie takze Hanna Natkowska (1888-970), siostra Zo-



fii Natkowskiej''2. Poczatkowo ksztalcita si¢ w warszawskiej
Szkole Rzemiost i Sztuki Stosowanej, potem w Szkole Sztuk
Pigknych u Edwarda Wittiga, a w latach 1929-1930 we
Francji. W latach 30. wykonata popiersia wielu przedsta-
wicieli elity warszawskiej, m.in. Stefana Zeromskiego, Ewy
Szelburg-Zarembiny oraz bohateréw narodowych i postaci
historycznych. Najlepsze rezultaty osiagala w zakresie rzez-
by monumentalnej, poniewaz na tym polu najlepiej spraw-
dzaly si¢ jej skfonnosci do syntetycznej bryly i mocnych
uproszczonych ksztaltéw. Wykonala m.in. projekt pomni-
ka Adama Mickiewicza i Jézefa Montwilta-Mireckiego dla
Siedlec. Szkoda, ze talent artystki byt wykorzystany w tak
niklym zakresie.

Jako wrzigta i ceniona portrecistka przeszta do historii
polskiej rzezby miedzywojennej takze Jadwiga Bohdanowicz
(18902-1943)'"3 Artystka pozostawala w pewnym stopniu
pod urokiem syntetycznej maniery szkoly francuskiej Bour-
delle’a, swojego nauczyciela podczas studiéw w Académie de
la Grande Chaumiére. Jednak byt to tylko nieznaczny nalot,
nakfadajacy si¢ na indywidualny styl, ktéry wypracowala
w latach 30. Cechowat si¢ zréwnowazeniem uproszczonej,
tektonicznej bryly z dyskretnie, lecz dekoracyjnie modelo-
wang powierzchnig rzezby. Wigkszo$¢ swojego zycia artyst-
ka spedzifa za granica, gléwnie we Whoszech, jednak przez
caly ten czas utrzymywala dciste kontakty ze $rodowiskiem
artystycznym w Polsce i wystawiala swoje prace jako jego
reprezentantka.

Artystka wyrzezbita wiele portretéw postaci historycz-
nych — Mikolaja Kopernika, Fryderyka Chopina, i wspét-
czesnych, m.in. Jézefa Pilsudskiego i whoskich dzialaczy
politycznych. Najczesciej jednak portretowala kobiety, i te
kobiece glowy, popiersia i pdlpostacie, pelne lagodnego
wdzieku, spokoju, silnie zindywidualizowane, naleza do naj-
bardziej udanych jej dziel. Realizm taczyt sie w nich z mniej-
sz3 lub wicksza doza stylizacji, nigdy jednak nie ulegt znacz-
niejszemu zatarciu. Tworczo$é artystki ceniona byla przez
wsp6lczesnych i krytykéw, jednak w antologiach sztuki jest
czesto pomijana lub zaledwie wzmiankowana'™.

Portret, obok martwej natury, nalezat do gatunkéw, kto-
re zdominowaly sztuke pierwszych artystek amatorek korica
XVIII wieku. Pod tym wzgledem sytuacja w XVIII i XIX
wieku oraz na poczatku wieku XX wygladata podobnie. Wy-
konanie portretu nie wymagalo pelnej znajomosci arkanéw
warsztatu malarskiego ani posiadania dobrze wyposazonej
pracowni. Az do poczatkéw XX wicku ten rodzaj sztuki byt
gatunkiem mniej cenionym niz malarstwo historyczne, sym-
boliczne czy rodzajowe. Chetnie pozostawiano wiec malo-
wanie portretéw kobietom. W dwudziestoleciu miedzywo-
jennym portret byt juz zréwnany w hierarchii tematycznej
z innymi motywami tematycznymi. Nadal jednak uchodzit
za gatunek kobiecy. Artystki specjalizujace si¢ w sztuce por-
tretowej znacznie czesciej i chetniej wykonywaly portrety
kobiet i dzieci niz mezczyzn. Zapewne zjawisko to wynikato
w duzym stopniu z zamdwien, jakie otrzymywaly. Repre-
zentacyjne konterfekty zwykle realizowali znani portreciéci.
Artystki portretowaly gtéwnie kobiety i dzieci. Wizerunki te
zwyczajowo utrzymane byly w kanonie obowiazujacym dla
kobiecego portretu. Przedstawialy posta¢ we wnetrzu (naj-
czgéciej w bawialni czy salonie), albo tez w ogrodzie lub na
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tle natury, ktdra stanowila zwykle dopelniajace tlo, mniej
lub bardziej rozbudowane. Cho¢ wiele z portretowanych to
wybitne przedstawicielki réznych dyscyplin zycia kultural-
nego, politycznego czy spotecznego, rzadko stosuje si¢ w ich
wizerunkach konwencje przypisana meskiemu portretowi
reprezentacyjnemu, charakterystycznemu dla przedstawicieli
establishmentu. Gabinet z regatami pelnymi ksiazek, rozto-
zyste biurko, reprezentacyjne wnetrze — akcesoria budujace
prestiz osoby portretowanej, $wiadczace o jej wysokiej pozy-
qji spolecznej, powadze zajmowanego stanowiska i osiagnie-
tego statusu — sg zarezerwowane dla wizerunkéw mezczyzn.
Kobieta pozbawiona jest podobnych atrybutéw, niezaleznie
od tego, kim jest. Niemal zawsze przedstawia si¢ ja zgodnie
z konwencja portretu prywatnego, intymnego. Do obowia-
zujacej konwencji stosowaly si¢ takze artystki.
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$mierci w 1943 r.
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W przypadku wizerunkéw kobiet stworzonych przez ar-
tystki wyrézni¢ mozna kilka cech, stosunkowo rzadko spoty-
kanych w portretach wykonanych przez mezczyzn. Artystki
mialy tendencje do malowania przedstawien blizszych praw-
dzie fizjonomicznej i psychicznej swoich modelek. Mniej
nastawione byly takze na ekspozycje ciala i jego erotyzacje,
a bardziej na oddanie strony duchowej, nastroju. Oczywi-
$cie nie jest to regula odnoszaca sie do wszystkich portreci-
stek. Nie znajduje zastosowania w wielu dzielach najbardziej
uznanych artystek, takich jak Irena Luczynska-Szymanow-
ska czy Maria Wasilkowska.

Do drugiej potowy XIX wieku spotyka si¢ bardzo nie-
wiele autoportretéw artystek, podczas gdy w sztuce mez-
czyzn autoportret pojawial si¢ bardzo czesto. Meski auto-
portret, coraz bardziej popularny od czaséw renesansu, miat
wiele cech, ktére kaza go poréwnaé z dziennikiem intym-
nym. Artysci starali si¢ wyrazi¢ w nim wlasng osobowos¢,
zainteresowania, a przede wszystkim wyobrazenia i oceny
zwiazane z wlasng osoba. Celowi temu stuzylo odpowied-
nie upozowanie, strdj, akcesoria oraz elementy symboliczne
i alegoryczne dopelniajace przedstawienie. Pod tym wzgle-
dem portrety nowozytne stanowily zapowiedz otwarcie nar-
cystycznych autoportretéw artystow XX-wiecznych. Ujaw-
niala si¢ w nich potrzeba zademonstrowania wielkosci i wy-
jatkowosci, roli odgrywanej wobec spoleczenistwa, a czesto
takze nieuswiadomiona niepewno$¢ w samoocenie wiasnej
podmiotowosci. Artyéci — na co warto zwrdcié uwage — por-
tretowali si¢ nie tylko czesto, ale takie w réznych okresach
zycia, takie jako starcy. Natomiast autoportrety artystek
ukazuja je zwykle jako mlode kobiety. Niezmiernie rzadko
kobiety portretuja si¢ w wicku dojrzalym, a prawie nigdy
jako staruszki. Zjawisko to fatwo wytlumaczy¢. Kobieta ce-
niona byla za urodg i zdolnosci prokreacyjne. Cechy te przy-
pisane s3 miodosci. Kobieta, kt6ra zestarzata si¢ i zbrzydla,
przestawala funkcjonowa¢ w spolecznej swiadomosci jako
liczacy si¢ podmiot. Przedstawianie starego mezczyzny byto
na porzadku dziennym. Obraz starego mezczyzny byl figurg
madrosci, doswiadczenia, wiedzy, przywddzewa. Przyjmowat
znacznie zapozyczone od przedstawien starotestamentowych
patriarchéw i samego Stwércy. W przypadku kobiety brak
podobnych odniesieri symbolicznych. Kobiece do§wiadcze-
nie, przychodzace z wiekiem, nie bylo cenione. Staro$¢ réw-
noznaczna byla z usunieciem z pola widzenia. Razem z pod-
miotem usuwany byl z obszaru wizualnego takze jego obraz.
Tu zapewne lezy przyczyna deficytu wizerunkdéw artystek
w podesztym wieku, niecheci do portretowania si¢ péznym
okresie zycia.

Od czaséw nowozytnych coraz czeéciej powstawaly por-
trety artystéw w pracowniach. Ten typ przedstawieniowy
nawiazywal do uksztaltowanego w okresie $redniowiecza
motywu uczonego w pracowni. Artysta — jak uczony — miat
podobng ezoteryczna przestrzen, w ktdrej nie powstawaly
uczone traktaty, ale dziefa sztuki. W XIX wieku, réwnocze-
shie z romantycznym awansem artysty na geniusza, prze-
wodnika duchowego obdarzonego szczegdlnymi zdolno-
$§ciami poznawczymi i niezwykla wrazliwoscia, pracownie
przeksztalcily si¢ w $wiatynie sztuki. Jako takie mialy teraz
charakter otwarty. Mozna je bylo zwiedza¢, a nawet towa-
rzyszy¢ mistrzowi przy pracy. W pracowniach mialy miejsce

wystawy nowych dziel, tam odbywaly sie lekcje z uczniami.

Mimo iz w drugiej potowie XIX wieku pojawito si¢
pierwsze pokolenie artystek zawodowo uprawiajacych sztu-
ke, w kobiecym malarstwie nie przyjat sic motyw ,,mistrzyni
w pracowni’. Kobiety wlasciwie rzadko przedstawialy sie
we wnetrzu pracowni, rzadko malowali w takim otoczeniu
koledzy. Niedawno zdobyte prawo do zawodowego zajmo-
wania si¢ sztuka nie znajdowalo jeszcze pelnej akceptadji,
a status kobiety jako artystki nie zdolal wrosnaé w spoteczng
$wiadomos¢.

Autoportrety artystek lub ich portrety w dwudziestoleciu
miedzywojennym raczej ukazywaly je jako atrakcyjne mlo-
de kobiety, a znacznie rzadziej w konwencji mistrza w pra-
cowni. Jedli juz artystka sportretowala si¢ w trakcie pracy, to
uczynita to tak, by przedstawienie zyskalo zintymizowany
charakeer — ograniczala spojrzenie widza, $cie$niala horyzont
skupiajac jego uwage na wlasnej osobie i wykonywanej pra-
cy. Rzadko dawata okazj¢ poznania wnetrza pracowni i znaj-
dujacych sie w nim dziel sztuki, mebli i pomocniczych akee-
soriéw. Zaplecze techniczne pracowni, ktérym czesto chlu-
bili si¢ arty$ci — mezczyzni, nierzadko przypominajace mate
muzeum, w tym przypadku bylo usuwane z pola widzenia.
Mialo miejsce natomiast inne zjawisko. Zamiast wiwisekeji
artystycznej przedmiotem zainteresowania medidw stawato
si¢ zycie prywatne artystek. Zwracalo si¢ uwage na ich wy-
glad, urode, sposéb ubierania si¢, rodzing, zycie intymne.
W wielu wywiadach przeprowadzanych z artystkami zaob-
serwowa¢ mozna tendencje do usuwania ich dorobku na
drugi plan, a skupienia si¢ na zyciu prywatnym i rodzinnym.
Fotografie ilustrujace wywiady przedstawialy je w konwen-
ji przypisanej aktorkom filmowym i gwiazdom estrady —
w picknych ze zbytkiem urzadzonych wnetrzach, modnych
strojach podkreslajacych urode i atrakcyjnos¢ seksualna.
Bohaterki tych przedstawiert musza by¢ mlode i fadne. Prze-
bija w tym wszystkim che¢ udowodnienia, ze uprawiajaca
zawdd artystyczny kobieta, jest gléwnie i przede wszystkim
»prawdziwg kobietg”, czyli osoba ceniaca zbytek i wygode,
narcystyczna, powierzchowna, dazaca do wywolania zazdro-
$ci innych kobiet i pozadania mezczyzn. Niekiedy bohaterki
wywiadéw deklaruja przywiazanie do wartosci rodzinnych,
podkreslajac, jak wielka role odgrywaja w ich zyciu najblizsi.
W tym przemieszaniu réznych czesto sprzecznych komuni-
katéw wizualnych i deklaracji stownych twérczos¢ bohaterek
wywiadéw usuwana jest na poslednie miejsce i sita rzeczy
musiala si¢ wyda¢ czyms$ powierzchownym i miatkim.

Ogolnie rzecz ujmujac, w dwudziestoleciu miedzywo-
jennym powstato mniej autoportretéw artystek niz nalezato-
by si¢ tego spodziewaé, biorac pod uwage skale nowego zja-
wiska jakim byla sztuka kobiet z akademickim wyksztalce-
niem. Wigksza ich cz¢§¢ ma skonwencjonalizowany charak-
ter podobnie jak reszta portretéw kobiecych. Rzadko mamy
do czynienia z wizerunkami odbiegajacymi od klasycznego
schematu. Tak jest w przypadku autoportretu Wandy Kra-
snodebskiej-Reicherowej. W Autoportrecie Ewy ze Smiercig
(1926) wykorzystata tradycyjna ikonografie wanitatywna, po
to by zakléci¢ jej wymowe. Posrodku kompozycji widzimy
samg artystke z paleta malarska, a Ewa umieszczona obok
to drugi autoportret. Wyobrazenie $mierci, ktére dopelnia
calodci jest trzecim symbolicznym autoportretem. Joanna



Sosnkowska stusznie odczytuje wymowe tego potréjnego
portretu jako symboliczne rozliczenie si¢ artystki z wlasnym
zyciem. Krasnodebska-Reichowa przedstawila siebie jako
osobe kuszong przez whasng kobieco$é, kedra personalizuje
Ewa. Dopuszczenie do glosu ,kobiecoéci” moze przeszko-
dzi¢ artystce w twérczej samorealizacji, doprowadzi¢ do jej
»Smierci twérczej”, jesli zdecyduje sie poswieci¢ kariere arty-
styczng dla zycia rodzinnego'".

Motywem czgsto spotykanym w sztuce kobiet, cho¢ nie
tak czgsto jak portret, jest pejzaz. Przed przystapieniem do
omdéwienia twérczodci pejzazowej artystek po 1900 roku,
warto u$wiadomié¢ sobie jak przedstawialo si¢ ksztalcenie
kobiet w tym zakresie, a jak wygladato ksztalcenie mez-
czyzn. Poréwnanie to pozwoli na u§wiadomienie sobie
przyczyn réznic w ksztaltowaniu si¢ tego gatunku w sztuce
artystek i artystow.

Pejzaz wyodrebnit si¢ jako osobny gatunek szeuki
w drugiej polowie XVI wieku w malarstwie niderlandzkim
i pétnocnowloskim. W Polsce, jak w innych krajach eu-
ropejskich, funkcjonowal jako odrebny rodzaj malarstwa
w ramach hierarchicznego podziatu na gatunki. Nauke ma-
lowania pejzazu prowadzono w krakowskiej Kongregacji
Malarskiej, a takze w malarni zalozonej w Warszawie przez
16, W okresie po-
rozbiorowym nauczanie pejzazu jako odrebnego przedmiotu

kréla Stanistawa Augusta Poniatowskiego

prowadzone bylo z okresowymi przerwami w szkotach sztuk
picknych w Warszawie i Krakowie.

Najwczesniej, bo w 1831 roku, pejzaz jako przedmiot
wprowadzila szkota krakowska dzialajaca wéwcezas przy In-
stytucie Technicznym!". Zajecia prowadzit Jan Nepomucen
Glowacki. W Warszawie nauka krajowidokéw'® wlaczona
zostata do programu Szkoly Sztuk Picknych w 1844 roku.
Przedmiotu nauczal Chrystian Breslauer. Zajecia trwa-
ty przez pig¢ lat w wymiarze sze$ciu godzin tygodniowo.
W 1852 roku wprawdzie zmniejszono liczbe godzin rysun-
ku pejzazowego na dwdch pierwszych kursach, ale za to na
trzecim utworzono odrebng specjalizacje z malarstwa pejza-
zowego. Oprécz niej istnialy réwniez specjalizacje z zakre-
su widokéw architektonicznych i malarstwa historycznego.
Program nauczania pejzazu w szkole warszawskiej, podobnie
jak krakowskiej, nie odbiegat od norm powszechnie obowia-
zujacych na akademiach europejskich, cho¢ trzeba zdawa¢
sobie sprawe, ze polskie uczelnie mialy de facto status szkét

$rednich, ktérych zadaniem bylo jedynie przygotowanie
uczniéw do studiéw wyzszych w akademiach w Wiedniu,
Monachium i Petersburgu.

Waznym etapem nauczania byla praca z zywa natura
w plenerze. Cwiczenia poza pracownia odbywaly sie juz we
wstepnej fazie studiéw. Podczas nich uczend mial okazje za-
stosowania w praktyce wiedzy teoretycznej, nabytej w czasie
kopiowania rycin i obrazéw oraz wykladéw. Praktyka w ple-
nerze na dalszych etapach nauczania stanowila staly, dopel-
niajacy element wiedzy. Byla sprawdzianem czy student ma
»miare w oku” i czy umie odda¢ motyw przyrody i architek-
tury. W ostatniej fazie studiéw podopiecznych uczono zasad
samodzielnej kompozycji. Malowali pejzaze postugujac sie
szkicami poczynionymi w plenerze i motywami zapozyczo-
nymi z kopii'"’.

W warszawskiej Klasie Rysunkowej, zalozonej w 1866
roku, w miejsce skasowanej po upadku powstania stycznio-
wego Szkoly Sztuk Pieknych, zniesiono przedmioty specja-
listyczne, a wraz z nimi klase pejzazu. W ostatniej ¢éwierci
XIX wieku przestala tez istnie¢ specjalizacja w zakresie kra-
jowidokéw w krakowskiej szkole!?. W rezultacie w ostatniej
¢wierci XIX wieku w Krakowie i w Warszawie zniknat pej-
zaz jako przedmiot nauczany oficjalnie w szkolach artystycz-
nych. Nie znaczy to jednak, ze profesorowie stosowali sie
do nowego regulaminu nauczania i zaprzestali ksztalcenia
studentéw w tej specjalizacji.

Sytuacja zmienila si¢ pod koniec wieku. W 1896 roku
przywrdécono nauczanie pejzazu w krakowskiej Szkole Sztuk
Pigknych. Klase pejzazu poprowadzit Jan Stanistawski. Sta-
nistawski byt wyznawcg intuicyjnego i wrazeniowego malar-
stwa w terenie. Stworzyl w krakowskiej uczelni wspélnote
stylistyczna, okreslang jako szkola Stanistawskiego. Ferdy-
nant Ruszezyc, ktéry objat katedre po jego $mierci, kontynu-
owal te plenerowa metode nauczania. Klasa pejzazu, mimo
iz przechodzila jeszcze réine koleje, cieszyla si¢ do korica
swojego istnienia duzym zainteresowaniem studentéw'?!.

Nauka w pelnym akademickim zakresie byla niedo-
stepna kobietom. Wiedza wigkszosci z nich pozostawala na
poziomie poczatkowego nauczania akademickiego. Na pry-
watnych lekcjach rysunku w domu czy na pensjach panny
uczyly sie gléwnie kopiowania pejzazy z rycin, a bardziej
zaawansowane z obrazéw. W prywatnych szkotach dla ko-
biet, kt6re zakladano w drugiej potowie XIX wieku, nauka
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terminu Landschaff.

19 Na temat programu nauczania pejzazu w: Jakimowicz L:
Twirczosé Jozefa Szermentowskiego. ,Biuletyn Historii Sztuki” 1951,
nr 13,s. 23, 24.

120 Wladze w Wiedniu wykorzystaly moment reorganizacji Szkoly,
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cjalizacji, co o dokonanie oszczgdnosci. Jan Matejko dazacy do
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li¢ z ministerstwem o$wiaty. Regorowicz L.: Dzigje Krakowskiej
Akademii Sztuk Pigknych. Lwéw 1928, s. 81.

121 Katedra pejzazu zlikwidowana w 1908 r. przez rektora Juliana
Falata, zostala reaktywowana po jego ustapieniu. Gietdon-Pa-

szek A.: Krakowskiej Akademii..., s. 124.
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pejzazu nadal polegata na nasladowaniu gotowych wzoréw.
W ciagu kilkudziesieciu godzin kursowych uczennice po-
znawaly podstawowe zasady perspektywy i optyki. Zwykle
nie mialy sposobnosci, lub tez mialy ja nieczesto, by pod
kierunkiem nauczycieli zmierzy¢ si¢ z natura w plenerze.
Warto dodag, ze zaréwno w Szkole dla kobiet Gersona, jak
na Kursach Baranieckiego, a takze w Académie Julian nauka
malowania pejzazu byla jedynie dodatkiem do kursowego
programu. Rysowaniem i malowaniem widokéw uczennice
zajmowaly sie na wlasna reke w okresie wakacji'?.

Ich koledzy, jak juz o tym byla mowa, na kazdym eta-
pie wieloletniego nauczania mieli okazje poglebiania wie-
dzy teoretycznej studiami z natury w terenie. Profesorem,
ktéry pierwszy wyprowadzit uczniéw w plener, byt Jan Ne-
pomucen Glowacki z krakowskiej Szkoly Sztuk Picknych.
Mlodziez warszawska, podobnie jak krakowska, odbywala
takze krotsze lub diuzsze wyprawy krajoznawcze ze swoimi
profesorami'®. Tradycje malowania w plenerze podtrzymy-
wali na poczatku wieku Wojciech Gerson i Jan Stanistawski.
Stanistawski wyjezdzal z uczniami w plener, albo raz na dwa
tygodnie przybywal tam na wizytacje i korekty'®. Metody
pracy w plenerze kontynuowat po Stanistawskim Ferdynand
Ruszezyc. W okresie przed 1914 rokiem szkoly sztuk pick-
nych w Krakowie i Warszawie na wzér akademii europej-
skich, organizowaly stacje plenerowe dla studentéw. Szkota
warszawska korzystata z Arkadii w Nieborowie i Zwierzynica
Zamoyskich, a wczesniej z patacéw Eugenii Kierbedziowe;j
w Werkach i Rybiszkach na Litwie. Stacja plenerowa kra-
kowskiej uczelni byta Harenda w Zakopanem. Poza waka-
cyjnymi pobytami w stacjach plenerowych uczniowie mogli
wyjezdzad z profesorem na wycieczki terenowe, trwajace cza-
sem nawet kilka dni.

122 Rychter-Janowska B.: Mdj dziennik. Biblioteka Narodowa
w Warszawie, mf, sygn. 12073/1 (oryginal w Bibliotece Ossoliri-
skich, rkps 12078/1I).
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Kobiety, az do momentu dopuszczenia ich do studiéw
w warszawskiej Szkole Sztuk Picknych w 1906 roku i kra-
kowskiej Akademii w 1920 roku, nie mialy mozliwosci zdo-
bycia fachowej wiedzy na temat malowania pejzazu w zakre-
sie dostepnym mezczyznom ani odbywania obowiazkowych
prakeyk plenerowych!?.

Ponadto mezczyzni po ukoriczeni wyzszych uczelni arty-
stycznych podejmowali samodzielne ,,podréze malownicze”
po kraju w celu poznania i uwiecznienia ojczystej przyrody
i zabytkéw architektury. Zjawisko to mialo miejsce juz od
poczatku XIX wieku. W drugiej potowie XIX wieku wyciecz-
ki plenerowe upowszechnily si¢ i weszly w zwyczaj. Obwie-
szeni szkicownikami, kasetami z farbami i kredkami malarze
wedrowali po kraju. Szkicowali i malowali Tatry, Podhale,
ziemie¢ mazowiecka, wilefiska, kresy dawnej Rzeczypospoli-
tej, okolice Krakowa, Lwowa i Warszawy. W poszukiwaniu
motywdéw wyjezdzali za granice, gtéwnie do Wloch i Francji.
Zrodzona w romantyzmie potrzeba do$wiadczania nowych
niezwyklych wrazen popychata ich, zwlaszcza od lat 30. XIX
wieku, do wypraw na Bliski i Daleki Wschéd oraz do Afry-
ki. Przywozili stamtad egzotyczne motywy — widoki pusty-
ni, oazy, wedrujace wéréd wydm karawany, dzikie zwierzeta
w naturalnym otoczeniu, pejzaze wschodnich miast. Od lat
80. XIX wieku malarskie studia wykonywane w plenerze na-
bieraly coraz wigkszej wagi. Pod wplywem impresjonizmu
znaczenie zyskal pejzaz malowany od poczatku do korica
poza pracownia. W rezultacie podrdze artystyczne staly sie
koniecznoscig i niezbedna czescia malarskiej prakeyki.

Kobiety, mimo opordéw i niecheci ze strony rodziny oraz
braku akceptacji otoczenia, coraz czesciej, poczawszy od lat
80. XIX wieku, podejmowaly samodzielne podréze w celu
ksztalcenia si¢, poznania zagranicznych zbioréw sztuki w mu-
zeach oraz poszukiwania malowniczych pleneréw. Na wypra-
wy te patrzono podejrzliwie i z niechecia. Nie moze to dziwi¢
jesli zdamy sobie sprawe, ze zgodnie z zaleceniami kodekséw
savoir-vivreu konca XIX wieku nawet w miejscach dumnie
uczeszezanych — na ulicy, w parku, teatrze — mioda kobieta
mogla przebywad z rodzicami lub zaprzyjazniong rodzing'*.
Bez towarzystwa mezczyzn i rodziny tolerowano ja, choé
niechetnie, jedynie wéwczas, gdy pojawiata sie z dzie¢mi'?.
Oczernianie pan samodzielnie idacych przez zycie, poddawa-
nie ich stalej niezyczliwej obserwacji bylo na porzadku dzien-
nym. Odnotowujg to znawcy regut dobrego zachowania sie.
Mieczystaw Rodciszewski ubolewa, iz zlosliwe wécibstwo
otoczenia stawia samotne kobiety w trudnych i drazliwych
sytuacjach. Ich zycie i postgpowanie nalezy do ,,rzedu sztuk
towarzyskich, jakim zaden wspélczesny magik nie podofa”.
Réwnoczesnie jednak radzi, by kobiety samotne, zwlaszcza
milode, ktére mysla w przysztosci o zamazpéjsciu, poddaly sie
jednak przyjetym normom, dla swojego dobra, by nikt nie
$mial wystapi¢ z jakimkolwiek uwlaczajacym zarzutem”'?.
Podobnych zarzutéw nikt nie stawiat mezczyznom.

Nawet podejmowane wspdlnie wyprawy kobiet budzi-
ty niecheé. Przedmiotem drwin sprawozdawcéw prasowych
stawaly si¢ zwlaszcza podrézujace w grupach mlode Ame-
rykanki, wyznaczajace nowe wzorce zachowan'?”. Peregry-
nacje kobiet traktowano czesto jako poszukiwanie przygdd
erotycznych i przejaw zlego prowadzenia si¢. Mialo to by¢
usprawiedliwieniem napastliwych czy agresywnych zacho-



wan mezczyzn wobec nich. Prasa opisywata napady, rabun-
ki, gwalty i uprowadzenia kobiet przez handlarzy zywym
towarem'”. Nieufnie i z niechecia odnoszono si¢ nie tylko
do podrézujacych kobiet, ale takze do taterniczek i turystek.
Samotne wedréwki piesze pan byly wyrazem szczeg6lnej od-
wagi. Tego typu wyprawy kobiety zaczely podejmowaé na
szersza skale dopiero w okresie miedzywojennym. Wezesniej
nie wlatwialy im tego ani obowiazujace normy obyczajowe,
ani nawet panujaca moda, ktdra przeszkadzata w swobod-
nym poruszaniu sie, a c6z dopiero w gérskich wycieczkach.

Wyprawy w plener odgrywaly dla artysty, keéry pragnat
specjalizowa¢ si¢ w malarstwie pejzazowym niezwykle wazna
role. Powszechnie sadzono, zwlaszcza od lat 80. XIX wie-
ku, iz bez bezpo$redniego kontaktu z natura niemozliwe
jest tworzenie przekonywujacych jej widokéw. Obserwacja
przyrody uznana zostata powszechnie za niezbedny skladnik
weryfikacji wiedzy teoretycznej. Szczegblnie wysoko cenili
prace w plenerze impresjonisci, ogromng wage do obserwa-
ji natury przykladali realisci. Wiek XX z jeszcze wickszym
naciskiem podkreslat jej celowos¢.

Jak wida¢ w kazdym przypadku, niezaleznie od tego czy
mamy do czynienia z pejzazem klasycystycznym, roman-
tycznym, realistycznym czy impresjonistycznym generalnie
wage maja dwa czynniki — dobre przygotowanie warszta-
towe, praktyka i zmudne studia plenerowe. W przypadku
artystek az do poczatku XX wicku, a wlasciwie do lat 20.
byly to warunki bardzo trudne do spetnienia. Wyksztatcenie
wiekszosci z nich bylo bardzo skromne. Podobnie rzecz sie
miala z praktyka warsztatows i plenerowa.

Opisane przyczyny sprawily, ze pejzaze pojawialy si¢
w sztuce starszego pokolenia artystek, wyksztalconych w XIX
wieku, znacznie rzadziej niz portrety. Sytuacja ulegla zmianie
dopiero w drugiej potowie lat 20. XX wieku. Do grona naj-
wybitniejszych pejzazystek starszego pokolenia nalezaly: Zo-
fia Stankiewicz, Michalina Krzyzanowska, Maria Niedzielska,
Bronistawa Rychter-Janowska i Maria Plonowska. Reprezen-
tantkami najmlodszej generagji realistek, wyksztatconych juz
w latach 20. XX wieku byla m.in. Aniela Cukieréwna.

Znang pejzazystka i, co nalezy do rzadkosci, doceniang
przez wspdlczesnych byla Zofia Stankiewiczéwna. Artystka
nalezy do grona najwybitniejszych polskich grafikéw okresu
miedzywojennego. Byla takze, o czym si¢ rzadziej wspomina,
utalentowang malarka. Jej twérczo$¢ malarska nalezata do
nurtu realizmu, cho¢ widoczne sg w niej jeszcze akademickie
tendencje do dopracowania szczegéhu. Pejzazem zaintereso-
wata si¢ podczas studiéw w Académie Julian. W czasie waka-
cyjnych wyjazdéw w 1881 roku namalowala: Poldw krewetek
w Bretanii "', Brzeg morza w Normandii i Odptyw morza
— brzegi Normandii. W 1883 roku, po powrocie z Francji do
Warszawy, weszta w srodowisko postepowej inteligenciji o le-
wicowych przekonaniach. Na rozwdéj zainteresowan Stankie-
wiczéwny pejzazem wplynela przede wszystkim wspdlpraca
z czasopismem ,, Wedrowiec”. Malowata i rysowata nastrojo-
we widoki z rodzinnej Ukrainy — rozlegle perspektywy z po-
lami pszenicy, lasy, pastwiska, chaty wiejskie, dwory wéréd
drzew, oraz ruiny budowli obronnych. Po 1893 roku zainte-
resowala si¢ modnym wéwczas Zakopanem!s2.

W latach 80. XIX wicku zaczeta takze malowad i rysowaé
pejzaze miejskie. Najwiecej widokdéw architektonicznych po-

wstalo juz po 1900 roku. Byly to gléwnie grafiki. Zlozyly sie
na teki znakomitych akwafort i akwatint z widokami Warsza-
wy, Krakowa, Wilna i pejzazami z Pomorza'®. O jej grafikach
przedstawiajacych starg Warszawe, Krakéw, Wilno, Torus,
Grudziadz recenzentka ,,Bluszczu” Stefania Podhorska-Oko-
16w napisala, e ukazuja ,,zywe kamienie'**. Jest w tym stwier-
dzeniu wiele prawdy. Artystka przedstawiata architekeure tak,
jakby stanowita ona wytwor natury, jakby byla zywa, niemal
organiczng tkanka, a nie martwym wytworem ludzkiej cywi-
lizacji. Zautkom, ulicom, kamienicom udzielala tego rodzaju
zmiennodci, jaka jest wpisana w Zzycie natury, rodlin, wody,
ziemi, nieba. Zaréwno jej pejzaze miejskie, jak przedstawie-
nia gér, morza, wiosek wsréd pdl, przenikala tego samego
rodzaju organiczna witalno$¢. Widoki miast wydaja si¢ by¢
bytami nalezacymi do $wiata natury, majacymi w sobie co$
z pierwotnej witalnoéci natury. Efekey te osiagala za spra-
wa znakomitego warsztatu, laczacego bezstronno$¢ realisty,
a nierzadko naturalistyczng dosadno$¢ z bogactwem kreski,
plamy $wiatlocienia, animalizujacymi przedmioty martwe,
nasycajacymi zabudowe miejska tego samego rodzaju wital-
noécia, co drzewa na skwerach, rzeke czy obloki.

Twoérczos¢ Stankiewiczéwny byla wysoko oceniana przez
wspolczesng krytyke, co w przypadku kobiet nie zdarzalo sie
zbyt czesto. Artystka uzyskiwata nagrody juz w latach 90.
XIX wieku. Za Noc ksigzycowq z 1895 roku otrzymala srebrny
medal na wystawie TPSP we Lwowie. W okresie miedzywo-
jennym byla zapraszana do uczestnictwa w najwazniejszych
miedzynarodowych wystawach sztuki polskiej. Zdobyta wiel-
ki srebrny medal na Powszechnej Wystawie Krajowej w Po-
znaniu w 1929 i 1933 roku. Do péznej staroéci intensywnie
pracowata. W poszukiwaniu motywéw juz od lat 80. XIX
wieku przemierzata kraj, famiac normy obyczajowe obowia-
zujace kobiety. Zamknigta w sobie, maloméwna, angazowala
si¢ bez reszty w prace artystyczna. Realistyczne z wielka bie-
gloscia, wrazliwoscig i talentem rysowane, rytowane i malo-
wane pejzaze Stankiewiczéwny pozwalaja widzie¢ w niej nie-
zaprzeczalng indywidualno$¢ na tym polu.

Kiedy zaczeta sie wojna artystka miala 78 lat. Okupacje
nazistowska przezyta w Warszawie. Jej dorobek artystyczny
ulegt catkowitej zagladzie w czasie powstania warszawskiego.

Wybitna weducistka byla takze graficzka Aniela Cukie-
réwna (1900-1944)'%. Poczatkowo artystka zapisata si¢ do
prywatnej szkoly Konrada Krzyzanowskiego. Potem, w la-
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tach 1923-1931, studiowala w warszawskiej Szkole Sztuk
Pigknych, m.in. pod kierunkiem Tadeusza Pruszkowskiego,
Milosza Kotarbinskiego i Wojciecha Jastrzebowskiego.

Ulubionym tematem rysunkéw i grafik Anieli Cukie-
réwny byty widoki miejskie. Artystka wiele podrézowata po
Polsce, a plonem tych podrézy byly prace (rysunki, grafiki
i akwarele) przedstawiajace malownicze motywy z odwie-
dzanych miast i miasteczek. Cukieréwna ukladata potem
swoje grafiki w cykle tematyczne. W ten sposdb powstaly
teki Pejzaze warszawskie (1933-1938), Malownicze miasta
(1937-1938) i Ogrody (1935-1936).

Wieksza cze$¢ jej prac przepadla w czasie wojny. Sama ar-
tystka nie doczekala kotica okupadji. Jako Zydéwka musiata sie
ukrywaé. Zycie w ukryciu podkopywato jej zdrowie fizyczne
i samopoczucie psychiczne. Zmarta w kwietniu 1944 roku.

Jej weduty pod wzgledem stylistycznym mozna podzieli¢
na dwa rodzaje. Czg$¢ utrzymana jest w konwencji realistycz-
nej. S3 to przedstawienia bardzo malarskie, motyw traktowa-
ny jest w nich z wielka dbaloscig o prawde, a réwnoczesnie
niepozbawiony dekoracyjnosci, ktérg Cukieréwna uzyski-
wala przez odpowiednie ustawienie $wiatel i cieni i z duza
pieczotowitoscia odtworzony detal. Czes$¢ przedstawien pod-
dana zostata zupelnie innym regufom. Tu najwazniejsza jest
stylizacja, dekoracyjno$¢. Motywy architektoniczne s3 nie
tyle odwzorowaniem rzeczywistoéci, co raczej wrazeni artyst-
ki, jej fantazji. Maria Gronska tak o nich napisala: ,,przez swe
ujecie, uproszczong forme, skrocong perspekeywe i specyficz-
ny zestaw koloréw, dobieranych z malarska intuicja i czesto
wbrew naturalistycznej prawdzie, sg jakby odrealnione”™'%.

Wybitna pejzazystka byla réwniez Michalina Krzyzanow-
ska z domu Pietruszewska (1883-1962)'¥". Krytycy okresu
dwudziestolecia migdzywojennego wysoko oceniali jej pejza-
ze. Jan Kleczyniski stawiat Krzyzanowska ,,w rzedzie wielkich
artystow polskich”®. Malarstwa uczyta si¢ u Konrada Krzy-
zanowskiego w warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych. Nauke

1% Gronska M.: Nowoczesny drzeworyt. .., s. 201.

7 Podhorska-Okoléw S.: Prace Michaliny Krzyzanowskiej.
»Bluszcz”, 1933, nr 5, 5. 12, 13; Dabrowska M.: Dzienniki. T. 1,
5.230-231,T.4,s.272,310, 326,327, T. 5, 5. 60, 85; SAP: Micha-
lina Krzyzanowska. Haslo oprac. I. Balowa. T. 4, s. 307-309.

138 Kleczynski J.: Nowe wystawy w Zachecie. Edward Olkun, Mi-
chalina Krzyzanowska. ,Kurier Warszawski” 1933, nr 22, s. 5.

13 Michalina Krzyzanowska, Domy w Wisniowcu, 1926, olej,
plétno, w zbiorach MN'W.

1490 Michalina Krzyzanowska, Dolina Horynia, 1930, olej, plétno,
w zbiorach MNW.

41 Michalina Krzyzanowska, Krzemieniec, 1930, olej, ptétno,
w zbiorach MNW.

142 Samotyhowa N.: Michalina Krzyzanowska. ,Pion” 1935, nr
51,s. 4, 5.

95 [bidem.

4 Yoza S.: Czy wiesz kto to jest? Uzupetnienia i sprostowania. War-
szawa 1984; Artystki polskie. .., s. 363.

19 Obrazy stanowia wlasno$¢ rodziny artystki.

Yo Wystawa malarstwa Marii Podlewskiej (1862—1948). Opole
1963. Katalog wystawy w Biurze Wystaw Artystycznych w Opolu.
Okonska A.: Malarki...,s. 154-173.

kontynuowata w Paryzu w Académie Ranson Maurice’a De-
nisa. Poczatkowo dominujacy wplyw na jej malarstwo miat
maz, Konrad Krzyzanowski, ktory stale traktowat zone jak
uczennice. Pod jego kierunkiem malowala wéwczas niewiel-
kie obrazki, w ktérych widoczne s3 zapozyczenia warsztatowe
z malarstwa Krzyzanowskiego. Po $mierci meza w 1922 roku,
nieograniczana juz ciaglymi korektami, stworzyla oryginalny,
whasny styl, zaczeta brad akeywny udzial w zyciu artystycznym
i wystawia¢ swoje prace. Teraz byly to duzych rozmiaréw plét-
na malowane w sposdb $mialy, bez skrepowania. Powstawaly
podczas jej licznych podrézy odbytych w latach 20. i 30. na
Wolyni, Pomorze, w Tatry, a takze do Augustowa i Kazimie-
rza nad Wisla (m.in. Domy w Wisniowcu, 1926%°; Dolina
Horynia, 1930, Krzemieniec, 1930'""). Nela Samotyhowa,
autorka wnikliwego eseju na temat Michaliny Krzyzanow-
skiej, pisata o niezwykle bezposrednim kontakcie artystki
z natura. Jej obrazy uwazala za efekt glebokiego wezucia sie

i”142, W rezultacie

w nature i ,bezwzglednej szczerodci artyst
przyjetej postawy powstawaly bardzo dobre, bardzo ,praw-
dziwe” pejzaze. Nie impresje na temat natury, ktére sa zalezne
od koncepcji twércy czy jego stanu duchowego, co sprawia,
ze obraz powstaje niejako réwnolegle do natury i niekoniecz-
nie oddaje jej stan faktyczny. W przypadku artystki mamy do
czynienia z postawg jakby biernego wspétodczuwania, dzigki
czemu obrazy sa niezwykle sugestywne, staja si¢ rodzajem za-
pisu wspSluczestniczenia w fenomenie, na ktdry sie patrzy,
a nie wynikiem prowadzonej obserwacji. ,,Obrazy jej — pisata
Samotyhova — to natura sama, o rozpetanych czy przycza-
jonych sifach, to witalnos¢ i energia biologiczna, to ekspre-
sjonizm specyficzny, w nadmiarze sit i odczuwan, w zyznosci
duchowej majacy zrédto”'. Wezucie sie w nature i w jej wi-
talne sity mialo w przypadku Krzyzanowskiej podobny cha-
rakter, jak w procesie twérczym Zofii Stankiewiczéwny.

Pod silnym wplywem malarstwa Konrada Krzyzanow-
skiego pozostawata twérczo$¢ Emilii Wysockiej (1888-1973),
uczennicy artysty, kolezanki i przyjaciélki jego zony, Micha-
144 Wysocka studiowala
w pracowni Krzyzanowskiego w warszawskiej Szkole Sztuk
Picknych w latach 1904-1908. W tym czasie uczestniczyta
we wszystkich plenerach organizowanych dla uczniéw SSP

liny, a potem takze i samego malarza

Potem przez dwa lata (1908-1910) podrézowala po Europie,
malujac pejzaze i zabytkowe wnetrza. W latach 1914-1918
przebywata razem z Michaling i Konradem Krzyzanowskimi
na Polesiu, Ukrainie i w Kijowie. Po powrocie do Warszawy
w 1918 roku koriczyta studia malarskie pod jego kierunkiem.
Wplyw Krzyzanowskiego na Emilie Wysocka byt réwnie sil-
ny, jak na zong, a przy tym znacznie bardziej trwaly. Najbar-
dziej uwidocznil si¢ w pejzazach malowanych przez artystke
z uzyciem glebokich, soczystych barw, syntetycznie okresla-
jacych przedmioty i elementy przyrody, przy réwnoczesnym
dazeniu do zachowania zgodnosci z charakterem i wygladem
obserwowanej rzeczywistoéci (Podwdrze folwarczne, okolo
1933, olej, dykta; Staw z wierzbg, lata 30. XX wieku?, olej,
ptétno) . W péiniejszej tworczosci Wysocka rozjasnila i roz-
cieficzyta kolor, pozbawiajac go dawnej intensywnosci i coraz
czesciej zastepowala szeroka smuge barwng drobniejszymi
plamami. Nie tracifa na tym prawda i realizm przedstawier.
Pejzazem zainteresowana byla takze Maria Podlewska'*.
DPejzaz pociagal ja réwnie silnie, jak portret. Z okresu nauki
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w Académie Julian w Paryzu pochodzg realistycznie malowa-
ne: Most na Sekwanie, studia paryskich ulic, zabytkéw archi-
tektonicznych i wnetrz kosciotéw. Po powrocie do Krakowa
w 1893 roku artystka wykonata nokturn Ulica Floriariska
przy wieczornym oswietleniu. Bylo to bardzo udane, nastro-
jowe studium miejskiej architekeury, ktérej bryly wydoby-
walo z ciemnosci $wiatlo ulicznych lamp. Juz po 1900 roku
w czasie podrézy do Whoch i na Ukraine namalowala wiele
nowych widokéw'?”. Byly to studia wloskiego pejzazu i za-
bytkéw, a z Ukrainy przywiozla rozlegle, malownicze przed-

stawienia ukrairiskich pél i stepéw. Miedzy 1905 a 1910 ro-
kiem wyjezdzata do Monachium, Berlina, Drezna i Anglii.
Plonem podrézy zagranicznych byly studia pejzazu i studia
architektoniczne okolic i miast, w kt6rych sie zatrzymywala.
Podczas letnich miesiecy, spedzanych kazdego roku w majat-
ku brata Filipa na Wolyniu, namalowata wiele widokéw wo-
tyniskich, szczegdlnie z okolic Nowosi6tek i Kowla. Cata seria
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realistycznych przedstawien i studidéw, powstawata w 1928
roku w czasie pobytu Marii Podlewskiej u siostrzenicy, Emilii
Trebickiej, na Podolu. Szczegdlnie interesujace ze wzgledu na
solidny realistyczny warsztat i cickawe ujecia sa widoki zam-
ku Wysuczka i widoki ruin w Krzywaczu nad Dniestrem.

Lata wojny 1939-1945 Maria Podlewska spedzita we
Lwowie. Byla aktywna dziataczka konspiracyjna, a w jej
mieszkaniu odbywaly si¢ tajne zebrania, przechowywano
broA i pras¢ podziemna. Po zakornczeniu wojny artystka po-
wrdcila na state do Krakowa. Zmarla w 1948 roku. Pocho-
wano ja na cmentarzu Rakowickim.

Maria Podlewska, jak wiele artystek i artystéw z jej
pokolenia, pozostala przez cale zycie realistka. Jej kosciec
artystyczny i styl malarski uksztaltowata Académie Julian
i krakowski krag uczniéw Jana Matejki. Ewolucja, kté-
ra wolno zachodzila w malarstwie artystki ograniczala sie
przede wszystkim do zmian w tonacji barwnej. Obrazy
i studia pejzazowe Marii Podlewskiej, podobnie jak por-
trety, charakteryzowaly si¢ rysunkiem wiernie oddajacym
wyglad przedmiotéw. Wplywy impresjonizmu, a od drugiej
polowy lat 20. koloryzmu, ujawnialy si¢ w tendencjach do
zakladania obrazu szeroka, plaska plama barwna, syntety-
zujacy forme, co bylo réwnoznaczne z rezygnacja z wykoni-
czenia szczegdléw. Z czasem w jej pejzazach uwidocznila
sie daznos¢ do gaszenia kolorystyki, rezygnacja z ulubio-
nych wezesniej zékcieni i réz6éw na rzecz zieleni i barw sza-
robekitnych. Piszacy o pejzazach artystki zwracali uwage
na charakterystyczny rys spontanicznosci, niezaktécajacy
jednak figuratywnosci i przestrzennosci pejzazu. Przy solid-
nym realistycznym warsztacie uproszczenia i rozluznienia
formalne, pozbawialy przedstawienia inwentaryzatorskiego
zacigcia, charakteryzujacego klasyczny realizm, a w zamian
obdarzaly witalnoscia i energia.

Przede wszystkim pejzazystka byla Maria Plonowska
(1878-1955)'8. Pochodzita z ziemiariskiej rodziny. Przez
rok, wlatach 1904-1905, byla uczennica warszawskiej Szko-
ly Sztuk Pigknych. Nauke malarstwa kontynuowata w Ecole
des Beaux-Arts w Paryzu. W 1917 roku zamieszkata wraz
z matka w Olkuszu. Uczyla rysunkéw w miejscowym gim-
nazjum, a réwnocze$nie pracowala jako urzedniczka w biu-
rze kopalni w Bolestawiu. Po wybuchu II wojny $wiatowe;j
zamieszkala w dworku w Krzykawie, w 1940 roku przenio-
sta si¢ do Sedziszowa. U schytku wojny zamieszkala w ma-
jatku Czaple Wielkie u rodziny Popieléw. W latach okupacji

148 Mitarski W.: Wystawa prac malarskich kobiet. LSwiat” 1907,
R. 2, nr 27, s. 3; Piwocki K.: Historia Akademii Sztuk Pigknych
w Warszawie 1904—1964. Wroclaw 1965; Malarstwo i rysunki Marii
Plonowskiej ze zbioréw Ignacego Koscinskiego z Olkusza, Towarzystwo
Przyjaciot Sztuk Pigknych w Krakowie 1979. Krakoéw 1979. Katalog
wystawy.

% Schroeder A.: Malarka gingcych dworkéw. , Tygodnik Ilustro-
wany” 1923, nr 50, s. 798; Stostaw [Choloniewski A.]: Wedrowna
muza malarska. ,Swiat” 1910, nr 34, s. 12, 13.

150 St.: Szkota Sztuk Pigknych dla kobiet. LSwiat” 1908, nr 38,
s. 12; Maczydiski F.: Szkota Sztuk Pigknych dla Kobiet w Krakowie.
JSwiat” 1911, nr 31, s. 7; Klein F.: Szkota Sztuk Pigknych dla Ko-
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utrzymywala si¢ z malowania portretéw i martwych natur.
Po wojnie podjela na powrdt prace nauczycielki.

DPejzaze Plonowskiej zaréwno te malowane podczas po-
drézy do Wloch, pobytu w Monachium i Wiedniu, jak i te
pochodzace z wyjazdéw do Zakopanego czy wyjazdéw na
Ukraine i Litwe byly rysowane i malowane z wielkg dbato-
$cig 0 zgodnos¢ przedstawionego motywu z rzeczywistoscia,
a réwnoczesnie z troskg o oddanie nastroju przyrody w réz-
nych porach dnia, roku, przy zmieniajacej si¢ pogodzie.
Do najciekawszych pejzazy artystki naleza motywy z Helu,
przedstawiajace widok morza i wybrzeza o wschodzie i za-
chodzie stofica. Po przeniesieniu si¢ do Olkusza Plonowska
zainteresowala si¢ malowniczymi motywami pejzazowymi
z najblizszych okolic. Malowata je w plenerze, od poczatku
do korica, na malego formatu tekturkach. Stosowata rézne
ujecia, zmieniajac perspektywe i wysoko$¢ horyzontu. Za-
chowywaly one wyrazny, figuratywny zwiazek z przedstawia-
nym motywem. Z odchodzeniem od realizmu w kierunku
abstrakcji mamy z kolei do czynienia w serii widokéw Pusty-
ni Bledowskiej, ktére powstaly w latach 30. Niemal bajko-
wy nastrdj sielskiej blogosci panowal w obrazach i szkicach
ukazujacych domy z fragmentami otaczajacych je ogrodéw,
w kedrych artystka mieszkata w czasie wojny.

Przy generalnej realistycznej dyspozycji formalnej ksztat-
tujacej malarstwo Podlewskiej wazng role — obok daznosci
do uchwycenia charakteru odtwarzanego motywu — odgry-
wal nastrdj panujacy w przyrodzie, uwarunkowany w réw-
nym stopniu rzeczywistym stanem natury, co sama aranzacja
artystyczna. W tego rodzaju subiektywnym, rezyserowanym
podejsciu do motywu przejawial si¢ panteistyczny, humani-
zujacy stosunek do przyrody, charakterystyczny dla roman-
tyzmu, a takze dla symbolizmu przefomu XIX i XX wicku.

Nalot romantycznej nastrojowosci pojawial si¢ takze
w pejzazach Bronistawy Rychter-Janowskiej (1868-1953)'%.
Rysunku i malarstwa uczyt ja poczatkowo brat, Stanistaw
Janowski. W 1896 roku wyjechata do Monachium, by tam
kontynuowa¢ nauke malarstwa u Antona Azbégo i Simona
Holésy'ego. Wraz z uczniami Holdsy'ego wyjezdzata na wa-
kacyjne plenery na Wegry do Nagy-Bdnya. Tam uczyta si¢ ob-
serwowa¢ nature i malowaé pejzaze. Potem przez pewien czas
przebywata we Wloszech. Po powrocie do kraju z Rzymu za-
mieszkata na pewien czas w Krakowie. W 1908 roku przenio-
sta si¢ do Starego Sacza i otworzyla tu prywatna szkole malar-
stwa. Pejzaz byt jej ulubionym motywem malarskim. Rzadziej
malowala sceny rodzajowe i portrety. W jej obrazach czesto
pojawialy si¢ budynki polskich dworéw otoczone ogrodami
i zielenia, a takze koscioly wiejskie. Malowala takze wnetrza
kosciotéw i dworéw. Pracowala z wielkg biegloscia. Wybrany
motyw odtwarzala z realizmem, bez popadania w drobiazgo-
wos¢, sumarycznie, uzywajac soczystych, nasyconych kolo-
réw. Tendencje te poglebily sie jeszcze bardziej w latach 20.
pod wplywem koloryzmu. Duzg role odgrywato w malarstwie
Rychter-Janowskiej $wiatdo i kontrasty $wiatla i cienia.

Autorka wielu realistycznych pejzazy, niewolnych jed-
nak od wplywu impresjonizmu, a potem koloryzmu, byla
Maria Niedzielska (1876-1947)"°. Niedzielska poczatko-
wo uczyla si¢ malarstwa w Szkole Sztuk Pieknych dla Ko-
biet Toli Certowicz w Krakowie, a po 1900 roku u Szymo-
na Hollésy'ego w Monachium. Wyksztalcenie uzupelniala



w Académie Colarossi w Paryzu. Potem jeszcze uczeszczata
do prywatnej szkoly malarstwa Konrada Krzyzanowskiego
w Warszawie.

Do latach odbytej nauki zamieszkata na state w Krakowie.
W 1908 roku otworzyla tu prywatng Szkole Sztuk Pigknych
dla Kobiet, ktéra miescita sie przy ulicy Szpitalnej 17"'. Do
czasu udostepnienia kobietom krakowskiej Akademii Sztuk
Pigknych zaklad Niedzielskiej pelnil role jakby zenskiego
oddziatu akademii, oczywidcie ze stosownym, skréconym
i uproszczonym programem nauczania. Zajecia prowadzili
tu profesorowie krakowskiej ASP, w tym tak zagorzali prze-
ciwnicy dopuszczenia kobiet do studiéw akademickich, jak
Jacek Malczewski, Leon Wyczétkowski i Stanistaw Debicki.
Jak wiadomo, Debicki juz po otwarciu podwoi akademii dla
kobiet, wbrew regulaminowi, nie przyjmowat studentek do
swojej pracowni. Szkola Marii Niedzielskiej funkcjonowa-
fa przez caly okres miedzywojenny. W czasie okupacji na-
zistowskiej dzialala w konspiracji, prowadzac nauczanie na
tajnych kompletach. Po zakoriczeniu wojny znéw otwar-
te zostaly jej podwoje. Szkole zamknieto w 1947 roku po
$mierci artystki.

Maria Niedzielska malowala poczatkowo swoje obrazy
w konwencji realistycznej. Liczne pejzaze ze wsi i miasteczek
podkrakowskich, ktére powstawaly w latach 20. i 30. nosity
nieznaczny wplyw koloryzmu. Odnosilo si¢ to zwlaszcza do
prac wykonanych w latach 30. Artystka wybierata motywy
zwyczajne, swojskie, typowe dla polskiej wsi i malego mia-
steczka (Rynek w Lipnicy Murowanej, lata 20. XX wieku'>?).
Unikala estetyzowania przedstawien. Brak w jej pejzazach
zaréwno odksztalcajacej nastrojowosci, ktéra czesto poja-
wiala si¢ w sztuce polskiej w okresie migdzywojennym jako
pozostalo§¢ maniery mlodopolskiej; brak takze barwno-
$ci czerpanej z mlodopolskiej tradycji, jaka spotka¢ mozna
u wielu realistow.

DPejzaze i widoki wnetrz stanowia pokazng cze$é twér-
czosci malarskiej Marii Schayer-Gérskiej (1876-1944)'%.
Po ukonczeniu szkoly Zakladu Gluchoniemych we Lwowie
w 1891 roku, zapisala si¢ na wydzial malarstwa Iwowskiej
Paristwowej Szkoly Przemystowej. Do 1894 roku ksztalci-
fa si¢ tam w zakresie malarstwa i zdobnictwa, m.in. pod
kierunkiem Tadeusza Rybkowskiego. Nauke uzupelniala
w prywatnych pracowniach Marcelego Harasimowicza
i Aleksandra Augustynowicza. Nastepnie przez trzy lata
(1900-1903) ksztalcita si¢ w Paryzu w Académie de la
Grand Chaumiére. Byla wyrdzniajacy si¢ uczennica, stu-
dia ukoriczyta z odznaczeniem. Poczatkowo, po wyjéciu za
maz, zamieszkala w Warszawie, gdzie przez wiele lat byla
nauczycielkg w Instytucie Gluchoniemych. W tym czasie
wiele wystawiala, gléwnie w Towarzystwie Sztuk Piek-
nych w Krakowie i Towarzystwie Zachety Sztuk Picknych
w Warszawie. Nie przezyta wojny. Zgineta prawdopodobnie
w czasie powstania warszawskiego.

Cho¢ byla przede wszystkim portrecistka, to pejzaze sta-
nowily motyw bardzo czesto pojawiajacy sie w jej twérczo-
$ci. Realizm zyskat w okresie miedzywojennym silny nalot
modnego wéwczas koloryzmu. Artystka ulegata mu w pew-
nym stopniu jak wickszo$¢ realistéw, co znajdowato wyraz
w rozjasnieniu tonagji, unikaniu drobiazgowego odtwarza-
nia detalu i stosowaniu syntetycznych smug barwnych.

Malowaniem pejzazy zajmowala si¢ takze utalentowana
portrecistka Maria Gazycz (1860-1935)". Pejzaze stanowi-
ly niewielka, ale interesujaca czeé¢ jej malarskiej twérczosci.
Najwiecej ich powstato na Litwie, gdzie artystka przeniosta
si¢ po wyjsciu za maz. Byly to rysunki i obrazy z widokami
z Maniewicz, Topolan, Nieswieza i Dawidgrédka — plon we-
dréwek Marii Gazycz po okolicy. Byly malowane realistycz-
nie, z duzym wyczuciem natury, ze swobodg i $mialoscig
jednak bez naruszania figuratywnosci.

Pejzaze chetnie malowala (obok martwych natur) Maria
Gizbert-Studnicka (1868-1955). Artystka byla mieszkan-
ka Krakowa i uczennicg Wyzszych Kurséw dla Kobiet im.
Adriana Baranieckiego. Po §mierci meza, doktora medycyny
Leona Gizberta, wyjechala do Paryza, by przez pie¢ lat stu-
diowa¢ malarstwo w Académie Colarossi i historie sztuki na
Sorbonie. Podréze do Whoch, Frangji, Belgii i Danii pozwo-
lity jej na wzbogacenie warsztatu malarskiego. Pejzaze artyst-
ki utrzymane byly w konwengji realizmu, niektére z silng
domieszka impresjonizmu.

Impresyjne, niewielkie pejzaze malowala takze Jadwiga
Janczewska-Glinka (1851-1941)'. Po powstaniu stycz-
niowym rodzina Szetkiewiczéw, w ktérej urodzila sie artyst-
ka, utracila swoje dobra na Litwie i zostala zestana w glab
Rosji. W 1968 roku, po powrocie do kraju i przymusowej
sprzedazy majatku, Szetkiewiczowie osiedlili si¢ w War-
szawie. Tu artystka podjeta nauke malarstwa u Wojciecha
Gersona. W 1880 roku przeniosta si¢ do Krakowa wraz ze
$wiezo poslubionym Edwardem Janczewskim-Glinka, bota-
nikiem, pdzniejszym rektorem Uniwersytetu Jagielloriskie-
go. W Krakowie artystka prowadzila salon gromadzacy elite
artystyczna miasta: plastykéw, muzykéw i literatéw. Bywal
tu takze Henryk Sienkiewicz, jej szwagier.

Jadwiga Janczewska-Glinka byla utalentowang malarka
i rysowniczka. Oprdez portretéw tworzyla niewielkie reali-
styczne pejzaze, malowane szeroka smuga barwna. Po 1914
roku przestata malowac. Jej prace ulegly rozproszeniu. Czeéé
z nich znajduje si¢ dzi§ w zbiorach prywatnych.

Mafe, nastrojowe, realistyczne pejzaze tworzyla takze
Jadwiga Kornitowicz (1883-1969) cérka Henryka Sienkie-

357

151 W szkole Marii Niedzielskiej nauczano uczennice na oddziatach
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wicza i Marii z Szetkiewiczéw (siostry wspomnianej juz Ja-
dwigi Janczewskiej-Glinki)**®. Artystka byla wlasciwie ama-
torka. Na jej wyksztalcenie malarskie ztozyly sie¢ gléwnie
lekcje prywatne u Mifosza Kotarbinskiego i kilkanascie lek-
¢ji w pracowniach paryskich artystéw, ktére pobierata pod-
czas pobytu z ojcem w Paryzu. Artystka czesto przebywata
w domu swojej ciotki Jadwigi Janczewskiej w Krakowie,
ktéra miata — jak si¢ wydaje — duzy wplyw na jej malarstwo.
W 1923 roku wyszta za maz za Tadeusza Kornilowicza, le-
karza, putkownika Wojska Polskiego. Kornitowicz zostat
potem, w 1940 roku, zamordowany przez NKWD wraz
z innymi polskimi oficerami wzietymi do niewoli przez
Armie¢ Czerwong we wrzesniu 1939 roku. Jadwiga Korni-
fowiczowa, podobnie jak jej ciotka, i zapewne pod jej wply-
wem, malowala niewielkich rozmiaréw realistyczne pejzaze.
Podobnie jak ciotka po 1914 roku zaprzestata malowania.
Mozna ja uznaé za zmarnowany talent malarski. Wine za
to ponosit gléwnie jej ojciec, Henryk Sienkiewicz, przeciw-
ny ksztalceniu cérki, zgodnie ze swoimi konserwatywnymi
pogladami na emancypacje kobiet. Zdolno$ci malarskie
Jadwigi Kornitowicz wysoko oceniali Leon Wyczétkowski
i Stanistaw Witkiewicz. Witkiewicz pisal: ,Mysle o Tobie
z zalem nieustannym, mysle o dwoch przejawach Twojej
duszy, ktére zycie przygasito. Malowanie i poezja. Takie
cudne przejawy, takie szczere, takie niezalezne. Czemu —
czemu?”Y.

Malowaniem pejzazy zajmowalo si¢ jeszcze wiele innych
artystek, ktérych twérczo$¢ miesci sie w nurcie realizmu.
Zazwyczaj jednak ten pejzaz stanowit jeden z wielu watkéw
w ich twérczosci lub pojawial si¢ epizodycznie. Najbardziej
znane pejzazystki okresu 1900-1939 osiagnely dojrzatos¢
w latach 80. XIX wieku lub na przetomie wiekéw, co miato
duzy wplyw na charakter formalny ich malarstwa po 1900
roku. Do grona starszych artystek wkrétce dolaczyto mlode
pokolenie z akademickim wyksztalceniem zdobytym na pol-
skich uczelniach artystycznych, otwierajacych masowo swoje
podwoje dla studentek po konstytucyjnym wprowadzeniu
réwnouprawnienia kobiet w Polsce. Panie podejmowaly
temat pejzazu réwnie czesto, jak ich koledzy. Zwykle jed-
nak, podobnie jak ich koledzy, nie poswiecaly si¢ wylacznie
temu gatunkowi. Pejzaze tworzyly w réinych konwencjach
i manierach. Zazwyczaj pozostawaly pod silnym wplywem
modnego od potowy lat 20. koloryzmu. Realizm jako styl
uznawany byl w okresie miedzywojennym za paseistyczny,
nienadazajacy za duchem czasu. Mial jednak nadal swoich
zwolennikéw i zwolenniczki, zwlaszcza wérdd artystéw star-
szego pokolenia.

Na stylu pejzazowego malarstwa realistek po 1900 roku
zaciazyly w sposob widoczny idee i tendencje formalne ty-
powe zwhaszcza dla realizmu XIX-wiecznego z wszystkimi
jego naleciatosciami formalnymi i ideowymi. Trzeba pa-
mietad, ze choé od lat 80. XIX wieku krajobrazy budowane
zgodnie z zasadg ,,picknosci pomystowej” ustapily miejsca
obrazom natury realnie istniejacej, to na stylu przedsta-

156 Krzyzanowski J.: Henryk Sienkiewicz, Zycie i sprawy. War-
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wiania natury nadal ciazyt nalot romantycznego myslenia
i odczuwania, widoczny w dazeniu do uchwycenia ,stanu
duchowego” natury. Ta wiodaca tendencja przewija sie
przez caly wachlarz idei, postaw i realizacji malarskich, jakie
si¢ powstaly w latach 1880-1910, takze w sztuce realistéw.
Niezaleznie od tego, czy artysta poszukiwal w przyrodzie
malowniczoéci i urody, czy wzniostosci i grozy, czy wyko-
rzystywal motywy natury do tworzenia pejzazy z kluczem,
czy w duchu swojskosci, niezaleznie od tego czy deklarowat
si¢ jako realista, modernista, impresjonista, czy piewca pol-
skosci i rodzimodci, to nigdy nie odzieral natury z wartosci
duchowych. Realistki, podobnie jak ich koledzy, odchodzac
od tkwigcego u podioza klasycznego realizmu $wiatopogla-
du materialistycznego, widzacego w przyrodzie forme czy-
sto materialnego bytu, wychodzily poza materialng jakos¢.
Wybierajac nawet zwyczajne, pospolite fragmenty pejza-
zowe, moca form, barw i malarskiej wrazliwoéci tworzyly
fenomen niemieszczacy sie w materialistycznym kanonie
(Michalina Krzyzanowska, Zofia Stankiewicz).

Nieskrepowane zasadami idealizowanej aranzacji obrazu,
ktére odchodzily do przesztosci, mogly teraz da¢ ujscie wha-
snej wrazliwodci, intuicji i zdolnosci do wezucia sie w stan
natury. Nierzadko, zwlaszcza po 1900 roku, chetnie tworzy-
ty nastrojowe pejzaze pozostajace w szczegdlnej dyspozycji:
m.in. o zmierzchu, o §wicie, przed burza, w nocy, w deszczu,
we mgle. Szczegblne znaczenie w tworczosci wielu znanych
pejzazystek, m.in. Plonowskiej, Stankiewicz, Podlewskiej,
mial nokturn. Artystki, podobnie jak artystéw, pociagata
bogata zawarto$¢ symboliczna i emocjonalna ciemnodci,
przekiadajaca si¢ zwykle na uczucie strachu, nastroje elegijne
i liryczne. W nokturnach pojawialy sie watki eschatologicz-
ne zwigzane ze $miercig i zbawieniem, watki narodowo-wy-
zwolericze odnoszace si¢ do powstan i represji, jakie po nich
nastepowaly, do znakdéw i przepowiedni tragicznych wyda-
rzefi osobistych i narodowych czy wreszcie nawiazujace do
ludowej mitologii. Zmierzch i noc nabieraly wieloznaczne-
go, zagadkowego i groznego charakteru, z ktérego odzierato
je $wiatlo dnia. Te charakterystyczne dla malarstwa stim-
mungowego monachijezykéw stany odnajdujemy w coraz
czesciej w tworczoscei realistek po 1900 roku. Zjawisko to
jest zapewne skutkiem wickszej samodzielnosci kobiet, po-
zwalajacej im na podejmowanie studiéw plenerowych, nie-
mal w zakresie dostgpnym mezczyznom.

Jak sie wydaje, najwigksza wartoscia, jaka udalo si¢ nie-
ktérym z nich wnie$¢ do pejzazu polskiego, byta zdolnog¢
do uchwycenia tych sit witalnych w naturze, ktére miaty
zwiazek z jej energia rozrodcza, silg odradzania sie (Michali-
na Krzyzanowska), a takze umiejetnos¢ nasycenia martwych
przedmiotéw organiczng silg typows dla $wiata ozywionego
(Zohfa Stankiewicz).

Czesto spotykanym motywem w sztuce realistek sa mar-
twe natury i bukiety kwiatowe. Poczawszy od przelomu
XVIII i XIX wieku, przez caly wiek XIX, motywy te poja-
wialy si¢ w sztuce artystek réwnie czesto, jak portrety. Mar-
twe natury i bukiety kwiatowe chetnie malowaly takze re-
alistki po 1900 roku, m.in. Bronistawa Wsiotkowska, Maria
Gazycz, Michalina Krzyzanowska, Wiadystawa Pigtkowska
(1853-1932), Lucja Balzukiewicz, Bronistawa Rychter-Ja-
nowska, Maria Schayer-Gérska i Emilia Wysocka.



Szczegdlnie interesujacym przykladem rozbudowanego
motywu martwej natury byly wnetrza z wypelniajacymi je
przedmiotami. Zwykle mamy do czynienia z wnetrzami
dworéw, chat wiejskich, kosciotéw i budynkéw uzyteczno-
$ci publicznej. Przedstawiane s zazwyczaj z pominigciem
sztafazu ludzkiego. Artystki odtwarzaj je z dbaloscig o realia
i panujaca atmosfere (Leonia Bierkowska, Bronistawa Rych-
ter-Janowska, Michalina Krzyzanowska, Lucja Balzukiewicz,
Maria Ponowska, Aniela Cukieréwna i Maria Schayer-Gér-
ska. Do najbardziej interesujacych przedstawien tego typu
naleza wnetrza chat wiejskich, dworéw i kosciotéw Rychter-
Janowskiej, wnetrza koscioléw Balzukiewicz i sale w szpitalu
klinicznym we Lwowie Schayer-Gérskiej. Wiele przedsta-
wient wnetrz, ujetych w calosci lub fragmentarycznie, pu-
stych, a innym razem ze sztafazem ludzkim lub zwierzetami
namalowata Emilia Wysocka.

Zainteresowanie motywem martwej natury ze strony
kobiet mialo swoje uzasadnione. Malowanie kwiatéw i mar-
twych natur nie wymagalo tak rozleglej wiedzy warsztatowej,
jak w przypadku np. pejzazu czy sceny figuralnej, nie wy-
magalo tez posiadania pracowni malarskiej (z odpowiednia
rekwizytornia). Kwiaty, czy zestawione z owocéw i bibelo-
téw kompozycje, mozna bylo malowa¢ w kuchni lub innym
pomieszczeniu w obrebie wlasnego domu lub mieszkania.
Oba motywy plasowaly sic w XIX wieku najnizej w hierar-
chii gatunkowej i uchodzily za motywy ,kobiece”. Sytuacja
zmienila si¢ na przetomie wiekéw, kiedy wraz z malarstwem
akademickim zaczela na dobre zanika¢ w prakeyce hierar-
chia tematyczna. W Polsce, gdzie sztuka poddana byta nadal
patriotycznym priorytetom, a co za tym idzie wciaz wazne
miejsce zajmowaly w niej sceny figuralne o wymowie sym-
bolicznej lub alegorycznej, (zawierajace ukryte patriotyczne
kody), zmiany zachodzily znacznie wolniej niz w Europie
Zachodniej. Niemniej awans lekcewazonych ,kobiecych”
gatunkéw szeuki nastapit i u nas. Zjawisko to bylo poklo-
siem pojawienia si¢ realizmu, a nastepnie rewolugji impre-
sjonistycznej w malarstwie, ktére to tendencje zachwialy
dotychczasowymi zasadami i hierarchiami obowiazujacymi
w sztukach plastycznych. Nowe tendencje stawaly sie coraz
bardziej widoczne wraz z narastaniem dazed emancypa-
cyjnych kobiet. Wraz z rozwojem ruchu feministycznego
uwaga historykéw, politykéw i publicystéw kierowala si¢ na
wkiad kulturowy kobiet w zycie spoleczne. Warto zauwa-
zy¢, ze walka o prawa kobiet toczyla si¢ niemal jednoczesnie
z procesem awansu sztuki uzytkowej. Uznanie dla wartosci
sztuki uzytkowej i poglad, ze upiekszanie codziennego zycia
i nadawanie otoczeniu waloréw estetycznych to réwniez cen-
ny przejaw dzialalnosci artystycznej, nobilitowalo dzialania
kobiet organizujacych estetyke wnetrza i otoczenia domu.
Sztuka uzytkowa, siegajaca do sztuki ludowej (bedacej
w znacznej swojej czesci wytworem rak kobiecych), dozna-
wata w Polsce szczegdlnego wywyzszenia, takze jako Zrodlo
formalno-ideowe odrodzonego narodowego wzornictwa.
W przekonaniu etnograféw i historykéw sztuki w kulturze
ludowej tkwit rdzeni narodowej tozsamosci, a sztuka ludowa,
zwlaszcza podhalafiska, winna staé si¢ podlozem rozwoju
nowoczesnej polskiej sztuki narodowe;.

Na fali zainteresowania upigkszaniem zwyczajnego oto-
czenia zastuzonej nobilitacji dostapifa nie tylko sztuka uzyt-

kowa, ale takze przedstawienia stuzace ozdobie mieszkania —
martwe natury, kwiaty, a takze obrazy zwyczajnego otoczenia
cztowieka — wnetrza kuchni, pokoju, salonu czy kosciota.

Realizm przyjmowal w sztuce polskiej po 1900 roku
ztozong postaé, réznicujac si¢ na wiele odmian i odcieni.
W gronie realistéw XX-wiecznych odnalez¢ mozna wiele wy-
bitnych artystek, ktérych twdrczos¢ nie jest dzi§ doceniana
w spos6b dostateczny. W powstajacych jeszcze do niedawna
opracowaniach sztuki nowoczesnej i okresu miedzywojen-
nego byly pomijane, a w najlepszym razie marginalizowane.
Wyjatki czyniono jedynie dla niekwestionowanych liderek.
W przypadku mezczyzn kryteria doboru byly i sg znacznie
mniej surowe, poprzeczka stawiana znacznie nizej.

Réwnoczesna dziatalno$é reprezentantek trzech generacji
wplywala na to, ze w okresie 1900—1939 wsp6tzyly ze soba
rézne tendencje stylistyczne. Najstarsze reprezentantki reali-
zmu urodzone w latach 50. i 60. XIX wicku uksztattowaly
swoj styl w latach 80.i 90. pod wplywem akademizmu, re-
alizmu mieszczariskiego i realizmu spolecznego o akcentach
krytycznych uformowanego w kregu pozytywistéw. Artyst-
ki o pokolenie mlodsze, urodzone w ostatnich dwéch de-
kadach XIX stulecia osiggnela dojrzalo$¢ artystyczna przed
1914 rokiem lub w dwudziestoleciu miedzywojennym.
Sztuka najmlodszego pokolenia rozwinela si¢ w dwudziesto-
leciu miedzywojennym i juz po 1945 roku. W tym przypad-
ku realistyczny ko$ciec wzbogacony byt réznymi wplywami
i naleciato$ciami spoza formalistyki realizmu, przynaleznymi
do secesji, impresjonizmu i kierunkéw zwiazanych z nurtem
poszukiwan stylu narodowego.

Przezytki XIX-wiecznego mieszczaniskiego realizmu
iakademizmu trwaly jeszcze po 1900 roku, zwlaszcza w sztu-
ce starszego pokolenia artystek, m.in. Zofii Atteslander, Ma-
rii Wasilkowskiej, Anieli Biernackiej-Poraj, Marii Duleby,
Marii Gazycz, Marii Gerson-Dabrowskiej, Bronistawy Wie-
siotowskiej, Klementyny Mien, Marii Pii-Gérskiej, Gabrieli
Jasieriskiej-Zaleskiej i Julii Janiszewskiej-Stabrowskiej. Nurt
ten postrzegany byl po 1900 roku jako paseistyczny, skost-
nialy i niedotrzymujacy kroku rozwojowi nowoczesnej wer-
sji realizmu.

Przetom wiekéw wniést do sztuki artystek nowe war-
tosci. Realizm poddany zostal przede wszystkim wplywom
impresjonizmu i secesji. Adaptacja nowych tendengji prze-
biegata z duza dowolnoscia. W rezultacie w pierwszej deka-
dzie XX wieku uksztattowal si¢ swoisty postimpresjonistycz-
ny realizm, godzacy wrazeniowos$¢ i luminizm z intencjg
obiektywnego widzenia. Tego rodzaju tendencje dostrzec
mozna przede wszystkim w sztuce Stefanii Daniel-Kossow-
skiej, Marii Gizbert-Studnickiej, Heleny Teodorowicz-Kar-
powskiej, Klementyny Mien, Bronistawy Wiesiolowskiej,
Marii Pii-Gorskiej i malarstwie uczennic Olgi Boznanskiej,
zwlaszcza Anieli Pajakéwny. Czasem wrazeniowo$¢ i lumi-
nizm (spadek po impresjonizmie) oraz secesyjna dekoracyj-
no$¢ faczyly sie z tendencjami do wprowadzania do przed-
stawienia symbolicznych tresci, a zatem elementéw obcych
realizmowi. Cechy te wystepowaly w réinych zwigzkach
iz réznym natezeniem w sztuce m.in. Stefanii Daniel-Kos-
sowskiej, Marii Podlewskiej, Marii Plonowskiej i Bronistawy
Rychter-Janowskiej. Echa secesji nakladajace si¢ na realizm
przedstawiert pobrzmiewaja w malarstwie i rzezbie Marii
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Gerson-Dabrowskiej, malarstwie Marii Duleby i Marii Plo-
nowskiej. Realizm, a wladciwie naturalizm silnie nasycony
symbolizmem okreslit sztuke Anny Berent. W latach 20.
w $rodowisku warszawskim wyksztalcit si¢ realizm o lewico-
wym zabarwieniu, zwigzany programowo z ideologia mark-
sistowska, kedry podjat tradycje spolecznego realizmu lat 80.
Do tego nurtu nalezy twérczo$¢ Heleny Malarewiczéwny.

Istotny wplyw na powstanie modernistycznej odmiany
realizmu lat 20. i 30. mialy dwa czynniki — intencja obiek-
tywnego widzenia rzeczywistosci i wartoéci barwne, zespo-
lone ze sobg w réznych proporcjach. Okreslity one hetero-
geniczny fenomen polskiego realizmu poddanego silnym
wplywom koloryzmu. Z tego rodzaju tendencjami mamy do
czynienia u wielu artystek, nawet tych nalezacych do starsze-
go pokolenia, m.in. Michaliny Krzyzanowskiej, Emilii Wy-
sockiej, Marii Schayer-Goérkiej, Marii Niedzielskiej, Lucji
Balzukiewicz, Marii Plonowskiej, Marii Podlewskiej i Marii
Schayer-Gdrskiej. Realizm z tendencjami do syntetycznej
formy, a takze z predylekcjami do jej stylizacji i rytmizagji
pojawit sie w twérczodci wielu rzezbiarek, m.in. Zofii Trzcin-
skiej-Kamiriskiej, Olgii Niewskiej i Jadwigi Bogdanowicz.

Pod koniec lat 20. uksztaltowaly si¢ dwie nowoczesne
szkoly polskiego realizmu, dazacego do powigzania trzech
tendencji — realistycznej figuracji, dobrego warsztatu i kultu
polskiej tradycji i obyczaju. W warstwie formalnej obie szko-
ty zwracaly si¢ do tradycji nowozytnego realizmu zachod-
nioeuropejskiego, szczeg6lnie wloskiego i niderlandzkiego.
Daznosci do faczenia formalistyki inspirowanej barokiem
holenderskim i francuskim (gtéwnie sztukq Carravagia, Jeana
i Frangois Clouetéw i Hansa Holbeina), z tendencjami histo-
ryzujacymi (majacymi oparcie w kulturze i historii Polski),
a przy tym che¢ kultywowania tradycji dobrego realistycz-
nego rzemiosta malarskiego wyznawali uczniowie Tadeusza
Pruszkowskiego skupieni w Bractwie $w. Lukasza (1925),
Stowarzyszeniu Plastykéw Szkota Warszawska (1929) i Lozy
Wolnomularskiej (1932). Do dwdch ostatnich stowarzyszen
nalezata m.in. Leokadia Bielska-Tworkowska.

Nieco inng odmiane realizmu nowej generacji, dla kto-
rego punkt wyjécia stanowila sztuka wloskiego quattrocenta,
a takze wzory sztuki klasycznej, reprezentowalo stworzone
przez Ludomira Sledzifiskiego Wileriskie Towarzystwo At-
tystéw Plastykéw (1920). Tematyka sztuki uczniéw Sledzin-
skiego czgsto wiazala si¢ z polskimi tradycjami i obyczajowo-
$cia, cho¢ w mniejszym stopniu niz w przypadku uczniéw
Pruszkowskiego. Artysci nalezacy do szkoly wileniskiej wyka-
zywali skfonnosci do dekoracyjnosci w stylu warszawskiego
Rytmu, z ktérym zreszta byli powigzani. Do grona wilen-
skich realistek, uczennic Slqdziﬁskiego, nalezaly m.in. Maria
Borzobochata-Woznicka i Helena Teodorowicz-Karpowska.
W ich sztuce wyrézni¢ mozna dwa nurty. Obok tendencji
do rytmizowania i dekoracyjnosci, pojawily si¢ realistyczne
przedstawienia (zwhaszcza portrety), w keérych liczyl sie re-
alizm, a figuratywno$¢ pozostawala niezaklécona.

158 Szczuka K.: Przadki, tkaczki i pajaki. Uwagi o twérczosci ko-
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Jak zatem wida¢, realizm rozwijajacy si¢ w réznych od-
mianach zdolal skupi¢ w swoim obrebie liczna grupe arty-
stek. Ich twérczo$¢ — podobnie jak to mialo miejsce w przy-
padku sztuki mezczyzn — podlegata ewolucji i zmianom
formalnym, odzwierciedlajacym przemiany o charakterze
stylowym, jakie generalnie nastepowaly w procesie rozwoju
sztuki polskiej. Wieksze réznice wykazywala sztuka kobiet
pod wzgledem tematycznym. Generalnie rzecz biorac, te-
matyka podejmowana przez realistki zamykata sie¢ w kregu
podstawowego klasycznego dla tego kierunku repertuaru:
portretu, sceny rodzajowej, aktu, pejzazu i martwej natury.
Réznice zauwazalne miedzy sztuka kobiet a mezezyzn doty-
czyly samego tematu, tj. wyboru watku i formy prezentacji
(narracji). Artystki znacznie rzadziej niz artysci przedstawia-
ty sceny rodzajowe o rozbudowanej akeji i akty, zwlaszcza
meskie. Nie spotyka si¢ w sztuce kobiet takze przedstawien
o charakeerze jawnie pornograficznym.

Charakterystyczna cecha obserwowang w sztuce reali-
stek jest, podobnie jak ma to miejsce w literaturze, in-
tymizm i autobiografizm. Autobiografizm przejawial sie
w wykorzystywaniu wlasnych do$wiadczen i obserwacji
(szczegélnie uobecnionych w scenach rodzajowych), pre-
dylekcja do portretowania os6b z najblizszego otoczenia,
przyjaciét, znajomych i dzieci. Intymistyka przedstawien
zawiera si¢ w sklonnosci do komponowania scen z ogra-
niczong przestrzenia i akcja, wycinkowosci i zawezania
pola widzenia, co jest widoczne zardwno w scenach ro-
dzajowych, jak w portretach, a nawet, cho¢ w mniejszym
stopniu, w pejzazach.

Na polu literatury okreslano kobiety jako ,,przadki ba-

nalnej rzeczywistosci”'®

, wtopione w codzienno$¢. Podob-
ne okreslenie mozna zastosowa¢ w odniesieniu do artystek.
Artystki, podobnie jak pisarki, czesto i chetnie odtwarzaly
zwyczajne sytuacje i zdarzenia, w ktérych odbijaly si¢ ich
whasne obserwacje i do$wiadczenia zyciowe. Potoczne zycie,
codzienno$¢ okreslaly tematyke wickszosci ich prac. Obsza-
rem, w ktérym rozgrywala si¢ akcja, byla zazwyczaj prze-
strzet domowa, prywatna. Kobiety odgrywaly tam kultu-
rowe role, do jakich trenowane byly od dziecifistwa. Role te
sprowadzaly si¢ do orientagji na inne osoby, do zaspokojenia
ich potrzeb i pragnieni. Z prezentacja tego rodzaju zawezone-
go pola aktywnosci i ujawniania podmiotowosci, mamy do
czynienia zaréwno w sztuce przefomu wiekéw, jak i w sztuce
miedzywojennej. Mozna tu méwi¢ o przedluzonym bycie
— oczywidcie w unowoczesnionej redakcji — przeniesionych
z XIX wieku figur zamknietej w kregu prywatnosci ,kobiety
aniola” i ,matki, westalki domowego ogniska”. Nalezy jednak
doda¢, ze poczawszy od lat 20., wraz z otwieraniem si¢ sfe-
ry zewnetrznej dla kobiet i poszerzaniem si¢ wyznaczonego
im pola dziatania, pojawialy sie¢ coraz czesciej przedstawienia
z akcja rozgrywajacy si¢ w przestrzeni publicznej. Niemniej
watki prywatne, rodzinne byly nadal dominujace.

Julia Kristewa analizujac pojecie ,efektu kobiety” pisze
o kobietach, ktére musza podporzadkowaé swoje interesy
interesom mezczyzn, poniewaz jeszcze nie istnieja jako sa-
moistne podmioty, nie posiadaja wladzy, ani systemu sym-
bolicznego, ktéry pozwolitby im na nowo okresli¢ swoje
miejsce w $wiecie, przekroczy¢ narzucong role ,milczacej
podpory” systemu patriarchalnego’’. Z kolei znakomita



francuska filozofka Lucy Irigaray podkresla, iz z punkeu wi-
dzenia okreslajacego rzeczywisto$¢ dyskursu fallocentrycz-
nego kobieta moze funkcjonowad w przestrzeni symbolicz-
nej jako funkcja podmiotu, ktérym jest mezczyzna. Jest
nie-meiczyzna, czyms$ gorszym, potrzebnym mezczyznom
do reprodukgji jemu podobnych, w szeroko rozumianym
procesie reprodukeji norm kulturowych w procesie wycho-
wania i socjalizacji. W $wiecie rzadzonym przez logike i po-
trzeby jednej plci, kobieta musi milczeé. Jej potrzeby w tym
systemie nie powinny si¢ ujawnié. A jesli si¢ tak dzieje, to
nalezy stosowa¢ szeroko rozumiang blokade symboliczna.
Milezenie kobiet, niedopuszczenie ich do systemu wiadzy
i tworzenia norm jest warunkiem koniecznym do utrzyma-
nia tradycyjnego porzadku kulturowego, w przeciwnym ra-
zie musiatby on runa¢. Wraz z zawaleniem si¢ patriarchalne-
go porzadku mezczyZni zmuszeni byliby na nowo okresli¢
swoj status spoteczny i symboliczny'®.

W sztuce po 1900 roku podtrzymywane byly i chwalone
tradycyjne kanoniczne figury odwzorowania rzeczywistosci.
Na ich celowe, $wiadome przekraczanie przyszedt czas wla-
$ciwie w latach 90. XX wieku. Niewielkie, drobne wylomy,
ktére nastgpowaly w tradycyjnej ikonografii, byly pochodna
nowej kondycji kobiet, jaka zyskaly w wyniku zmian kon-
stytucyjnych w niepodleglej Polsce. Nowe mozliwosci, jakie

zaczely sie przed nimi otwieraé, wplywaly na zmiany w ich
spojrzeniu na rzeczywistos¢.

Jednak zmiany te nie znajdowaly adekwatnego odbi-
cia w sztuce. Zbyt odbiegajace od przyjetych norm typy
przedstawieniowe spotykaly si¢ z krytyka. Nie bylo chociaz-
by przyzwolenia na tworzenie nowych wzorcéw meskosci,
ktére doprowadzityby do demontazu klasycznego kanonu
heroicznego. Artystki, od niedawna dopuszczone do réw-
nego z mezezyznami wykszealcenia, stawiajace pierwsze na
niedawno zdobytym polu oficjalnego zycia artystycznego
musialy udowodni¢, ze zastuguja na nowy status, ze nie
ustepujq mezczyznom, ze sg réwnie utalentowane i kom-
petentne. Przedstawialy z reguly $wiat zorganizowany przez
»meskie spojrzenie”. Nastapilo tu — jak podkresla John Ber-
ger — winternalizowanie w kobiete ,,meskiego oka” w trakcie
jej socjalizacji. Znaczylo to, ze kobiety, w tym takze artystki,
zyjac w patriarchalnym $wiecie zorganizowanym zgodnie
z normami, oczekiwaniami i interesem ,meskiego widza”,
przejely meski spos6b patrzenia na éwiat i na siebie. Swiado-
mie raczej nie staraly si¢ przekracza¢ granic tradycyjnej nor-
matywnosci. Byl to etap samos$wiadomosci, ktdry uzyskaly
pézniej pod wplywem rozwijajacych si¢ od lat 60. nowych
pradéw w socjologii, psychologii i filozofii, inspirowanych
my$la feministyczna.

Polish Women Artists and Their Art in the Period 1900-1939.
Part V. Representatives of Realism

Similar to other countries in Europe, the modern realism
in Poland drew on French realist movement developed by
Gustave Courbet and a group of like-minded artists who sev-
ered with the idealizing academic art in favour of presenting
the real world, the “real reality”.

In Polish art, realism in its modern form developed in
the 1880s and 1890s against the backcloth of a growing
economic crisis and a lapse in popularity of the positivist
programme propagating society-wide solidarity. The classes
earning their living as hired labour were consolidating under
the aegis of socialist parties and movements. The bleak exist-
ence of the socially underprivileged was strongly reflected in
the works of such artists as Maria Duleba and Teresa Stank-
iewicz. In the 20th century, artists’ social radicalism and left-
ist views found an outlet mainly in the artistic avant-garde.
Parallel to that, leftist realism emerged as a current in the
1930s, being a follow-up to the tradition of the early 20th
century pro-revolutionary realism. The circle of the young
representatives of the trend which in the years 1934-1937
operated as the Warszawska Grupa Plastykéw (Visual Art-
ists’ Group in Warsaw, a.k.a. the Phrygian Cap) included
Helena Malarewiczéwna (married name Krajewska).

Another variant of the new generation realism was rep-
resented by the artists from the Braterstwo Sw. Lukasza (St
Luke Brotherhood, 1925), the Stowarzyszenie Plastykéw
Szkota Warszawska (Warsaw School Visual Artists’ Asso-
ciation, 1929), the Loza Wolnomalarska (Free Painters’
Lodge, 1932 — the Polish name was derived as a play on
words from the Masonic [or Freemasons’] Lodge) and the
Wileniskie Towarzystwo Artystéw Plastykéw (Visual Are-
ists’ Society in Wilno, 1920). Members of these groups
referred to modern art (as known from Italy, France, the
Netherlands) and the cult of Polish tradition, customs
and solid realist technique. Among the artists in the Sto-
warzyszenie Plastykéw Szkota Warszawska was Leokadia
Bielska-Tworkowska, while in the Wileriskie Towarzystwo
Artystéw Plastykéw — Helena Teodorowicz-Karpowska
and Maria Borzobohata-Woznicka.

The realist current in Polish art after 1900 assumed a
range of variants. Many outstanding women were among the
artists representing this trend. Unfortunately, however, their
output was usually marginalized, if not passed over, in the
studies on the history of modern art. The situation has been
changing only recently.
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Apart from the abovementioned women, among the
female artists engaged in realist art were Anna Berent, Ste-
fania Daniel-Kossowska, Maria Duleba, Maria Gerson-
Dabrowska, Maria Pia-Gérska, Wanda Komorowska,
Michalina Krzyzanowska, Irena Luczyriska-Szymanowska,
Julia Mien, Ludwika Nitschowa, Aniela Pajakéwna,
Maria Plonowska, Maria Podlewska, Bronistawa Rychter-
Janowska, Zofia Stankiewicz, Zofia Trzcifiska-Kaminska,
Maria Wasilkowska and Bronistawa Wiesiotowska.

These artists represent three generations. The oldest
ones were born back in the 1850s, while the youngest
during the 1910s and 1920s. The simultaneous activity of
a group of artists of different age and, consequently, style
resulted in a substantial diversity of Polish realism during
the interwar period. Along with the current that drew on
academism, bourgeois realism and critical realism, there
also existed the realism enhanced by influences borrowed
from Art Nouveau, impressionism, colourism, and the
questing currents within the nationalist style.

In the years 1900-1939, the art of women evolved
similarly to that of men artists. Having been admitted to

academic education on Polish universities, a privilege that
came with emancipation, women were prepared to un-
dertake a whole panoply of themes; entitled to function
independently in the public space, they could also embark
on the hitherto inaccessible subjects. As a result, the scope
of themes expanded, although the forms that continued
to prevail in women’s art were portraiture and small genre
scenes connected with everyday and family life. Women
seldom painted nudes, and male nudes were particularly
infrequent. If it came to eroticism in their pictures, the
boundaries of good taste were never overstepped.

A trait typical of the art of women realists — and all
women painters of the period — is intimism and autobi-
ographism. Practically all subjects and themes are under-
taken from the perspective of personal experiences. Such a
diverse look often results in a modification to classic mo-
tifs. Still, the modifications are not major and they do not
introduce new qualities. Women artists’ perspective on the
world and on themselves is dependant on the tradition-
ally applicable standards. Going beyond such boundaries
would not materialize in art until the 1970s.





