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Maria Zientara

Artystki polskie i ich sztuka w latach 1900-1939.
Cz. III. Przedstawicielki koloryzmu

Uzyskanie przez Polki mozliwosci ksztalcenia si¢ w kra-
jowych wyzszych szkotach plastycznych — w Szkole Sztuk
Picknych (SSP) w Warszawie od 1904 roku, a po 1918 roku
w innych krajowych wyzszych szkotach plastycznych — miato
znaczacy wplyw na sztuke okresu miedzywojennego i zmia-
ny w skladzie osobowym $rodowiska plastycznego. W latach
1918-1939 pojawilo si¢ zjawisko profesjonalnej sztuki ko-
biecej, tworzonej przez artystki z akademickim wyksztalce-
niem. W 1938 roku czynnych bylo okoto 830 artystek. Ich
sztuka charakteryzowala si¢ rozleglejsza tematyka, zasobem
motywow i réznorodnoscia gatunkowa. Artystki wiaczaly sie
w nurt dynamicznie rozwijajacej si¢ sztuki wspolezesnej. Ich
bogata i zréznicowana tworczo$¢ wspdttworzyta urozmaico-
ne, eklektyczne zjawisko plastyki dwudziestolecia mi¢dzywo-
jennego, ztozonej z réznych kierunkéw, tendencji i méd.

Nowy jako$ciowo fenomen, jakim byla sztuka zawodo-
wych artystek w pierwszej potowie XX wieku, nie znajduje
do dzi$ odzwierciedlenia w opracowaniach z zakresu historii
sztuki w skali odpowiadajacej jakosci i wartosciom wniesio-
nym do polskiej sztuki wspélczesnej przez kobiety. Ich twor-
czo$¢, pomijajac nieliczne wyjatki czynione dla niekwestiono-
wanych liderek, traktowana jest marginalnie. Wkiad artystek
w rozwoj sztuki polskiej nie jest dostatecznie doceniony. Ich
dziefa stanowia znikoma czes¢ kolekeji muzealnych i sytuacja
ta utrzymuje si¢ nadal, gléwnie z powodu malego rozeznania
w materii, jaka jest twdrczo$¢ plastyczna kobiet. Ponadto ob-
razy, rzezby i grafiki wickszosci artystek dziatajacych w okre-
sie miedzywojennym ulegly rozproszeniu i zniszczeniu, o ile
wezesniej nie zaopieckowala si¢ nimi rodzina lub nie znalazly
si¢ w zbiorach prywatnych kolekcjoneréw.

Szersze zainteresowanie sztuka kobiet odnotowuje si¢ do-
piero od lat 90. XX wieku. Powstaja monografie najwybit-
niejszych artystek, wigcej miejsca poswigea si¢ ich tworczosci
w opracowaniach zbiorowych i monografiach kierunkéw.
Nadal jednak zainteresowaniem obejmowany jest zbyt waski
krag twérczyn, cho¢ neutralne, rzetelne podejscie do sztuki,
uzna¢ nalezy za niezbgdny warunek do tworzenia nowocze-
snych, bezstronnych syntez, przedstawiajacych historig sztuki
niezafalszowana dyskryminacja. Poszerzanie pola widzenia
o tworczo$¢ artystek wychodzacych poza waski, kanoniczny
krag wybranych, ma na celu wzbogacenie spektrum plastyki
miedzywojennej. Twérczynie, o ktdrych jest mowa w artyku-

le, zashuguja na poswigcenie im uwagi ze wzgledu na poziom
artystyczny i zawarto$¢ ikonograficzng ich szeuki.

Sztuka polska dwudziestolecia mi¢dzywojennego stano-
wila bogate, zréznicowane zjawisko zaréwno pod wzgledem
formalnym, jak i ideowym'. W latach 20. dominowata ten-
dencja do tworzenia nowoczesnej sztuki narodowej, oparte;j
z jednej strony na sztuce ludowej, a z drugiej inspirowanej
sztukag zachodnioeuropejska (szczegélnie kubizmem). Na
gruncie tych daznosci uksztaltowata si¢ w latach 1917-1918
pierwsza modernistyczna grupa artystyczna: Formisci Pol-
scy, obok zaleznej od ekspresjonizmu niemieckiego grupy
ekspresjonistow poznariskich, a potem nurt Art Déco?. Ten-
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' Wallis M.: Sztuka polska dwudsziestolecia. Warszawa 1959;
Z zagadniet plastyki polskiej w latach 1918—1939. Red. J. Starzyriski.
Wroclaw 1963; Starzynski J.: Polska droga do samodzielnosci
w sztuce. Warszawa 1973; idem: Polska ideologia artystyczna
w dwudziestoleciu migdzywojennym, jej zrédla i konsekwencje. W':
Droga praez potwiecze. O Polsce lat 1918—1968. Warszawa 1965;
Polskie zycie artystyczne w latach 1915-1938. Red. A. Wojciechowski.
Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdarisk 1974; Porebski M.:
Oblicza lat trzydziestych. W: idem: Interregnum. Studia z historii
Satuki polskiej XIX i XX wiecku. Warszawa 1975; Grabska E.: Lata
1914-1918 1 1939-1949, z probleméw periodyzacji okresu zwanego
dwudziestoleciem. W: Szruka dwudziestolecia migdzywojennego.
Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Warszawa,
pazdziernik 1980 r. Warszawa 1982, s. 29-47; Sztuka lat trzydziestych.
Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Warszawa 1991.

2 Pollakéwna J.: Formisci. Wroctaw 1972; Zientara M.:
Krakowskie wystawy formistow. Zarys historii grupy. ,Krzysztofory.
Zeszyty Naukowe Muzeum Historycznego Miasta Krakowa”
1989, z. 16; Malinowski A.: Sztuka i nowa wspdlnota. Zrzeszenie
artystéw Bunt 1917-1922. Wrockaw 1991; Bunt. Ekspresjonizm
poznariski 1917-1925. Poznan 2003 [katalog wystawy: G. Halas,
A. Salamon w Muzeum Narodowym w Poznaniu, listopad 2003
— styczeni 2004]; Anders H.: W poszukiwaniu stylu narodowego.
Warszawa 1972; Stowarzyszenie Artystéw Polskich Rytm 1922—
1932. Warszawa 2001 [katalog wystawy w Muzeum Narodowym
w Warszawie, dalej cyt. MNW, 11 czerwca — 29 lipca 2001; teksty
wprowadzajace K. Nowakowska-Sito]; Sieradzka A.: Art Déco
w Europie i w Polsce. Warszawa 1996.
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dencje modernistyczno-narodowe cieszyly si¢ szczeglnym
uznaniem i poparciem ze strony panstwa. Istotne znaczenie
miala takze formacja awangardowa, ktéra uksztaltowata si¢
na podtozu awangardowych kierunkéw w sztuce zachod-
nioeuropejskiej i rosyjskiej’. Artysci tego kregu wyznawali
lewicowe poglady polityczne (w duchu ideologii marksi-
stowskiej). Uwazali si¢ za rzecznikéw postepu cywiliza-
cyjnego i spoleczno-politycznego®. Misje wspierania walki
o zmiang stosunkéw spofecznych w Polsce migdzywojennej
wpisaly w swéj program ideowo-formalny takze zoriento-
wane lewicowo grupy, tworzace nurt tzw. realizmu krytycz-
nego, pozostajace pod wplywem polskiego realizmu XIX-
wiecznego (zwiazanego z nurtem pozytywizmu) i uksztal-
towanego w Zwiazku Radzieckim w latach 30. realizmu
socjalistycznego. Ten rodzaj realizmu reprezentowali artysci
skupieni w ugrupowaniu Czapka Frygijska (1934-1937)°.
Glosili postulat sztuki realistycznej i zainteresowanej aktu-
alnymi zagadnieniami spofeczno-politycznymi. Polska rze-
czywisto$¢ postrzegali przez pryzmat intereséw robotnikéw
i proletariatu wiejskiego.

Z kolei ugrupowania kolorystyczne, ktére zdominowaly
sztuke lat 30., nawiazujace do postimpresjonizmu francu-
skiego (szczegdlnie malarstwa Pierre’a Bonnarda) i, w mniej-
szym stopniu sztuki Ecole de Paris, akcentowaly neutralnos¢
spoleczng i polityczna’. Postimpresjonisci (kolorysci) dazyli
do stworzenia sztuki autonomicznej, skoncentrowanej cal-
kowicie na kwestiach formalnych, oddzielonej zaréwno od
powinnosci narodowo-patriotycznych, jak i spolecznych.

W $cistym zwiazku ze sztuka poczatku wieku, tj. po-
impresjonistycznym realizmem, wzbogaconym elementami
zaadaptowanymi z secesji (dekoracyjno$¢, plaskosé, line-
aryzm), pozostawala tworczo$¢ szerokiego grona artystéw
opowiadajacych si¢ za sztuka figuratywna, przedstawiajaca,
realistyczna i dekoracyjna. Nurt ten cieszyt si¢ duza po-

pularnoscia wsréd odbiorcéw sztuki. Stanowil on forma-
¢j¢ przejéciowa miedzy realizmem a koloryzmem. Wazng
role na scenie artystycznej migdzywojennej Polski odegrat
takze neutralny $wiatopogladowo realizm, kultywujacy
tradycje warsztatowe sztuki dawnej, ale takze swojsko$¢
i polska specyfike narodowa, wyrazajaca si¢ w tresci oraz
realiach przedstawienia, przedtuzajacy nurt patriotycznego
malarstwa z przetomu XVIII i XIX wieku z jego kultem
ludu i swojszczyzny. Ten nurt realizmu przybieral rozmaite
odcienie i postacie. Artysci skupieni w Wileriskim Towa-
rzystwie Artystéw Plastykéw (1920), uczniowie Ludomi-
ra Slendziiskiego, najchetniej siegali do sztuki whoskiego
quattrocenta i klasycyzmu’. Mieli takze powiazania z war-
szawskim stowarzyszeniem Rytm. Natomiast takie grupy
artystyczne, jak Bractwo $w. Lukasza, utworzone jeszcze
w 1924 roku, Szkota Warszawska (1930), Loza Wolnoma-
larska (1932, w 1935 roku stowarzyszenie zmienito nazwe
na Loza Malarska) i Grupa Czwarta (1936) skupialy arty-
stéw wywodzacych si¢ z pracowni Tadeusza Pruszkowskiego
w warszawskiej Szkoly Sztuk Pigknych®. Realizm w tej od-
mianie zdradzal zaleznosci od sztuki baroku holenderskie-
go, a takze wloskiego i péinocnofrancuskiego renesansu’.
Ugrupowania wileriskie i warszawskie wyznawaly kult do-
brego, rzetelnego warsztatu i glosily hasto unarodowienia
sztuki, m.in. przez wprowadzanie tematéw nawiazujacych
do polskiej historii i tradycji.

Po 1924 roku coraz wazniejsza role w sztuce polskiej za-
czal odgrywa¢ postimpresjonizm, ktéry w latach 30. zdobyt
sobie dominujaca pozycje w polskim malarstwie. Postimpre-
sjonizm przesunat punke cigzkosci na kolor. Oznaczat odwrét
$rodowiska artystycznego od realizmu iluzjonistycznego i kie-
runkdw, keére stworzyly jezyk sztuki modernistycznej i awan-
gardowej — od kubizmu, futuryzmu i ekspresjonizmu oraz
sztuki abstrakeyjnej: neoplastycyzmu i konstrukeywizmu.

3 Baranowicz Z.: Polska awangarda artystyczna 1918—1939.
Warszawa 1975; Awangarda artystyczna w kregu KPP — wystawa
Grupy Krakowskiej 1932—1937. Krakéw 1979 [katalog wystawy
Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych, dalej cyt. TPSP, w Kra-
kowie]; Turowski A.: Konstruktywizm polski. Préba rekon-
strukeji nurtu (1921-1934). Wroclaw 1981; idem: Ideologiczna
czy socjologiczna? Stan i perspektywy badawcze sztuki polskiej
dwudziestolecia miedzywojennego. W: Sztuka dwudziestolecia
migdzywojennego..., s. 9-29; Zientara M.: Artystki polskie i ich
sztuka 1900-1939. Cz. II. Przedstawicielki awangardy. ,Krzyszto-
fory. Zeszyty Naukowe Muzeum Historycznego Miasta Krakowa”
2008, z. 26, s. 201-222.

# Starzyniski J.: Polskie Zrédta estetyki rewolucyjnej XX wieku.
W ,a.r.”. Materialy sesji naukowej z okazji 40-lecia powstania
w Lodzi migdzynarodowe; kolekcji sztuki nowoczesnej. £.6dz 1971;
Sobieraj M.: Deklaracje polityczne Grupy Krakowskiej. W: Sz-
tuka lat trzydziestych. .., s. 145-161.

> Kosiriska M.: Grupa Plastykéw Warszawskich Czapka Fry-
gijska. W: Polskie zycie artystyczne..., s. 617-618; Berman M.:
Czapka Frygijska. W: Ksiega wspomniert 1919—1939. Warszawa
1960.

¢ Bluméwna H.: Koloryzm i koloryéci w nowszym malarstwie
polskim. W: Sztuka nowoczesna. Krakéw 1959; Dobrowolski

T.: Nowoczesne malarstwo polskie. T. 3. Wroctaw—Warszawa—
Krakéw 1964; Wozniakowski J.: Koloryzm. ,Sztuka” 1974, nr
1, 5. 30-33; Wojak S.: Kapisci. ,Krzysztofory. Zeszyty Naukowe
Muzeum Historycznego Miasta Krakowa” 1978, z. 5, s. 22-34;
Cybis J.: Notatki malarskie. Dzienniki 1954—1966, Warszawa
1980; Pollakéwna J.: Malarstwo polskie. Migdzy wojnami 1918—
1939. Warszawa 1982 [rozdz. Kapisci i malarstwo koloru, s. 45—
591; Czapski J.: Dzienniki, wspomnienia, relacje. Krakéw 1986;
Gry barwne. Komitet Paryski 1923—1939. Krakéw 1996 [katalog
wystawy w Muzeum Narodowym w Krakowie, dalej cyt. MNK,
czerwiec — wrzesiers 1996].

"Konstantyndw D.: Wilesiskie Towarzystwo Artystéw Plastykéw
(1920-1939). Warszawa 2008.

8 Dopiero w 1932 r. Sejm RP nadal warszawskiej Szkole Sztuk
Picknych tytul Akademii Sztuk Picknych (uchwata Sejmu RP z 23
marca 1932 r.). Takiemu przeksztalceniu juz w 1918 roku sprzeciwily
sic wladze krakowskiej ASP oraz cz¢$¢ decydentéw w nowo utwor-
zonym Ministerstwie Kultury i Sztuki, ktérzy obawiali si¢ wydatkéw
zwiazanych z reorganizacja, niemozliwych do pokrycia w trudnym
okresie tworzenia organizacyjnych zrebéw panistwowosci polskiej.

? Grzybkowska T.: Nowa rzeczowo$¢ i jej polskie refleksy. W:
Sztuka dwudziestolecia migdzywojennego..., s. 73-91; Zamoyski
J.: Lukaszowcy. Warszawa 1989.
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Piotr Krakowski, odwolujac si¢ do refleksji Mieczystawa Wal-
lisa, pisat: ,,Jego zdaniem (...) malarstwo polskie szuka oparcia
w péZnym impresjonizmie, pointylizmie, fowizmie. Wyrazny
jest nawrét do malarstwa przed kubizmem, ktére proponuje
nazwa¢ »neopostimpresjonizmem«. Widzi istotne cechy ma-
larstwa polskiego w »dazeniu do czystego malarstwac, w zain-
teresowaniu kolorem, fakturg i zagadnieniami technicznymi,
w rozluznieniu kompozycyjnym, bagatelizowaniu tematu,
a co za tym idzie zniesieniu hierarchii waznosci tematycznej,
szczegblnie w odniesieniu do postaci ludzkiej. Jest to sztuka
hotdujaca zasadzie »sztuka dla sztuki«, lekcewazaca temat,
problemy zycia wspdtczesnego w jego aktualnych dazeniach,
radosciach i bolaczkach™. Nalezatoby dodag, ze polski kolo-
ryzm miat réwniez Zrédfo w zréznicowanych poszukiwaniach
formalnych w Polsce lat 1885-1910, w wyniku kt6rych im-
presjonizm, postimpresjonizm, secesja i sztuka nawiazujaca
do kultury ludowej, ulegaly przeksztalceniu, przybierajac
rézne postaci i odmiany.

Kobiety, przygotowane do pracy twérczej, w wyzszych
szkolach sztuk picknych i na krakowskiej ASP, aktywnie
whaczaly si¢ w dzialalno$¢ artystyczng drugiej potowy lat 20.
i lat 30., skupiajac si¢ na zaistnialych problemach ideowych
i formalnych.

Sytuacja, jaka zarysowala si¢ w polskiej sztuce na po-
czatku lat 30., charakteryzujaca si¢ powrotem do przedmio-
towosci i koloru, nie odbiegata daleko od prawidfowosci
rozwoju sztuki na Zachodzie, a $cislej méwiac we Francji,

Olga Boznariska, Portret zbiorowy synéw Leonarda Jana i Jézefa Lepszego, ok. 1910, olej, tektura, fot. R. Korzeniowski; wt. MHK, nr inw.

i

stanowiacej gléwny punkt odniesienia dla powojennego
pokolenia artystéw. W Paryzu zarysowala si¢ daznos¢ nace-
chowana zwrotem do figuracji, stojaca w opozycji do sztuki
abstrakcyjne;.

W okresie kiedy mlodzi malarze z Komitetu Paryskiego
przyjechali do stolicy Francji w 1924 roku, artysci skupieni
w Ecole de Paris, taczacy w swojej sztuce tendencje postim-
presjonistyczne, fowistyczne i ekspresjonistyczne, stanowili
juz grupe ceniona i uznang, o wypracowanym stylu. Licza-
cg si¢ pozycje zajmowal francuski postimpresjonista Pierre
Bonnard. Dadaizm i surrealizm traktowane byly niezbyt po-
waznie, jako eksperyment z pogranicza sztuki i psychiatrii,
doprawiony spora doza zabawy i kpiny. Kubizm i fowizm
uznawano za kierunki nalezace juz do minionego okresu,
ktére mogly jednak mlodych nauczy¢ dyscypliny formalnej
i kolorystycznej. Przebywajacy w Paryzu kapisci, wzmacnia-
jacy nurt dziedzictwa impresjonistéw i postimpresjonistow,
w sytuacji zarysowujacego si¢ kryzysu malarstwa awangar-
dowego natychmiast skupili na sobie uwagg. Proponowali,
podobnie jak tworcy Ecole de Paris, jak stusznie zauwazyt
Wojciech Wlodarczyk ,jedno z mozliwych rozwiazan w tej

1" Krakowski P.: Sztuka lat trzydziestych...\W: Szruka lat trzy-
dziestych..., s. 72. Por. Anders H.: Rytm. W possukiwaniu stylu
narodowego. Warszawa 1972, s. 111; Wallis M.: Sztuka polska. ..,
s. 344-345,
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niejasnej sytuacji” . Szybko zdobyli uznanie w stolicy Fran-
Gji, a potem w kraju.

Nazwa ,koloryzm” na okre§lenie malarstwa kapistow
i pozostalych polskich grup artystycznych, czerpiacych
inspiracje formalne z postimpresjonizmu, zaczeta funkejo-
nowa¢ w terminologii historii sztuki dopiero w latach 60.,
gléwnie za przyczyna wydanego wéwczas trzeciego tomu
Nowoczesnego malarstwa polskiego autorstwa Tadeusza Do-
browolskiego'?. Do tego czasu powszechnie uzywano ter-
minu ,kapizm” i ,impresjonizm”, ktérymi okreslana byla
tradycja postimpresjonistyczna w sztuce dwudziestolecia
migdzywojennego.

Poczatki nowoczesnego koloryzmu wiaza si¢ z przed-
wojenng dziatalnoscia artystéw skupionych w krakowskich
ugrupowaniach takich jak: Komitet Paryski (1924-1934),
Cech Artystéw Plastykéw Jednordg (1925-1935), Zrzesze-
nie Artystow Plastykéw Zwornik (1929-1939) oraz w sto-
warzyszeniu, ktére zawiazalo si¢ w Warszawie — w Grupie
Artystéw Plastykéw Pryzmat (1933-1939). Z przedsta-
wicielami mlodszej, ,kapistowskiej” generacji zjednoczyta
swoje wysitki wigkszo$¢ formistéw, zainteresowanych, po-
czawszy od lat 20., malarstwem pojmowanym jako feno-
men pikturalny, rozwijajacy doswiadczenia zapoczatkowane
przez impresjonizm. Do tej formacji nalezaloby takze za-
liczy¢ czedciowo sztuke cztonkéw grupy Artes. Wplywom
koloryzmu ulegli nawet czotowi przedstawiciele awangardy,
m.in. Wiadystaw Strzemiriski i Henryk Stazewski.

Nie znaczy to, ze dopiero w latach 20. pojawila si¢
w polskiej sztuce estetyka silnie zorientowana na kolor i jego
wartosci. Tradycje kolorystyczne sa duzo starsze i sicgaja
w glab XIX wieku. Jednak estetyka Piotra Michalowskiego,
Aleksandra Gierymskiego czy potem Olgi Boznariskiej, kla-
daca nacisk nie tylko na walory barwne, ale takze na forme,
linig, stosunki przestrzenne, realizm przedstawienia i nar-
racjg, znacznie réznifa si¢ od postawy ideowej kolorystéw
i kolorystek lat 30 XX wicku.

Najwybitniejsza przedstawicielka tendencji kolorystycz-
nych w malarstwie przetomu wiekéw byta Olga Boznariska
(1864-1940). Podobnie jak Pankiewicz i Slewiriski ksztal-
towala swoje malarstwo w orbicie francuskiego pre- i post-
impresjonizmu (cho¢ istnieje takze wyrazne powinowactwo
artystki z malarstwem Wilhelma Leibla i Jamesa McNeill
Whistlera). Okazala si¢ jednak malarka bardziej samodziel-
ng i twércza niz jej koledzy. Juz za zycia cieszyla si¢ autory-
tetem, ktdry mozna by poréwnaé z pozycja, jaka osiagnela
Zofia Stryjeriska. Byla artystka wielokrotnie nagradzana
(m.in. zlotym medalem na wystawie w Monachium za

""Wiodarczyk W.: Przeciwnicy kolorystéw. W: Sztuka lat trzy-
dziestych. .., s. 81, 82.

12 Pisze o tym Wojciech Wlodarczyk, zob. ibidem.

¥ Przerwa-Tetmajer K.: Z polskich pracowni w Monachium.
»Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 27. Cyt. za: Teksty o malarzach.
Antologia polskiej krytyki artystycznej 1890—1918. Wybrat W. Jusz-
czak. Wroclaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1976, s. 307.

¥ Blum H.: Olga Boznariska. Krakéw 1964; eadem: Olga Bo-
znarska. Warszawa 1974; Rostworowska M.: Portret za mgly.
Krakéw 2005.

Portret Samuela Hirszenberga w 1905 roku, Grand Prix za
tworczos¢ malarska na Expo w Paryzu w 1939 roku, Fran-
cuska Legia Honorowa w 1912 roku i orderem Polonia Re-
stituta w 1938 roku). Talent malarski artystki byt niemal
od poczatku zauwazany i doceniany, takze przez polskich
krytykéw sztuki. Réwnoczesnie jej malarstwo uchodzito za
zbyt hermetyczne, by zdoby¢ sobie uznanie poza elitarnym
kregiem artystéw i znawcow. Zreszta i w tym kregu nie brak
bylo 0séb niewrazliwych na ten rodzaj sztuki, ostentacyjnie
oderwany od materialnosci i zmystowosci §wiata zewnetrz-
nego, celebrowanej przez sztuke postimpresjonistyczna.
Kazimierz Przerwa-Tetmajer pisal o artystce: ,Panna Olga
Boznariska, najzdolniejsza bez zaprzeczenia z polskich ma-
larek, ma w swojej pracowni duzo portretow, wszystkie
z whasciwymi jej, charakterystycznymi cechami. (...) Ze p.
Boznariska jest niecodziennym talentem najlepszy dowdd
w tym, ze obrazy jej przyjmowane sa chetnie na wszystkich
najwickszych europejskich wystawach (...), ale ja przyznam
szczerze, ze nic o nich powiedzie¢ nie umiem... Jest to
rodzaj malowania, do ktérego odczucia brak mi zupelnie
zmystu, jak komu innemu moze by¢ brak zmystu do od-
czucia muzyki Wagnera lub poezji Poego”®. Nie mial nato-
miast trudnosci ze zrozumieniem i oceng malarstwa artystki
Stanistaw Wyspianiski. W grudniu 1890 roku pisat: ,,i jak si¢
tu teraz bra¢ do malowania, kiedy panna Boznariska juz tak
$wietnie maluje, jakze dlugo trzeba by czeka¢, zanim by si¢
co tak wykona¢ umiato™'.

Malarstwo Olgi Boznariskiej pozostawalo w kregu pod-
stawowych watkéw tematycznych: obejmowato martwe
natury, studia wnetrza, pejzaze, cho¢ rzadko, ale przede
wszystkim portrety. Artystka stworzyla oryginalny typ por-
tretu, poréwnywany czgsto przez krytykéw z intymistycz-
nymi wizerunkami Jamesa Abbotta McNeill Whistlera.
Po przeniesieniu si¢ do Paryza w 1898 roku zyskala liczna
klientele. Portretowata Polakéw, Francuzéw i Amerykandw.
Od 1893 roku malowata swoje obrazy wylacznie na tek-
turze. Odeszta od calopostaciowych ujeé¢ i porzucita ma-
lowanie obrazéw duzego formatu. Po 1900 roku jej styl
ewoluowal juz wyraznie w kierunku dematerializacji form,
skrécenia perspektywy, zaciesnienia palety barwnej. Artystka
ograniczata kompozycje barwna do waskiej skali brazéw
i szaroéci, ozywionych biela i karminem. Technika, polega-
jaca na stosowaniu drobnych, delikatnych plamek, suchej
farby, wsiakajacej w tekture, wywolywala charakterystyczny
efekt eterycznosci, niematerialnosci przedstawianych oséb,
przedmiotéw i przestrzeni. Forma stracita zwarto$¢, $wiatto
uleglo rozproszeniu, barwy podporzadkowane byly jedne;j
tonacji. Efeke zaciesnienia, splaszczenia, ciszy i intymnosci
przenika dojrzate obrazy Boznanskiej. Jej postaci, dzigki tej
dematerializacji, stawaly si¢ bardziej wyraziste pod wzgle-
dem duchowym, psychicznym. Pod eteryczna, zwiewna,
mglawicowa forma daje o sobie zna¢ utajone trwanie innej
rzeczywistosci.

Olga Boznariska wielokrotnie otrzymywala propozy-
¢je pracy dydaktycznej, takze na krakowskiej Akademii
Sztuk Picknych (ASP), gdzie Julian Fatat zaproponowat jej
objecie kierownictwa studium dla kobiet. Nie przyjeta tej
oferty. Byla osoba zbyt delikatng i nieodporna psychicznie,
by funkcjonowaé w otoczeniu profesoréw, nieprzychylnie



Olga Boznariska, Portret mlodej kobiety (Marii z Kulinowskich Walterowej), lata 20. XX w.; wt. MHK, nr inw. MHK 1227/Dep.

nastawionych do dazert emencypacyjnych kobiet, prze-
$wiadczonych o ich niewielkim potencjale intelektualnym
i twérczym. Przeciwnikami dopuszezenia kobiet do stu-
diowania w krakowskiej ASP byta wigkszos¢ pedagogdw,

w tym tak liczacy si¢ artysci, jak Jacek Malczewski i Leon
Wyczétkowski. Juz po otwarciu podwoi krakowskiej uczelni
dla kobiet, w 1920 roku, niekt6rzy z nich wbrew statutowi

odmawiali przyjmowania dziewczat do swoich pracowni.
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Hanna Rudzka-Cybis wspominata: ,,Chciatam péjs¢ do pra-
cowni Stanistawa Debickiego, prositam go o przyjecie, ale
powiedziat mi, ze kobiet nie przyjmuje””®. Mozna zrozumie¢
odmowe Olgi Boznariskiej. Artystka nie nadawata si¢ do bycia
celem uwag i ztosliwosci, keére musiataby niewatpliwie znosi¢
jako nauczycielka grona studentek. Istnialy jeszcze inne przy-
czyny tej decyzji. Boznariska, cho¢ wychowata si¢ w Krakowie,
nigdy nie czula si¢ tu dobrze. Znana jest jej nieche¢ do atmos-
fery panujacej w miescie, ktéra uwazata za drobnomieszczan-
ska i zaciankowa. Ta niecheé¢ byta przyczyna jej osiedlenia sig
na state w Paryzu i rzadkich wizyt w Krakowie.

W Paryzu udzielata lekcji prywatnych kilku polskim
artystkom. Jej uczennicami byly m.in. Aniela Pajakéwna,
Zofia Albinowska-Minkiewicz i Lucja Balzukiewicz. Sztu-
ka tych trzech artystek, a zwlaszcza Pajakéwny, pozostawala
pod wyraznym wplywem malarstwa Boznanskiej. Mozna
méwié o swoistym postimpresjonizmie 4 la Boznariska, na-
wigzujacym do formuly malarskiej wypracowanej przez t¢
wybitna artystke.

Aniela Pajakéwna (1864-1912), ktdra urodzita si¢ w ro-
dzinie stangreta Jana Pajaka, zostala wychowana i wyksztal-
cona przez Mieczystawa i Heleng Pawlikowskich. Najpierw
ukoriczyla zeniskie seminarium nauczycielskie w Krakowie,
a potem rozpoczela nauke malarstwa, najpierw na Wyzszych
Kursach dla Kobiet w Krakowie, a nastgpnie w Académie
Julian w Paryzu i Académie Colarossi'®. Nawiazata wéwczas
kontakty z dwiema wybitnymi artystkami — Anna Biliriska
i Maria Dulebianka. Twérczo$¢ Pajakéwny jeszeze do nie-
dawna byla zapomniana, a jej nazwisko cytowano najczesciej
przy okazji, kiedy byta mowa o Stanistawie Przybyszewskim
lub nieslubnej céree artystki i Przybyszewskiego — znakomi-
tej pisarce Stanistawie!’. Pajakéwna nalezata do grona naj-
ciekawszych polskich artystek poczatku XX wieku. Byta ce-
niong rysowniczka. Wykonywata ilustracje dla Iwowskiego
»1ygodnika” (dodatek do ,,Kuriera Lwowskiego”) i ,,Zorzy”
(tygodnika dla kobiet). Swoim posagiem, zapewnionym jej
przez Pawlikowskich, obdarowata wydawnictwo literackie
zakladane przez narzeczonego, Antoniego Potockiego. Jej

15 Z Hanng Rudzka-Cybisowa rozmawia Tadeusz Kucharski. W:
Hanna Rudzka-Cybis. Red. L. Dutka. Krakéw b.r.w., s. 23.

'© Okotiska A.: Malarki polskie. Warszawa 1976, s. 100-124.

7 Sieradzka A.: Wcieniu Praybyszewskiego (O malarstwie Anieli
Pajgkéwny). ,Biuletyn Historii Sztuki” 1985, nr 3—4, s. 289—
298.

'8 Aniela Pajakéwna, Autoportret z corkq, 1907, olej, plétno, wh
MNK.

19 Aniela Pajakéwna, Portret kobiety z kotem, 1898, olej, plotno,
wt. MNW.

? Aniela Pajakéwna, Portret Leona Wasilewskiego, 1895, olej,
plétno, wh Lwowskiej Galerii Obrazéw (dalej cyt. LGO).

2 Peretiakowicz A., Sobeski M.: Wipdlczesna kultura pol-
ska. Nauka — literatura. Sztuka. Zyciary:y uczonych, literatdw
i artystéw z wyszczegdlnieniem ich prac. Poznan 1932, s. 165;
Wystawy zbiorowe Zofii Albinowskiej-Minkiewiczowej, Wiadystawa
Lopuszniaka. Wystawa biezqca I-II 1938. Krakéw 1938, s. 3, nr
1-30 [katalog wystawy TPSP w Krakowiel; Stownyk chudoznyki
w Ukrajiny. Kyjiw 1973, s. 10.

kariera artystyczna zatamala sie po romansie ze Stanistawem
Przybyszewskim w latach 1899-1901 i przyjsciu na $wiat
corki Stanistawy. Jako matka nieslubnego dziecka stracita
wielu przyjaciét i pozycje towarzyska. Nauczona przykrymi
do$wiadczeniami, by unikna¢ przykrosci i ostracyzmu towa-
rzyskiego, juz po wyjezdzie z Lwowa do Paryza kazala cérce
méwié¢ do siebie ,nianiu”. Przybyszewski uznal Stanistawe
i uzyczyl jej swojego nazwiska dopiero w 1914 roku, w dwa
lata po $mierci Pajakéwny. Nie interesowal si¢ jednak ani jej
wychowaniem, ani edukacja, ani potrzebami materialnymi,
podobnie jak miato to miejsce za zycia artystki. Kiedy Pa-
jakéwna zmarla na zapalenie pluc, 24 kwietnia 1912 roku,
opieke na dzieckiem przejat dr Wactaw Moraczewski, a po-
tem siostra artystki Helena Barliniska. Wezesniej artystka
sama zmuszona utrzymac¢ siebie i cérke. Przybyszewski nie
znizak si¢ do tak przyziemnych spraw, jak potrzeby material-
ne swojego dziecka. W tym samym czasie, bez skruputéw,
pokryt koszty dwumiesi¢cznej kuracji w Gries w Tyrolu
w 1907 roku pieniedzmi uzyskanymi od artystki. Wyzsza
$wiadomos¢, ktéra sobie przypisywal, z ktéra obnosit si¢ po
berliriskich i krakowskich salonach i kawiarniach, nie prze-
ktadaly si¢ na przyzwoito$¢, uczciwos¢ i odpowiedzialnosci
za los i potrzeby egzystencjalne cérki, cho¢ nieustannie wy-
czulala go na zaspokajanie whasnych.

Aniela Pajakéwna byla przede wszystkim portrecistka.
Malowala najczesciej wizerunki kobiet, sporadycznie pejza-
ze i martwe natury. Zachowalo si¢ takze kilka autoportre-
téw artystki, w tym jej autoportret z cérka z 1907 roku.
W malarstwie Pajakéwny widoczne sa wplywy sztuki Olgi
Boznariskiej. Chetnie stosowala charakterystyczne dla Bo-
znanskiej ujecia portretowanych (do kolan, en face) i swo-
bodna szkicowa fakture. Postaci, obojetne czy stojace, czy
siedzace, sytuowala w plytkiej, neutralnej przestrzeni, tak
by nie rozprasza¢ uwagi widza zadnymi szczegétami (Auzo-
portret z cdrkq, 1907'%; Portret kobiety z kotem, 1898"%; Por-
tret Leona Wasilewskiego, 1895%). Jej modelki sg skupione,
pograzone we wlasnym $wiecie, do$¢ szczelnie odizolowane
od widza, nawet wtedy gdy na ich twarzach maluja si¢ zyw-
sze emocje. Upozowane, statyczne i nieruchome, zyskuja
w portretach zdecydowany rys monumentalnosci. Dzieje
si¢ tak mimo swobodnej, plamkowej techniki malowania
i rozproszonego $wiatta, ktdre ma whasciwosci demateriali-
zujace forme. Jednak kolor pozostaje niemal zawsze cigzki
i kontrastowy, w przeciwieristwie do kompozycji barwnych
Boznariskiej.

Zofia Albinowska-Minkiewiczowa (1886-1971) byla
corka Juliusza Jastrzebiec-Albinowskiego, generata audyto-
ra armii austriackiej. Bliska znajomo$¢ z Olga Boznanska
nawiazala podczas pobytu w Paryzu, gdzie uczyla si¢ ma-
larstwa najpierw prywatnie, potem w Académie Colaros-
si, a nastepnie od 1906 roku w Ecole Nationale des Beaux
Arts?'. Artystka niezwykle cenita sobie korekty i wskazéwki
Boznariskiej. Studia paryskie uzupetniata w latach 1909-
1912 nauka w wiedeniskiej Kunstgewerbeschule. Po przy-
jezdzie do Lwowa w 1912 roku przez krétki czas studiowata
matematyke réwnoczesnie na Politechnice i Uniwersytecie
Lwowskim. Byla osoba niezwykle energiczna, tatwo na-
wiazujaca kontakty z ludzmi. Zdolnoéci organizatorskie
wykorzystywala aktywnie, uczestniczac w organizowaniu



Iwowskiego zycia artystycznego po zakoriczeniu wojny.
W latach 1917-1939 petnita funkcje prezeski Zwiazku Ar-
tystek Polskich, w latach 1922-1939 wiceprezesa lwowskie-
go Towarzystwa Przyjaci6t Sztuk Picknych. Bogaty rozwdj
zycia plastycznego we Lwowie i wiele inicjatyw z zakresu
wystawiennictwa kobiecego w okresie miedzywojennym
bylo w wielkim stopniu zastugg talentu organizatorskiego
Albinowskiej-Minkiewiczowej.

We wezesnym okresie twérczosci artystka, jak wigkszos¢
kobiet w tych czasach, najche¢tniej malowata portrety (Auzo-
portret w Zottym szalu, 1913/1914%; Portret Leopolda Staffa,
1913, Portret matki, 1913). W pdzniejszej twdrczosci poja-
wialy si¢ coraz czeéciej pejzaze (z Bretanii, Paryza i Gdan-
ska). Po 1920 roku gtéwnym przedmiotem zainteresowarl
malarki staly si¢ martwe natury. Byly to przede wszystkim
kwiaty, ale takze bogato wyposazone wnetrza, pelne starych
dywanéw, mebli i bibelotéw?. Obrazy te malowane za
pomoca drobnych plamek barwnych, charakteryzujace si¢
zgaszonymi, subtelnie zestawionymi barwami, wykazywaly
wyrazne wplywy malarstwa Olgi Boznariskiej.

Lucja Balzukiewicz (1887-1976) po krétkiej, poczat-
kowej nauce w pracowni ojca, wileriskiego snycerza Win-
centego i Szkole Rysunkowej Iwana Trutniewa w Wilnie,
wyjechata w 1907 roku do Paryza®. Przez trzy lata byla
uczennicg Olgi Boznariskiej. Pod jej kierunkiem kopiowala
dziela ze zbioréw Luwru. W 1913 roku powrécita do ro-
dzinnego Wilna. Opuscita miasto dopiero w 1946 roku, by
wraz z innymi repatriantami osiedli¢ si¢ na state w Lublinie.
Wplyw Olgi Boznariskiej najbardziej widoczny byt w ma-
lowanych przez artystke portretach, w mniejszym stopniu
w pejzazach. W portretach kladla wigkszy niz jej nauczy-
cielka nacisk na realizm przedstawienia i dosadniej akcen-
towala bryle (Portret Olgi Boznasiskiej, 1909)%. W malych
rozmiaréw pejzazach z Wileniszczyzny, Zakopanego i oko-
lic podkrakowskich faczyla realizm z wibrujaca materia
malarska, uzyskana kladzionymi pospiesznie na plétnie
plamkami farby. Jej kompozycje zestawione z czystych, ja-
snych barw zachowywaly wyrazny zwiazek z malarstwem
postimpresjonistycznym. Nieco inny charakter miat cykl
namalowanych w latach 1913-1917 widokéw wnetrz wi-
leniskich kosciotéw. W tym przypadku przedstawienia byly
bardziej realistyczne, zmaterializowane, o wyrazistym ry-
sunku i jasno okreslonych relacjach przestrzennych. Ciem-

ne w tonacji (zazwyczaj w gamie brazéw i ugréw), posiadaly
»gleboka perspektywe” zbudowang kolorem i kontrastami
walorowymi. Lucja Balzukiewicz byla typem samotniczki,
pozostawala poza licznymi ugrupowaniami artystycznymi
powstajacymi w latach 20. i 30. Jej tworczo$é, szczegdlnie
przedwojenna, w duzym stopniu ulegla rozproszeniu®.
Pod wplywem postimpresjonizmu pozostawala czgsé
tworczodci Luny Amalii Drexleréwny (1882-1933)%. Ar-
tystka byla z wyksztalcenia rzezbiarks. Rzezba stanowila
zasadnicze pole jej dziatania. Urodzila si¢ w rodzinie za-
moznego kupca lwowskiego, co umozliwilo jej wyjazd za
granice, po krétkim okresie nauki w pracowni Stanistawa
Reychana i Stanistawa Kaczora-Batowskiego. Uczyla si¢
w latach 1910-1913, najpierw w pracowni Emile'a A.
Bourdelle’a w Paryzu, potem w rzymskiej Academia Me-
dici i Akademii Sztuk Pigknych w Monachium. W latach
1913-1918 brata udzial w pracach rzezbiarskich przy bu-
dowie Goetheanum w Dornach pod Bazylea. Zajmowala
si¢ takze malarstwem, gtéwnie portretowym (m.in. Portrer
matki, lata 20.; Autoportret w swigtyni, 1923%). Malowala
tez, chod rzadziej, pejzaze i martwe natury. Zaréwno w rzez-
bie, jak i w malarstwie, obok tendencji realistycznych, ktére
w zasadzie okreslily stylistyke przewazajacej czesci jej twér-
czosci, pojawialy si¢ takie wplywy postimpresjonizmu, wi-
doczne w stosowaniu techniki pointylistycznej i operowaniu
zywym, czystym kolorem. Byla to dos¢ powierzchowna ada-
ptacja tendencji kolorystycznych, prowadzaca do nakladania
na realistycznie potraktowana forme plaszczyzn barwnych
plamek, bez zaktécania przedstawieniowej dyspozycji ob-
razu, z jasno okreslong bryla i stosunkami przestrzennymi.
Rzadziej wykonywala utwory o tematyce religijnej (m.in.
Madonna z Dzieciatkiem, lata 20.). Niektére z nich zdra-
dzaly zainteresowania filozofia antropozoficzna. W 1913
roku, podczas pobytu w Szwajcarii, artystka zetknela si¢
z Rudolfem Steinerem i zwiazata z ruchem antropozoficz-
nym. Byla przekonana, ze na drodze ¢wiczert duchowych
i medytacji zyska wigksze mozliwosci osiagnigcia pelni
cztowieczeristwa. Przekonania religijne taczyta z konkretng
dziatalnoscia spoleczna, m.in. na rzecz kobiet. Byla osoba
niezwykle czynna, o duzych zdolnosciach organizatorskich.
Angazowala si¢ w prace lwowskiego i ogdlnopolskiego $ro-
dowiska artystycznego (jako cztonkini Zarzadu Powszech-
nego Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw i Rady Sztuki
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22 Zofia Albinowska-Minkiewicz, Autoportrer w zéttym szalu,
1913/1914, olej, tektura, wh. LGO.
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skiej w Lublinie.

¥ Luna Drexleréwna. Reezba — malarstwo. Krakéw 1978 [katalog
wystawy zorganizowanej przez Oddzial Krakowski Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki i Muzeum w Chrzanowie]. Melbechowska-
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wojennego. Warszawa 2005, s. 240-241; Zientara M.: Arystki
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Historycznego Miasta Krakowa” 2007, z. 25, s. 149-170.

* Luna Amalia Drexleréwna, Autoportret w swiqtyni, 1923, olej,

ptétno, wt. LGO.
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dla Malopolski Wschodniej). Dzigki jej staraniom powstat
Zwigzek Polskich Artystek we Lwowie.

W okresie migdzywojennym najwicksze znaczenie
w polskim nurcie kolorystycznym zdobyta grupa artystéw
zwanych kapistami. Nazwa ,kapisci” pochodzita od zatozo-
nego przez 10 studentéw ASP w Krakowie nieformalnego
stowarzyszenia o charakterze towarzyskim i kolezeriskim —
Komitet Paryski (KP)*. Komitet miat si¢ zaja¢ zdobyciem
funduszy na wyjazd grupy do Paryza. Mlodzi skupieni w KP
byli studentami Wojciecha Weissa, J6zefa Mehoffera, Igna-
cego Piefkowskiego i Wladystawa Jarockiego. Najwickszy
wplyw wywart na nich Jézef Pankiewicz, ktdry zarazit mlo-
dych entuzjazmem dla sztuki francuskiej, kontynuujacej
tradycje postimpresjonistyczne. W 1922 roku, po pobycie
w Hiszpanii i we Francji, powrdcit na krakowska ASP. Jego
fascynacja postimpresjonizmem udzielita si¢ studentom.
Czg$¢ z nich postanowila zrezygnowa¢ ze studiéw na kra-
kowskiej Akademii i wyjecha¢ do Paryza, by tam na miejscu,
pozna¢ zdobycze impresjonistéw i postimpresjonistéw.

1 wrzesnia 1924 roku, po zebraniu funduszy zapew-
niajacych im trzymiesigczny pobyt, mlodzi wyjechali do
Francji*®. Miejscem spotkan kapistéw w Paryzu stat si¢ dom
Hanny Rudzkiej-Cybis i Jana Cybisa przy rue d’Alesia,
a miejscem pracy pracownia przy Impasse du Ruet. Prywat-
ng pracowni¢ posiadal jedynie Zygmunt Waliszewski.

Rok pézniej w stolicy Francji powstata filia krakowskiej
ASP prowadzona przez Jézefa Pankiewicza. Kapisci, ktdrzy
nie mogli wylegitymowac¢ si¢ dyplomem tej uczelni, nie zo-
stali formalnie do niej przyjeci. Nalezeli do grona prywat-
nych studentéw i przyjaciét Pankiewicza. Korzystali z koreke
profesora, brali takie udzial w coniedzielnych wycieczkach
do Luwru, podczas ktérych Pankiewicz przeprowadzat wy-
ktady na temat roli barwy w historii malarstwa®'.

Dla kapistéw najwicksza wartoscia byl kolor. W czasie
pobytu we Francji dobrze poznali sztuke impresjonistow
i postimpresjonistow. Punktem odniesienia dla ich malarstwa

¥ Meyer A.: Filia Paryska Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie
w Swietle materiatéw archiwalnych. Oprac. i przypisami opatrzyt
K. Swierzawski. Krakéw 2003.

30 Wyjazd artystéw za granice stal si¢ mozliwy dzigki pienigdzom
uzyskanym z imprez artystycznych i loterii, a takze pomocy finan-
sowej Stefana Laurysiewicza, zaprzyjaznionego z Jézefem Pankie-
wiczem.

3\ Czapski J.: Jozef Pankiewicz. Zycie i dzieto. Wypowiedszi o sztuce.
Lublin 1992.

32 Czlonkami Komitetu Paryskiego byli takze: Seweryn Buraczok,
Jan Cybis, J6zef Czapski, Jozef Jarema, Artur Nacht, Tadeusz Piotr
Potworowski, Janusz Strzalecki, Marian Szczyrbula, Zygmunt
Waliszewski. W Paryzu grupa powickszyla si¢ o przebywajacych
juz tam Jacka Pugeta i Stanistawa Szczepanskiego.

3 Gry barwne. ..

% Blum H.: Hanna Rudzka-Cybis. Malereiausstellung. Lipsk 1985;
Krzysztofowicz-Kozakowska S.: Hanna Rudzka-Cybis. Kra-
kéw 2007.

¥ Dmochowska J.: Whregu Pankiewicza. Krakéw 1963, s. 191,
196.

3¢ Z Hanng Rudzkq-Cybisowg. .., s. 23.

stala sie sztuka Pierre’a Bonnarda, Paula Cézanne’a i Henri
Matisse’a. Interesowali si¢ takze malarstwem artystéw kregu
Ecole de Paris, skupiajacego artystéw zydowskich, ktérzy
w swojej sztuce asymilowali wiele z dotychczasowych osia-
gni¢¢ europejskiej awangardy, przede wszystkim postimpre-
sjonizmu, kubizmu i ekspresjonizmu. Podobnie jak impre-
sjonidci i postimpresjonisci, nie przykiadali zbytniej wagi do
tematu.

Do grupy kapistéw nalezaly trzy artystki Hanna Rudz-
ka-Cybis, Dorota Berlinerblau-Seydenmanowa i Janina
Przeclawska®. Tylko sztuka pierwszej z nich jest dokladnie
znana. Twérczo$¢ pozostalych artystek jest mniej zbadana,
niewiele sie nia dotad bowiem interesowano®.

Hanna Rudzka-Cybis (1897-1988) nalezy do grona
najwybitniejszych reprezentantéw nurtu postimpresjo-
nistycznego w polskiej sztuce wspélczesnej*. Jej sztuka,
zwlaszcza péiniejsza, charakteryzowala si¢ do$¢ znacznym
wspélczynnikiem realizmu i przestrzennosci oraz niechecia
do catkowitego eliminowania glebi w obrazach. W latach
20. i 30. nalezala, obok Jana Cybisa, do ortodoksyjnych
przedstawicieli nurtu.

Nauke¢ malarstwa artystka rozpoczelta w 1917 roku
w warszawskiej SSP w pracowni Mitosza Kotarbiriskiego.
Z powodu trudnosci materialnych zmuszona byla ja prze-
rwal. Przez krétki okres pracowala jako nauczycielka
w gimnazjum zefiskim w Lublinie. Dzigki pomocy ma-
terialnej kuzyna, Feliksa Hilchena, ktéry byt dyrektorem
portu w Gdarnisku, Hanna Rudzka mogta od 1921 roku
uczy¢ si¢ malarstwa w krakowskiej ASP. Nalezata do grona
pierwszego rocznika studentek, ktére rozpoczely nauke na
krakowskiej uczelni. Poczatkowo byla studentka Ignacego
Piefikowskiego. W 1923 roku przeniosta si¢ do pracowni
Jézefa Pankiewicza, ktéry powrdcil z zagranicy.

W 1924 roku artystka znalazla si¢ w gronie , kapistéw”
zdecydowanych na wyjazd do Paryza®. Wspominata: ,Do
Paryza jechalo nas jedenascioro (...). Bylam $wiadoma
tego, ze zostalam zabrana do Paryza tylko dzigki temu, ze
jestem zona Cybisa, czutam (...) ich wicieklo$¢ na Jana za
to, ze uwiklal si¢ w tak marna sprawe, jak malzeristwo .
W stolicy Francji pozostala przez siedem lat. Okres paryski
wypelnialy artystce intensywne studia malarskie, w duzym
stopniu prowadzone samodzielnie. Poznawata zasady ,.kolo-
rystycznego” warsztatu dawnych mistrzéw kopiujac obrazy
Petera P Rubensa, Paolo Veronese’a, Antoine’a Watteau,
Jean-Honoré Fragonarda i Jean-Baptiste Corota. Studia
muzealne dopelniala malowaniem z natury. W tym celu
wyjezdzata na potudnie Francji — w 1925 roku do La Cio-
tat, a w kolejnym roku do Callioure i do Moret-sur-Loinge
pod Fontainebleau.

Ze wzgledu na trudne warunki finansowe artystka wie-
lokrotnie podejmowala pracg zarobkowa. Byly to rézne pra-
ce — przede wszystkim malowanie kopii, ale takze abazuréw
i raczek do parasoli. Konserwowala réwniez stare obrazy.
W podobnej sytuacji materialnej byla zreszta i reszta grupy.
Jan Cybis uwazal, ze troska o przyziemne sprawy bytowe
spoczywad winna na zonie. Jézef Czapski w swoich wspo-
mnieniach z tego okresu pisat: , Kiedy mu [Janowi Cybisowi]
rano w tamtych czasach zona méwila, ze maja juz wszystkie-
go tylko 15 frankéw w portmonetce, odwracat si¢ do Sciany



i méwil: »To mnie nie obchodzi«””. Rudzka wspominata:
»Byl miedzy nami taki podzial zaje¢, ze do mnie nalezata tro-
ska o sprawy bytowe (...) Poczatkowo zarabiatam robieniem
w Luwrze kopii réznych obrazéw, oczywiscie na obstalunek.
Kopiowatam Rubensa, Corota, Veronese’a, Watteau... P6z-
niej sprzedawalam wlasne gwasze. Gwasz robi si¢ szybko,
a materialy sa tanie, byt to wigc najlepszy zarobek. Zostawia-
fam Janowi pracownig (...) i kafetier¢ petng kawy oraz butki
lub chleb z czym$ tam, zabieratam stolek, parasol i teke pod
pachg i sztam w plener — na ulicg lub pod ktérys z mostéw —
i malowalam pejzaze™®.

Artystka rozwiod!a si¢ z Janem Cybisem po wojnie. Ma-
larz, podazajac w 1939 roku za jednostka, do ktdrej dostat
powotanie, dotart do Krzemierica. Tymczasem dzialania wo-
jenne zakonczyly si¢. Cybis nie powrécit do Krakowa. Po-
zostal w Krzemiericu u boku Heleny Zarembianki. Artystka
wspominala: ,, Jeszcze w Wisniowej, w 1939 roku, otrzymy-
watam od Jana listy. Gdy spotkali$my si¢ po wojnie, mial po-
mys}t, zeby zachowa¢ nas obie — Heleng Zarembianke i mnie.
»Ty$ ja powinna usynowi¢« — taka byla jego pierwsza propo-
zycja. Trudno o tym wigcej méwic...”.

Sukcesu doczekali si¢ kapisci dopiero po pigciu latach
pobytu w Paryzu. W 1929 roku ambasada polska zorgani-
zowala konkurs malarski, w ktérym wszystkie nagrody (po
2000 frankéw) przypadly kapistom. Sukces uskrzydlit gru-
pe. W rok pézniej zaprezentowali swoje malarstwo na gru-
powej wystawie w Galerie Zak w Paryzu, a potem w 1931
roku w Galerie Moos w Genewie. Wystawione prace wzbu-
dzily spore zainteresowanie. Wprawdzie zadnej z kapistek
nie uhonorowano nagroda, jednak recenzenci obu wystaw
dostrzegli warto$¢ obrazéw artystek.

W tym samym roku Hanna Rudzka-Cybis powrdcita
do Polski. Zamieszkata w Krakowie. Przez dwa lata inten-
sywnie pracowala i wraz z kolegami przygotowywala wysta-
wy, ktére mialy na celu spopularyzowanie kapizmu w kraju.
Wystawy urzadzone w Warszawie (Polski Klub Artystyczny
w Hotelu Bristol), w Krakowie (Patac Sztuki TPSP i Lwo-
wie (Patac Sztuki TPSP) zjednaly grupie wielu zwolenni-
kéw i wzmocnily nurt koloryzmu w kraju®.

Pierwsza indywidualna wystawa artystki miala jednak
miejsce nie w kraju, ale we Francji, w Galerie Renaissance
(1933). Po wystawie paryskiej malarstwo Rudzkiej zaczelo
zyskiwa¢ coraz wigksze uznanie krytyki. W 1934 roku jej
obrazy zostaly zakupione do Padstwowych Zbioréw Sztu-
ki w Warszawie, a w nastgpnych latach artystke zaproszono
do udzialu w miedzynarodowych pokazach sztuki polskiej
w Belgradzie i Berlinie (1935). Malarstwo artystki doczekato
si¢ takze obszernego, rzeczowego oméwienia przez Tadeusza
Pruszkowskiego. Pruszkowski wysoko oceniat talent Hanny
Rudzkiej-Cybis i dostrzegal oryginalne wartosci wniesione
przez nig do kolorystycznych poszukiwar grupy*'.

W 1937 roku artystka na dobre wrécita do Polski i az
do czasu wybuchu wojny przebywala w kraju, biorac udziat
we wszystkich liczacych si¢ zbiorowych wystawach sztuki
kapistéw. Okres okupacji Hanna Rudzka-Cybis spedzita
w Krakowie. Wraz z Bronistawa Orkanowa zorganizowala
samopomoc kolezeriska dla artystéw krakowskich, ktdrzy
nie mieli stalego Zrédla utrzymania. Organizacja dzialala
niezwykle sprawnie do momentu aresztowan, jakie nasta-

pity w Kawiarni Plastykéw w 1942 roku, na fali odwetowe;j
akgji hitlerowcéw po zamachu na oficera SS na lotnisku
na Rakowicach. Artystka udzielala takze pomocy kolegom
zydowskiego pochodzenia. Gléwnie ufatwiala im zdobycie
fatszywych dokumentéw, kilkakrotnie prébowata ratowaé
im zycie.

Po wojnie z wielkq energia wlaczyta si¢ w organizowanie
Zwiazku Polskich Artystéw Plastykdéw i prace nauczycielska
na krakowskiej ASP. W 1945 roku zostala wiceprezesem,
a w latach 1948-1950 prezesem Krakowskiego Okregu
ZPAP. W 1945 roku Eugeniusz Eibisch powolat artystke
na stanowisko profesora nadzwyczajnego krakowskiej Aka-
demii. W latach 1960-1962 pelnila funkcje dziekana Wy-
dzialu Malarstwa.

Hanna Rudzka-Cybis byta wybitna indywidualnoscia nie
tylko w gronie kapistéw, ale takie w szerokim nurcie pol-
skiego koloryzmu. W swoich pracach malowanych podczas
pobytu w Paryzu i, w mniejszym stopniu potem w latach 30.,
starala si¢ wiernie przestrzega¢ zasad programowych grupy,
ustalonych przez kapistéw, podczas ich wspélnej pracy i dys-
kusji, a opracowanych przez Jana Cybisa. W tym czasie byla
uznawana, obok Jana Cybisa, Doroty Berlinerblau-Seyden-
manowej, Seweryna Boraczoka i Stanistawa Szczepanskie-
go, za artystke najscislej stosujaca si¢ w swoich obrazach do
przyjetych zalozer. W 1934 roku recenzujacy wystawe ka-
pistéw w Instytucie Propagandy Sztuki Marian Sterling na-
pisal: , W ramach tego stylu ogélnego mamy szereg odmian
i odchylen indywidualnych. Najczesciej urzeczywistniaja
program grupy, najsilniej sa przepojeni francuska kultura ko-
lorystyczna Rudzka-Cybisowa, Jan Cybis, Boraczok, Szcze-
pariski, Seydenmanowa”*.

Artystka malowata farbami olejnymi i gwaszami. Jej ob-
razy z lat 20. i wezesnych lat 30. charakteryzowaly si¢ fagod-
nymi tonacjami, w ktérych partie cieplych barw (z prze-
wagami czerwieni i zdlcieni) kontrastowaly ze srebrzysty-
mi zieleniami, tonowanymi przez biele. Czgsto wazna role
w ,ustawieniu” kompozycji kolorystycznej odgrywaly fiole-
ty dopelnione zélcieniami (W ogrodzie, 1932)%. Lubila tak-
ze zestawia¢ rézne odcienie zieleni z tonami oranzowymi.
Posiadata niezwykly stuch kolorystyczny. Stosowala tonacje
chiodne, cieple i mieszane, z réwnie zadawalajacym efek-
tem estetycznym.

W swojej tworczodci, zwlaszcza poczawszy od drugiej
polowy lat 30., nie doszta do tak radykalnego zerwania
zwiazkéw z natura, jak uczynit to Cybis. Racjonalne po-
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37 Ibidem, s. 24.

3 Loc. cit.

3 Ibidem, s. 28.

0 Polskie zycie artystyczne... T. 2. Wroctaw—Warszawa—Krakéw
—Gdansk 1974.

“ Pruszkowski T.: Salon Plastykéw w IPS. ,Gazeta Polska”
1936, z 14 stycznia.

# Sterling M.: [Recenzja z wystawy kapistéw w Instytucie Pro-
pagandy sztuki w Warszawie]. , Wiadomosci Literackie” 1934, nr
15, z 15 kwietnia.

# Hanna Rudzka-Cybis, W ogrodzie, 1932, olej, ptétno, wh.
MNK.
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strzeganie rzeczywistoéci i akceptacja jej uwarunkowan oraz
charakteru powodowaly, ze cho¢ kladla najsilniejszy nacisk
na barwna konstrukcje obrazu, to czesto liczyla si¢ takie
z naturalnym rozkladem koloru w naturze i nie rezygno-
wala z blizszego okreslenia materialnoéci przedmiotéw.
Drzewa i krzewy w jej obrazach, podobnie jak w malarstwie
XVII-wiecznych kolorystéw, ktérych kopiowata w Luwrze
(Watteau, Boucher), zachowywaly swoj gatunkowy charak-
ter, mimo Ze artystka nie rezygnowala z dywizjonizmu i re-
liefowej, gestej faktury. W przeciwieristwie do Jana Cybisa,
ktéry, podobnie jak impresjonisci, zacieral réznice miedzy
przyroda, ludZzmi i przedmiotami, opisanymi taka sama
materig malarska, przypominajaca tkaning utkang drobna
przedza, artystka réznicowata materialnos¢ przedmiotéw.

Rezygnujac z ostentacyjnej pogardy do realizmu, wy-
rzekala si¢ takie zasady utrzymywania przedstawienia
w rygorach plaszczyznowosci. Jej martwe natury, pejzaze
i portrety niewatpliwie maja pewna glebic. W niekt6rych
pracach, szczeglnie w gwaszach, ukazywala natur¢ w kon-
trastowym $wietle dziennym (z wyraznie zaznaczona sfera
$wiatla i cienia). Silne kontrasty §wiattocieniowe byly zwy-
kle unikane przez kolorystéw jako zagrazajace powierzchni
obrazu powstaniem tzw. dziur. Dzigki tym sklonnosciom,
wykraczajacym poza ortodoksyjny kapizm, i dzigki silnym
predyspozycjom do figuratywnosci, artystka, w przeciwieni-
stwie do wielu swoich kolegéw, mogla malowa¢ portrety.
Powstawaly juz od lat 30.

W latach wojny malarstwo Hanny Rudzkiej-Cybis
uleglo dalszej metamorfozie. Malarka zrezygnowata z prze-
bielen tonadji i zaczela stosowaé glebszy, bardziej nasycony
kolor. W tym czasie oprécz martwych natur i pejzazy ma-
lowala wiele portretéw. Byly to gléwnie wizerunki kobiet.
Artystka nastawiona byla na wydobycie stanu psychicznego
portretowanych postaci i ich charakteru, przy zachowaniu
wiernosci fizjonomiczne. Réwnoczesnie wykazywala wielkq
dbalo$¢ o kompozycje kolorystyczna. Obrazy utrzymane
byly zwykle w kontrastowych barwach z umiarem zharmo-
nizowanych, dzi¢ki keérym artystka osiagneta wyraz pelni
brzmienia, réwnowagi a zarazem bogactwa chromatycznego
(Portret Wiktorii Szararicowej, 1944)*. Skontrastowane bar-

# Hanna Rudzka-Cybis, Portret Wiktorii Szararicowej, 1944, olej,
plétno, wih. prywatna.

# Hanna Rudzka-Cybis, Martwa natura z czeresniami, 1943, olej,
plétno, wh. MNW.

4 Hanna Rudzka-Cybis, Widok z okna pracowni, 1945, olej,
plétno, wh. prywatna.

¥ Poregbski M.: Sztuka naszego czasu. Zbidr szkicow i artykutéw
krytycznych z lar 1945-1955. Warszawa 1956, s. 169.

# Rudzka-Cybis H.: Wspomnienia z okresu 20-lecia migdzywo-
Jjennego. Grupa KP [Komitet Paryski]. Mps w posiadaniu L. Dutki,
s. 24.

® Malinowski J.: Malarstwo i rzetba Zydéw Polskich w XIX
i XX wieku. Warszawa 2000, s. 355; Artysci Zydowscy w Krakowie
1873—-1939 / Jewish artistes in Krakéw 1873—1939. Krakéw 2008,
s.136-137, s. 212 [katalog wystawy w Muzeum Historycznym
Miasta Krakowa, dalej cyt. MHK, oddzial Stara Synagoga, 28
czerwca — 31 pazdziernika 2008].

wy, ujete w zharmonizowane kompozycje cechowaly takze
namalowane podczas wojny martwe natury (Martwa natura
z czeresniami, 1943)* czy pejzazach (Widok z okna pracowni
[na Zaktad Lubomirskich w Krakowie], 1945)%.

Po zakoriczeniu wojny tendencje realistyczne w malar-
stwie artystki nasilily si¢. Jej malarstwo, dzigki elastycznosci
formalnej i solidnemu warsztatowi malarskiemu odnalazto
si¢ bez przeszkéd w nurcie realizmu socjalistycznego. Stato
si¢ to bez specjalnych wysitkéw, starani i perswazji w sto-
sunku do politycznych gremiéw decyzyjnych oraz drama-
tycznego i czgsto nieskutecznego przezwyci¢zania wypraco-
wanej raz maniery, jak to miato miejsce w przypadku Cybisa
i Eibischa. Portret Xawerego Dunikowskiego Hanny Rudzkiej-
Cybis otrzymal druga nagrode na IV Ogélnopolskiej Wy-
stawie Plastyki (OWP) w 1953 roku. Pierwsza uzyskal Alek-
sander Kobzdej za obraz Podaj cegle. W tym okresie artystka
byla w stanie na tyle zneutralizowa¢ zasady koloryzmu, by
przedstawienie moglo zafunkcjonowaé w konwencgji sztuki
realistycznej. Powstat znakomity, takze pod wzgledem kolo-
rystyki, obraz. Nie mylit si¢ recenzujacy salon Mieczystaw
Porebski, kiedy pisal o kilku obrazach kolorystéw, w tym
takze i o pracach Hanny Rudzkiej-Cybis: , przefamujac ko-
lorystyczny dogmat jednorodnosci i réwnowaznosci calej
malarskiej powierzchni umieli sposéb mistrzowski posta-
wi¢ i przeprowadzi¢ kompozycyjno-malarska hierarchizacje
ptétna zgodnie z tre$ciowym, atakujacym przedmiot nasta-
wieniem obrazu™.

Racjonalizacji postimpresjonistycznej postawy nie byt
w stanie dokona¢ z réwna sprawnoscia warsztatowa ani
Cybis, ani Eibisch. Obraz Jana Cybisa, ktéry artysta po-
stat na I OWP w 1950 roku — Rada Zaktadowa — narada,
stal si¢ obiektem atakéw recenzentdw. Cztery inne obrazy
wystane na wystawe zostaly odrzucone przez jury. Portret
Fryderyka Joliot-Curie, kt6ry artysta zglosit w tym samym
1950 roku na wystawe Plastycy w walce o pokdj, zostal na
polecenie Bolestawa Bieruta usunigty na dzien przed otwar-
ciem tej prestizowej ekspozycji. W krétkim czasie Cybis,
podobnie jak Nacht-Samborski stracili posady pedagogéw
w warszawskiej ASP.

Sztuka Hanny Rudzkiej-Cybis przeszta do$¢ znaczaca
ewolucje. W latach 60. i 70., pod wplywem informelu i na-
stepujacych po nim kolejnych mutacji w obrebie abstrakgji
niegeometrycznej, w jej malarstwie pojawily si¢ skfonnosci
do rozluznionej kompozycji, wigkszej szkicowosci, silniej-
szych napig¢ walorowych, ktére powodowaly, ze niektére
przedstawienia zatrzymaly si¢ na granicy abstrakeji i figura-
qji. Artystka byla osoba otwarta na rézne trendy w sztuce.
Nie lekcewazyla realistéw ani artystéw reprezentujacych
tendencje awangardowe. Szacunek dla awangardowych eks-
perymentéw zywili zreszta niemal wszyscy kapisci. Rudzka-
Cybis pisata: ,Nigdy nie walczylismy z nowoczesnoscia.
Bylismy w dobrych stosunkach z Grupg Krakowska. Przy-
jaznitam si¢ z Marysia Jaremianka. Ona przybiegata do mnie
i méwila: »wiesz, musisz przyjé¢é, bo ja nie moge ustawic tej
plamy«. To§my przymierzaly papiery, czy bedzie siedzie¢,
czy nie™,

Dorota Berlinerblau-Seydenmanowa (1898-1942) na-
lezala do grona pierwszego rocznika kobiet — absolwentek
krakowskiej ASP®. Studia malarskie podjeta za namows J6-
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zefa Pankiewicza, ktéry bywat w rodzinnym domu artystki
i wysoko ocenial jej zdolnosci plastyczne. Poczatkowo, w la-
tach 1916-1920, uczyla si¢ malarstwa w warszawskiej SSP.
Rok po dopuszczeniu kobiet na ASP w Krakowie rozpoczela
nauke na tej uczelni. W latach 1920-1924 studiowala ma-
larstwo w pracowniach Wojciecha Weissa i Pankiewicza.
W 1925 roku, stosujac si¢ do rad tego ostatniego, wyjechala
do Paryza i dotaczyta do uczniéw artysty w paryskiej filii kra-
kowskiej ASP. Pobyt artystki we Francji przeciagnat si¢ do
1931 roku, pomijajac roczng przerwe, kiedy powrdcita do
Krakowa i przez dwa semestry (1926/1927) uczyta si¢ ma-
larstwa pod kierunkiem Felicjana Szczgsnego Kowarskiego.
Po przyjezdzie do kraju zamieszkala na stale w Warszawie.
Twérczoé¢ artystki jest mniej znana niz jej kolegéw z Ko-
mitetu Paryskiego, cho¢ posiadata duzy, doceniany przez
Pankiewicza talent kolorystyczny. Jej malarstwo okreslaly
intensywne, $miale zestawienia barwne, nawiazujace czesto
do sztuki fowistéw. Farby nakladala drobnymi plamkami,
nawiazujac do techniki pointylistycznej, ale réwnoczesnie
dbata o to, by jej przedmioty nie stracily materialnosci.
Malowala czgsto pejzaze. Byly to widoki m.in. z Pieskowej
Skaly, Trembowli, z podwarszawskiego Mokotowa Podob-
nie jak jej koledzy kapisci, malowala takze martwe natury,
kwiaty (Martwa natura, 1937)%°, wnetrza, rzadziej sceny fi-
guralne, a takze portrety (Kobieta przed oknem, lata 30.)°.
Jej malarstwo, pozostajace pod wplywem Pankiewicza, Bon-
narda i Matisse’a, cechowat rys intymnosci i wyciszenia. Ar-
tystka nie przezyla wojny. Zgineta w Nowym Saczu w 1942
roku podczas likwidacji miejscowej spolecznosci zydowskiej.
Okolicznosciach $mierci tej utalentowanej kolorystki wspo-
minata Hanna Rudzka-Cybis: ,Dorota mieszkala u mnie
pod nazwiskiem »Trzaskowska«. Pewnego dnia przyszedt do
mnie nieznany mezczyzna i wreczyl mi list zaadresowany
do krakowskiego gestapo, zawierajacy donos, ze ukrywam
Zydéwke i wyrabiam dokumenty dla mieszkaicéw getta.
Zaiadal, abym list w jego obecnosci zniszczyta, bo w razie
rewizji w moim mieszkaniu moglyby by¢ z niego duze klo-
poty, i poradzil, zeby$my obie — Dorota i ja — ukryly sig,
bo autor anonimu moze wysta¢ drugi... (...) Dopiero po
wojnie dowiedzialam si¢, ze nazywa si¢ Marian Bomba, byt
dziataczem podziemia i nalezat do zespotu, kt6ry badat na
poczcie gtéwnej w Krakowie listy adresowane do gestapo.

% Dorota Berlinerblau-Seydenmanowa, Martwa natura, 1937,
olej, ptétno, wh. MNW.

5! Dorota Berlinerblau-Seydenmanowa, Kobieta przed oknem, lata
30. XX w., olej, ptétno, wt. MNW.

52 Z Hanng Rudzka-Cybisowg. .., s. 27.

53 Tbidem.

> Jego uczniowie uczyli si¢ malowania pejzazu w zmiennych po-
rach dnia i o§wietlenia podczas wyjazdéw plenerowych. Janina
Przectawska dwukrotnie wzigta udzial wyjazdach: w 1919 r. do
Plocka oraz do Kartuz na Pomorzu.

5 Materialy do dziejow Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie
w 1895-1939. T. 2. Wroclaw 1969, s. 374.

¢ Malinowski J.: Malarstwo i rzezba..., s. 248, 281; Malinow-
ski J., Brus-Malinowska B.: Wkregu Ecole de Paris. Malarze
gydowscy z Polski. Warszawa 2007, s. 15.

(...) Ja zostalam w domu, natomiast Dorota pojechala do
Rabki i zamieszkata tam u swojej kuzynki Lauerowej — wdo-
wie po laryngologu”?. Artystka miata niedaleko, w Dobrej,
kuzynke. Wkrétce wszystkie kobiety, zadenuncjowane przez
sasiada, miejscowego szewca, zostaly zatrzymane przez po-
licje i odwiezione do Nowego Sacza. , Wzi¢lam Gerzabka
[Adam Gerzabek], zaprzyjaznionego malarza, ktéry miat
kontakty z podziemiem, i pojechatam z nim natychmiast do
Nowego Sacza. Zamieszkatam u malarki Maryny Ryter (...)
Maryna byla dziataczka Rady Gléwnej Opiekuriczej. Zna-
lysmy w Nowym Saczu pewnego Niemca, ktdry prowadzit
fabryczke widkiennicza i prosity§my go, zeby interweniowat
w sprawie naszej przyjaciétki. On — chociaz Niemiec — byt
blady ze strachu. W tym czasie szef gestapo — niejaki Ha-
mann — szalat w miescie. Co noc prowadzili ulicami i wy-
wozili poza miasto Zydéw na rozstrzelanie (....). Wsréd
rozstrzelanych w tej akgji byta takze Dorota. (...) Dorota
najpierw przebywala w wigzieniu. (...) Zaprzeczajac, ze jest
Zydéwka, zostata skonfrontowana ze swa kuzynka z Do-
brej i jej dzie¢mi. Dzieci powiedzialy, ze Dorota jest ich
ciocia™>.

Janina Przectawska-Strzatecka (1902-1974) jest artystka
najmniej znana sposréd czlonkin Komitetu Paryskiego.
Poczatkowo przez péttora roku (1919-1920) uczyla si¢
malarstwa w prywatnej szkole Konrada Krzyzanowskiego,
petniacej role kurséw przygotowawczych do studidéw arty-
stycznych na akademiach. Krzyzanowski przywiazywat duza
role do studiéw z natury®. W 1921 roku artystka podjeta
nauke malarstwa na krakowskiej ASP pod kierunkiem Pieni-
kowskiego i Pankiewicza®>. Wiedz¢ zdobyta na Akademii
wzbogacita podczas pobytu w Paryzu wraz z grupa kapistéw.
Do Polski powrdcita dopiero po 30 latach, w 1954 roku.
Na krétko przez powrotem, w okresie od 1950 do 1954
roku, pracowala jako nauczycielka rysunku w Liceum Pol-
skim w Paryzu. Malarstwo Janiny Przectawskiej-Strzateckiej
pozostajac w kregu postimpresjonizmu, zachowywalo jed-
nak materialno$¢ przedmiotu. Artystka malowala pejzaze,
martwe natury i kwiaty, a takze portrety.

W paryskiej filii krakowskiej ASP studiowato w okresie
migdzywojennym dos¢ liczne grono mlodziezy artystycznej,
w tym takze grupka artystek. Kolorystyczne tendencje ujaw-
nily si¢ w ich malarstwie w sposéb czesto powierzchowny lub
mialy charakter epizodyczny, jako wynik chwilowej fascyna-
¢ji moda na postimpresjonizm. Do grona twérezyn, ktére
uczynily postimpresjonizm trwalszym elementem swojego
malarstwa, faczac fascynacje barwa z duzym wspélczynni-
kiem ekspresjonistycznej deformacji, nalezata Stella Amelia
Miller (1910-2)°°. Artystka uzywala anagramu swojego na-
zwiska — Mirells. Po studiach w warszawskiej ASP w latach
1930-1935 wyjechata w 1936 roku do Paryza, by konty-
nuowa¢ nauke pod kierunkiem Pankiewicza. Na malarstwo
Amelii Miller wywart wplyw zaréwno postimpresjonizm ka-
pistéw, jak ekspresjonistyczne i fowistyczne tendencje sztuki
kregu Ecole de Paris. Jej obrazy z lat 30. — sceny rodzajowe
(W miasteczkn, ) 1 pejzaze (Krzemieniec, cykl pejzazy z Bra-
stawia) — budowane s3 ptaskimi matowymi plamami o do$¢
znacznym stopniu ekspresjonistycznej deformacji.

Fascynacja sztuka postimpresjonistéw i fowistéw, za-
szczepiona w Krakowie przez Jézefa Pankiewicza, ogarnela



szerokie kregi twércéw i doprowadzita do powstania ko-
lejnych ugrupowan, ktére uczynily kolor podstawa swo-
jego malarstwa. W 1925 roku powstat w Krakowie Cech
Artystéw Plastykéw Jednordg. Ugrupowanie dziatalo do
1935 roku. Wsréd artystéw zwiazanych z Jednorogiem nie
znajdujemy kobiet”. Wiadomo, ze udzial w wystawach
ugrupowania braly od 1926 roku: Whadystawa Augusty-
nowicz-Dabrowska, Fryderyka Frankowska i Anna Szysz-
ko Bohusz-Szymborska. Mozna je zatem potraktowad jako
sympatyczki Jednoroga.

W swoim programie artystycznym Jednordg deklarowat
szacunek dla dobrego warsztatu, w imi¢ dewizy, ze ,sztuka
jest rzemiostem”™®. W katalogu X Wystawy grupy Tadeusz
Seweryn pisal: ,nie chcemy drapowa¢ si¢ w toge koryfe-
uszOw nowatorstwa. Szczere i rzetelne urzeczywistnianie
whasnych plastycznych umilowani zlaczylo nas w Cech,
oparty na zasadach indywidualnej swobody — dzieli nas
tylko rozmaito$¢ pojmowania elementéw ksztaltowania
powierzchni obrazu i podkresla odwieczna tre$¢ malarstwa,
unoszaca si¢ ponad wszelkimi stosunkami wiekéw do szeuki
— forma i kolor™.

Wladystawa Augustynowicz-Dabrowska (1901-1980),
absolwentka krakowskiej ASP, tworzyta w okresie migdzy-
wojennym sztuke utrzymana w orbicie postimpresjonizmu
z pojawiajacymi si¢ czasem z tendencjami do bardziej de-
koracyjnego, fowistycznego traktowania koloru. Duza wage
przykladata do czytelnosci formy. Malowala portrety, pejza-
ze i martwe natury®. Nacechowane zdecydowanym kolo-
rem z tendencja do wielobarwnosci, nierezygnujace jednak
z waloru, bylo malarstwo Fryderyki Frankowskiej i Anny
Szyszko-Bohusz-Szymborskiej.

Fryderyka Frankowska (Fryda, 1872-1957) z domu
Biederman, urodzita si¢ w rodzinie bogatych 16dzkich fa-
brykantéw®'. Doskonala sytuacja finansowa pozwolila jej
na rozpoczecie studiéw artystycznych w Paryzu. Kontynu-
owala je nast¢pnie w warszawskiej SSP. Po wybuchu I woj-
ny $wiatowej znéw wyjechata do Paryza. Miala tu wlasng
pracownie, a w latach 30., po zakupie posiadtosci w Orcel
w Aix-en-Provence, wiele czasu poswigcata studiom pejza-
zu poludniowej Francji. W tym czasie wiele podrézowala
po Europie. Artystka zwigzana byla zaréwno z francuskim,
jak i z polskim $rodowiskiem plastycznym. Utrzymywata
kontakty towarzyskie z Pablem Picassem, Henri Matissem,

George’em Brakiem, Francois Picabia, Marie Laurencin.
Swoje prace wystawiala zaréwno w Paryzu (bardzo czgsto
w gronie artystéw polskich) i w Polsce. Malowala gléw-
nie pejzaze, rzadziej portrety i kwiaty (m.in. Morze, Nad
Jjeziorem whoskim, Réze, W Tatrach). Jej sztuka pozostawala
pod wplywem postimpresjonistycznych tendencji, domi-
nujacych w latach 30. w sztuce francuskiej. Réwnoczesnie
jednak w obrazach Frankowskiej dawal si¢ zauwazy¢ silne
poczucie materialnosci form i przestrzennosci.

Szyszko-Bohusz Szymborska (1892-1979) poczatkowo,
przez dwa lata, ksztalcita si¢ w Akademii Sztuk Picknych
w Petersburgu. Tu uczono ja kladzenia nacisku na popraw-
ny rysunek i precyzyjne definiowanie granic formy. W 1920
roku rozpoczeta nauke malarstwa w krakowskiej ASP pod
kierunkiem Jézefa Mehoffera i Felicjana Kowarskiego. Juz
na studiach artystka byla ceniona za wartoéci rysunkowe
i kompozycyjne swoich prac®?. Studia ukonczyta w 1925
roku. Malowala pejzaze, martwe natury, portrety i akty.

W klarownej i do$¢ rygorystycznie okreslonej formie,
zamykajacej przedmioty, widoczne sa wplywy neoklasycz-
nego pojmowania rysunku i bryly, charakterystyczne dla
petersburskiej Akademii. Na neoklasycyzm petersburski na-
lozyly si¢ korekty Felicjana Kowarskiego, wychowanka tej
samej petersburskiej uczelni. Rygoryzm formalny lagodzit
w obrazach Szyszko-Bohusz kolor. Artystka z powodzeniem
zachowywala réwnowage miedzy tymi dwoma skfadnikami.
W swoich kompozycjach barwnych czgsto przeciwstawia-
fa tony cieple chlodnym. Jej obrazy cechowala stabilnos¢
i harmonia®.

Cztery lata po powstaniu Jednoroga, w roku 1929, za-
wiazalo si¢ drugie krakowskie ugrupowanie ideowo zwiaza-
ne z postimpresjonizmem — Zrzeszenie Artystéw Plastykéw
Zwornik. Grupa skladala si¢ z absolwentéw krakowskiej
ASP. Istniata do wybuchu wojny. Podobnie jak powsta-
e wczesniej grupy kolorystéw, takze Zwornik deklarowat
program walki o dobra sztuke, ktéra bytaby skoncentrowa-
na na zagadnieniach koloru, faktury i formy. Cztonkowie
Zwornika nie przykladali wickszej wagi do tematu przed-
stawienia, nie wahali si¢ deformowad ksztaltow i tworzyé¢
kompozycji barwnych odrealnionych w stosunku do rze-
czywisto$ci. Wazna role odgrywala w ich malarstwie fak-
tura, wprowadzajaca dodatkowe efekty swiattocieniowe na
powierzchni obrazu.
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%7 Do Jednoroga nalezeli: Stanistaw Dabrowski, Jan Hryrikowski,
Jerzy Karszniewicz, Marian Krzyzanowski, Wladyslaw Krzyza-
nowski, Felicjan Szczesny Kowarski, Jacek Mierzejewski, Ludwik
Misky, Szymon Miiller, Roman Orszulski, Marian Paszkiewicz,
Leonard Pekalski, Zygmunt Radnicki, Jan Rubczak, Jan Rychter,
Tadeusz Seweryn, Adam Szembek, Stanistaw Swierz-Zaleski, Kazi-
mierz Tomorowicz, Waclaw Zawadowski i Stanistaw Zurawski.
% Swierz-Zaleski S.: Wstep. W: Osma wystawa Cechu Artystéw
Plastykéw Jednordg w gmachu TPSP w Krakowie, maj 1929. Kra-
kéw 1929 [katalog wystawy].

¥ Seweryn T.: Wstep. W: Dziesigta Wystawa Cechu Artystéw
Plastykéw Jednordg w salach TPSP we Lwowie [pazdziernik 1929
r.]. Lwow 1929.

% [VI Wystawa Cechu Artystéw Plastykéw Jednordg w lokalu

Zwiazku Wielkopolskich Artystéw Plastykéw w pazdzierniku
1927 r.]. ,Sztuki Pickne” 1927, R. 4, s. 33; Sterling M.: [Re-
cenzja z XX Wystawy Cechu Artystéw Plastykéw Jednorég w TPSP
w Krakowie w kwietniu 1932 r.]. ,Wiadomosci Literackie” 1932,
nr 29, s. 6.

O Stownik artystow polskich: Frankowska Fryderyka. Hasto oprac. H.
Bartnicka-Gérska. T. 2. Wroclaw 1971-1993, s. 242 (tu bibliogra-
fia).

2 Materialy do dziejow Akademii..., s. 411.

0 [Wystawa w Belgradzie Zrzeszenia Artystéw Plastykéw Zwor-
nik i Cechu Artystéw Plastykéw Jednordg, luty 1935 r.]. ,Glos
Plastykéw” 1935, R. 4, nr 1-6, s. 68—69; Wystawa krakowskiego
Zrzeszenia Artystoéw Plastykéw Zwornik w Instytucie Propagandy
Sztuki w Warszawie [styczen 1938 r.]. ,Nike” 1939, nr 1, s. 84.
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Czlonkowie ugrupowania stworzyli w latach 30. najsil-
niejsze i najbardziej prominentne stowarzyszenie krakowskie
propagujace koloryzm. Mieli liczace si¢ wpltywy w miejsco-
wym Zwiazku Zawodowym Polskich Artystéw Plastykéw.
Zwigzani od 1931 roku z krakowskim ,,Glosem Plastykéw”
cztonkowie Zwornika, m.in. Tytus Czyzewski, Zbigniew
Pronaszko i Adam Gerzabek, uczynili pismo wyrazicielem
pogladéw postimpresjonistycznych.

W odréznieniu od Komitetu Paryskiego i Pryzmatu,
Zwornik skupial nie tylko malarzy, ale réwniez przedsta-
wicieli rzezby i grafiki. W gronie ugrupowania znalazly si¢
artystki: Maria Ritteréwna, Jadwiga Hoffmanéwna, Hanna
Krzetuska-Geppert, Wanda Markiewicz-Piwowar, Natalia
Rumiriska-Gerzabkowa, Jadwiga Sperling, Janina Siisle-
Muszkietowa, Wanda Sledziriska i Anna Szymborska®. Ze
Zwornikiem wystawiala takze Anna Szyszko-Bohusz Szym-
borska, cztonkini Jednoroga.

Artystki skupione w Zworniku interesowaly, podob-
nie jak ich kolegéw, przede wszystkim problemy koloru
i materii malarskiej. Nie rezygnowaly z figuratywnosci
przedstawier. Réwnoczesnie wykazywaly spora swobode
w deformowaniu przedstawianych ksztattéw. Tendencje do
stylizacji form, byly charakterystyczne dla cztonkéw tego
ugrupowania i znacznie silniejsze niz w pozostalych stowa-
rzyszeniach kolorystycznych.

Z ugrupowaniem Zwornik wiaze si¢ dorobek malarski
Marii Ritteréwny (1899-1976)®. W dojrzalym okresie
swojej twérczosci artystka zajmowala si¢ takze rzezba.

W 1927 roku ukoriczyta malarstwo w krakowskiej ASP.
Nalezata do kregu uczennic Wojciecha Weissa. Jeszeze pod-
czas studidw, w 1924 roku, wyjechala na rok do Paryza.
W roku 1933 odbyta podréz do Wioch, by pozna¢ zasady
i receptury renesansowej i wspéiczesnej polichromii $cien-
nej. Swoja rozlegla wiedz¢ na ten temat wykorzystala przy

¢ Do Zrzeszenia Artystéw Plastykéw Zwornik nalezeli m.in.: Lu-
cjan Adwentowicz, Tytus Czyzewski, Jerzy Fedkowicz, Henryk
Gotlib, Adam Gerzabek, Eugeniusz Geppert, Zenon Kononowicz,
Emil Krcha, Jan Ksiazek, Jan Krzyszkowski, Stanistaw Majchrzak,
Zygmunt Menkes, Kasper Pochwalski, Stanistaw Pochwalski,
Zbigniew Pronaszko, Kazimierz Rutkowski, Czeslaw Rzepiriski,
Marian Szczyrbuta, Emil Schinagel i Jerzy Wolff.

6 Karta dzialalnosci artystycznej 1927-1965. Zwiazek Polskich
Artystéw Plastykéw. Teczka personalna Marii Ritter. Archiwum
Okregu Krakowskiego Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw.

6 Maria Ritteréwna, Koscidt w Wieloglowach, 1930, olej, ptétno.
Reprod. w: Dobrowolski T.: Nowoczesne malarstwo. .., s. 293.
7 Ihidem. .., s. 295.

6 Jadwiga Sperling, Martwa natura, 1928, olej, ptétno, wh. Mu-
zeum Sztuki w Lodzi

¥ Weber H.: Wystawa ,Zwornika”. ,Nowy Dziennik” 1931, nr
78,z 20 marca, s. 7, 8; nr 79 z 21 marca, s. 8, 9; Malinowski J.:
Malarstwo i rzezba..., s. 355, 364, 365.

7% Informacja na temat artystki w: ,, Biuletyn Zwiazku Polskich Ar-
tystéw Plastykéw” [1970], nr spec. oprac. przez J. Jaworska; Listy
Tytusa Czyzewskiego do Wandy Markiewicz-Piwowarowej. Oprac.
T Klak. ,Ruch Literacki” 1984, t. 25, z. 4, s. 285-296; Piwowar
L.: Sztuka na gorgeo. Katowice 1987, s. 16, 18 nn.

malowaniu freskéw w kosciotach w Lancucie, Zegiestowie,
Mogilnie i Rzeszowie (we wspélpracy z innymi artystami).
Brata réwniez udzial w pracach nad rekonstrukcja malowi-
det $ciennych w kosciele w Debnie. Po ukonczeniu studiéw
na stale zamieszkata w Nowym Saczu. W latach powo-
jennych byta aktywna dziataczka nowosadeckiego okregu
Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw sprawujac funkcje
prezesa (1947-1949) i dwukrotnie wiceprezesa.

Jako cztonkini Zwornika brata udzial we wszystkich wy-
stawach grupy. Malowala pejzaze, martwe natury i portrety.
Jej ulubionymi motywami byly pejzaze i martwe natury.
Pejzaze zwykle uzupelniala motywami architektonicznymi
(m.in. Koscidt w Wielogtowach, 1930)% lub sztafazem figu-
ralnym, skomponowanych z aktéw o masywnych ksztaltach.
Te idylliczne kompozycje przypominaja nieco arkadyjskie
pejzaze kapistéw, nawiazujacych do sztuki renesansu i scen
pasterskich w malarstwie rokokowym.

Ritteréwna malowata poczatkowo w zawezonej gamie
barwnej z przewaga brazéw, stosujac réwnoczesnie rozwi-
nieta skale walorowa. Pod wplywem kolorystéw rozjasnila
palete i wzbogacita tonacje. Zmienila takze sposéb kfadzenia
farby — zrezygnowala z syntetycznej plamy na rzecz drob-
nych punktowych plamek czystego koloru, przypominaja-
cych dywizjonistyczny sposéb malowania. Wplyw maniery
kolorystycznej byl widoczny takze w polichromiach artyst-
ki. W koricu lat 30., a zwlaszcza po wojnie, jej sztuka ulegla
stopniowemu przeobrazeniu. Ritteréwna wprowadzita do
swoich obrazéw silniejszy czynnik konstrukcyjnosci, zbliza-
jac si¢ w niektérych martwych naturach do formalistyki ku-
bizmu syntetycznego. Zawezeniu ulegla w tym czasie takze
kolorystyka jej obrazéw, ograniczona do szarosci, brazéw
i czerni. W podobnej manierze wykonane byly kompozycje
figuralne (Prorok, Asceta, cykl Donkiszot)®.

Cdonkini Zwornika Jadwiga Sperling (1906-2) po
poczatkowej nauce w Wolnej Szkole Malarstwa i Rysun-
ku Zbigniewa Pronaszki studiowata, w latach 1924-1929,
w krakowskiej ASP pod kierunkiem Wladystawa Jarockie-
go, Fryderyka Pautscha i Jézefa Pankiewicza Artystka na-
lezata takze do Zrzeszenia Zydowskich Artystéw Malarzy
i Rzezbiarzy, ktére powstato w Krakowie w 1931 roku. Jej
spos6b malowania uksztattowal si¢ pod wplywem kolory-
stéw i fowistow. Malowala pejzaze i martwe natury (Mar-
twa natura, 1928)%. Jej obrazy, w zasadzie realistyczne,
wykazywaly tendencje do syntetycznych uproszezen i eks-
presji. W rzadszych przypadkach, kiedy sklonnosci te braty
gére, przedmioty w obrazach artystki stawaly si¢ z trudem
rozpoznawalne. O malarstwie Jadwigi Sperling tak pisal
Henryk Weber: ,Sperling buduje swoje martwe natury
w konsekwentnych, kilkutonowych akordach. (...) Nasuwa
si¢ analogia z Braque’em, od ktérego Sperling przejeta m.in.
metode postugiwania si¢ abstrakcyjng forma, wkraczajaca
w krag form realnych”®.

Z ugrupowaniem Zwornik zwiazana byla od 1933 roku
Wanda Markiewicz-Piwowar (1905-1942)". Edukacje¢ ma-
larska rozpoczeta w 1923 roku w Wolnej Szkole Malarstwa
i Rysunku Zbigniewa Pronaszki, kt6ry zaliczal ja do grona
swoich najzdolniejszych uczniéw. W 1927 roku rozpocze-
la studia w krakowskiej ASP pod kierunkiem Wojciecha
Weissa. Dwa lata pézniej przeniosta si¢ do Warszawy wraz



z grupa uczniéw Kowarskiego, ktérzy podazyli do stolicy
w $lad za swoim mistrzem, wzorem uczniéw Pankiewicza,
wyjezdzajacych z Krakowa do Paryza. Po ukoriczeniu stu-
diéw w warszawskiej SSP w 1930 roku powrdcita do Kra-
kowa. W latach 1934-1937 odbyta podréze artystyczne do
Frangji i Wioch i tym samym wypelnila kanoniczne zaloze-
nia programu kolorystéw, ktérzy poznanie malarstwa wlo-
skiego (zwhaszcza weneckiego renesansu) i impresjonizmu
francuskiego uwazali za podstawowy wymdg wyksztalcenia
warsztatowego postimpresjonisty. W 1936 roku osiadfa na
stale do Katowic wraz z mezem Lechem Piwowarem, zwia-
zanym ze Srodowiskiem pisarzy z grupy Litart.

Z ugrupowaniem Zwornik Wanda Markiewicz wysta-
wiala do$¢ rzadko. Jej ulubionym motywem tematycznym
byl pejzaz (m.in. cykl Pejzazy z Tatr, ok. 1928). Chetnie
malowala réwniez portrety. Byly to najczesciej portrety
meza, przyjacidt i znajomych, zwykle z kregéw literackich,
m.in. poety Jozefa Aleksandra Galuszki (1935); Ignacego
Fika, (1935-1942)"!, szkicowe portrety Tadeusza Peipera,
przed (1942)7% architekta Franciszka Maczyriskiego, (lata
30). Rzadziej malowata martwe natury i sceny rodzajowe
(m.in. Na balkonie, 1936). Poczatkowo postugiwala si¢
technika olejna. Po 1937 roku, z powodu pogarszajacego
si¢ stanu zdrowia spowodowanego rozwijajaca si¢ astma, za-
czela uzywad temper i gwaszy.

Malarstwo Markowskiej cechowal realizm przy szero-
kiej, szkicowej formie, niezwykle trafnie okreslajacej pod-
stawowe cechy malowanych przedmiotéw. Whasnosci te,
zdradzajace pewno$¢ reki i sktonnoé¢ do prostoty warszta-
towej, sa szczegdlnie widoczne w malych rozmiaréw gwa-
szach, ktére artystka malowala w ostatnim okresie zycia.
» e kilkadziesiat gwaszéw i temper (...) to szkice i notatki
kolorystyczne zebrane z ostatnich czterech lat, spedzonych
czgécia w kraju, czescia za granica — we Francji i Wloszech.
Uderzajaca jest wnikliwo$¢ obserwacji cechujaca te drob-
ne, jakby od niechcenia rzucone na papier, szkice; niektére
z nich zdumiewaja silng daumierowska charakeerystyka for-
my, ktdra artystka osiaga niestychanie prostymi §rodkami”
— pisano o jej temperach i gwaszach wystawionych w 1937
roku w warszawskim lokalu Zwiazku Zawodowego Polskich
Artystéw Plastykoéw”. Artystka zajmowala si¢ takze grafika
ksiazkowa. W 1936 roku zilustrowata, wspélnie z Hen-
rykiem Gotlibem i Zbigniewem Pronaszka, zbiér wierszy
swojego meza Co wieczdr, a rok pdzniej kolejny tom utwo-
6w poety leraz.

Utalentowana portrecistka byla Janina Siisle-Muszkie-
towa (1903-1956), ktéra w 1930 roku ukoriczyta studia
malarskie na krakowskiej ASP. Namalowala m.in. Portrer
Henryka Baka w roli Sedziego w sztuce Kaukaskie kredowe
koto Brechta (1954)7*. Tworzyla takze pejzaze i martwe na-
tury. Jej sposéb malowania taczyt w sobie cechy charaktery-
styczne dla warsztatu realisty z zasadami kolorystycznymi”.
Artystka zwracala baczna uwage na wartoéci przedstawie-
niowe przedmiotéw. Rzetelnie przeprowadzone rysunkowe
studium natury, prowadzito do silnego zindywidualizowa-
nia malowanego fragmentu rzeczywistoéci. Kolor natozony
na realistyczny rysunek bywal zwykle koncypowany z gry
barwnej istniejacej w naturze, a réwnocze$nie wyszukany
przez kontrast cieplych i zimnych zestawied. Artystka nie

unikata waloru. W wielu przedstawieniach jej kompozycja
barwna nasladowala nature, a przedstawienie stawalo sie
niemal realistyczne.

Jadwiga Hoffmanéwna (1896-1986) poczatkowo
uczyla si¢ malarstwa na Wyzszych Kursach dla Kobiet im.
Adama Baranieckiego, a nast¢pnie, w latach 1920-1927,
w krakowskiej ASP w pracowniach Ignacego Pierikowskie-
go, Wojciecha Weissa i Jozefa Pankiewicza. Poczawszy od
1924 do 1927 roku doskonalita warsztat w filii krakowskiej
ASP w Paryzu pod kierunkiem Pankiewicza’®. Jej sztuka po-
zostawala pod wplywem koloryzmu, co wiazalo si¢ z dbato-
$cig 0 kompozycje barwng obrazu.

Pod silnym wplywem postimpresjonizmu pozostawata
w latach 30. takze twérczo$¢ Hanny Krzetuskiej-Geppert
i Natalii Rumiriskiej-Gerzabek. Hanna Krzetuska-Geppert
(1903-?) réwnie duze znaczenie przykladata do formy, co
do koloru. Uzywala zdecydowanych, glebokich barw, wy-
kazywala tendencje do syntetycznego traktowania formy.
Chgtnie malowala portrety, pejzaze i martwe natury””.

Natalia Rumiriska-Gerzabkowa (1905-?) pozostawa-
fa pod wplywem postimpresjonizmu kapistéw i realizmu.
Swoje pejzaze, portrety i martwe natury tworzyla drobnymi
plamkami koloru, zlewajacymi si¢ w pastelowe harmonijne
kompozycje barwne’®.

Do ugrupowania Zwornik przyjmowani byli takze arty-
$ci rzezbiarze. W ich gronie znalazla sic Wanda Sledzifiska
(1906-1999) 7. Artystka byla uczennica Xawerego Duni-
kowskiego. W latach 1923-1928 studiowata w krakowskiej
ASP pod jego kierunkiem. Nalezata wraz z Jerzym Bandu-
ra do najzdolniejszych uczniéw profesora. O ile Bandura
specjalizowat sic w rzezbie monumentalnej, to Sledzifiska
wybrata kameralny rodzaj plastyki, wymagajacy mniejszego
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7' Wanda Markiewicz, Portret Ignacego Fika, ok. 1935-1942, olej,
ptétno, wt. Zwiazku Literatéw Polskich w Katowicach.

72 Wanda Markiewicz, dwa szkice portretowe Tadeusza Peipera,
przed 1942, akwarela, wt. Muzeum Literatury im. Adama Mic-
kiewicza w Warszawie.

7 Siemiradzki M.: Wystawa gwaszéw Wandy Markiewiczéwny.
»Czas” 1937, nr 99, s. 95 el-es: Wystawa temper Wandy Markie-
wicz w Zw. Zaw. Pol. Art. Plastykéw. ,Ster” 1937, nr 3, s. 8.

74 Janina Siisle-Muszkietowa, Portret Henryka Baka w roli Sedziego
w sztuce Kredowe koto Bertolda Brechta, 1954, olej, papier, wi.
MHK, nr. inw. MHK 2269/VI.

7> Nowe malowidta w Zambku Krélewskim na Wawelu [na temat
malarstwa Janiny Siisle-Muszkietowej]. ,,Sztuki Pickne” 1934, nr
11, s. 416, 425,426.

76 Materialy do dziejow Akademii Sztuk Pigknych..., s. 287.

77 Krzetuska H.: 15% abstrakeji. Wroctaw 1966.

78 [TV Wystawa Zrzeszenia Artystéw Plastykéw Zwornik w TPSP
w Krakowie w marcu 1931 r.]. ,,Sztuki Piekne” 1931, R. 7, s. 150;
Zwornik w Salonie 35 [w Poznaniu]. ,Plastyka” 1936, nr 3—4,
s. 258, 259; [Wystawa Zrzeszenia Artystéw Plastykéw Zwornik
w Zwiazku Zawodowym Artystéw Polskich we Lwowie w maju
1938 r.]. ,,Glos Plastykéw” 1938, R. 6, nr 1, s. 129.

7 175 lat nanczania malarstwa, rzezby i grafiki w krakowskiej Aka-
demii sztuk Pigknych. Red. J.L. Zabkowski. Krakow 1994, s. 120
nn, 388; Melbechowska-Luty A.: Posqgi i ludzie..., s. 208.
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wysitku fizycznego. Specjalizowala si¢ w rzezbie portreto-
wej. Byly to zwykle portrety kobiet, modelowane z ogrom-
na wrazliwo$cia i wyczuleniem na osobowo$¢, a nawet stan
psychiczny portretowanych. Artystka wezesnie zaczeta eks-
ponowaé swoje prace. Choé¢ dojrzaly okres jej twérczosci
przypad! na okres po zakoriczeniu II wojny $wiatowe;j, to
talent mlodej rzezbiarki byt doceniany juz w latach 30.
W 1937 roku zdobyla I nagrode na Salonie Rzezby w Insty-
tucie Propagandy Sztuki w Warszawie i srebrny medal w Pa-
ryzu w tym samym roku. Sledziriska jest uznawana za kon-
tynuatorke stylu Dunikowskiego. Dazyta do uproszczenia
formy idac w $lad za ,rodinizmem” Dunikowskiego. Jednak
ten swoisty syntetyczny realizm byt w pracach Sledzifiskiej
rozumiany bardzo po malarsku, z ogromnym wyczuciem
dla epidermy bryly, i co za tym idzie, jej $wiadocieniowosci.
Dzigki temu prace artystki wydaja si¢ by¢ bardziej pozba-
wionymi ci¢zaru, lekkimi, nasyconymi powietrzem.

Przywolywane czgsto, przy okazji omawiania dorobku
artystycznego Wandy Sledzifiskiej, jej uwielbienie dla do-
skonalosci warsztatu Dunikowskiego, zartobliwie komen-
towane przez ucznidw artystki, a pdzniejszych profesoréw
rzezby w krakowskiej ASP, miato w praktyce swoje granice.
Dotyczylo raczej metod nauczania, generalnej zasady warsz-
tatowej, by tre$¢ wyrazona byla przy uzyciu najprostszych
$rodkéw wyrazu, nie odnosito si¢ do narzucania stylu mi-
strza, czy jakichkolwiek ograniczen w rozwoju indywidu-
alnosci studentéw. Sama artystka daleko odeszta od stylu
Dunikowskiego, po pierwsze rezygnujac z wejscia w obreb
form monumentalnych i preferujac rzezbe kameralna, a po
wtdre, ustalajac swoj dojrzaly styl w obszarze pomiedzy re-
alizmem a impresjonizmem.

Wanda Sledziiska byta pierwsza profesorka rzezby
w krakowskiej ASP. Po odejsciu Xawerego Dunikowskiego
do ASP w Warszawie w 1955 roku objeta po nim pracownie
rzezby. Wyszto z niej w krétkim czasie cale grono znanych
rzezbiarzy krakowskich, reprezentujacych rézne kierunki
i tendencje formalne, co daje najlepsze $wiadectwo ducha
wolnosci i tolerangji, panujacych w pracowni artystki.

Wazng role odegral koloryzm w $rodowisku warszaw-
skim. Rozwinal si¢ na wigksza skal¢ nieco pédiniej niz
w Krakowie, bo dopiero w latach 30., po przyjezdzie do
stolicy Felicjana Szczgsnego Kowarskiego, ktory w 1930
roku objat profesure w warszawskiej SSP. Kowarski przybyt
z Krakowa, gdzie kierowal katedra malarstwa monumen-
talnego i pejzazowego na ASP. Wokét profesora skupito sig
grono mlodych artystéw (gléwnie uczniéw), ktdrzy w 1933

8 Czyzewski T.: [Wystawa grupy Pryzmat w IPS-ie, maj — czer-
wiec 1933]. ,, Wiadomoéci Literackie” 1933, nr 24, s. 4.

81 Cztonkami Grupy Artystéw Plastykéw Pryzmat byli m.in.: Lu-
¢jan Adwentowicz, Jézef Dutkiewicz, Marian Jaeschke, Zenon Ko-
nonowicz, Felicjan Kowarski — sprawujacy patronat mistrz, Karol
Larisch, Leonard Pekalski, Hipolit Polariski, Michat Siemiradzki,
Jan Sokotowski, Juliusz Studnicki, Wactaw Taranczewski, Kazi-
mierz Tomorowicz i Jan Wodyriski.

2 Dobrowolski T.: Nowoczesne malarstwo. .., s. 332, 333.

8 [ANY]: Portret dla wszystkich [na temat malarstwa Marii Szul-
czewskiej]. ,ABC” 1934, nr 13, s. 1-4.

roku zatozyli Grupg Artystéw Plastykéw Pryzmat. Pryzmat
istnial do wybuchu wojny. Dziatal na terenie Warszawy,
lecz sktadat si¢ w wigkszosci z uczniéw krakowskiej ASP. Na
tworzona przez nich sztuke najwickszy wplyw wywarl post-
impresjonizm francuski i koloryzm kapistéw. Duze znacze-
nia mialo wpajane im przez Kowarskiego zamitowanie do
monumentalnoci i malarstwa $ciennego.

Pierwszym zbiorowym wystapieniem grupy byta wysta-
wa zorganizowana w 1933 roku w Instytucie Propagandy
Sztuki w Warszawie. Na temat zaprezentowanego malarstwa
tak pisal Tytus Czyzewski: , W obrazach grupy wida¢ przede
wszystkim dazenie do maksimum malarskosci z pominie-
ciem efektéw taniej dekoracyjnosci lub literatury Impresjo-
nizm i postimpresjonizm francuski wplynely bezsprzecznie
na ich twérczo$¢ malarskq”®.Az do wybuchu wojny ,pry-
zmatowcy” nie oglosili wspélnego programu. Wiadomo
bylo, ze uznawali prymat koloru w obrazie, nigdy jednak
nie zdobyli rozglosu réwnego kapistom. Wsréd cztonkéw
Pryzmatu znajdowaly si¢ trzy artystki: Krystyna Lada-Stud-
nicka, Maria Szulczewska i Maria Ruzycka-Gabryel®.

Najbardziej znana z nich, Krystyna Lada-Studnicka
(1907-1999), posiadata duzy talent rysunkowy i solid-
ne przygotowanie warsztatowe®. Uczyla si¢ poczatkowo
w Wolnej Szkole Malarstwa u Jerzego Fedkowicza (1926—
1928), potem w krakowskiej ASP u Whadystawa Jarockiego
(1928-1929), a nastgpnie w SSP w Warszawie u Felicjana
Szczgsnego Kowarskiego (1929-1932). We wczesnej fazie
tworczosei, podobnie jak wickszo$¢ jej kolegéw, malowala
pejzaze i martwe natury, rzadziej portrety (gtéwnie kobie-
ce). Obrazy charakteryzowaly si¢ jednolita malarska budo-
wa, nawiazujac do zasad postimpresjonizmu francuskiego.
Przedstawione przedmioty byly okreslone, a ich rozpozna-
nie nie nastreczato trudnosci. Zaréwno ludzie, jak przyroda
zachowywaly indywidualne cechy i wlasciwosci. Kompozy-
¢ja barwna wykazywala duze mozliwosci malarskie artyst-
ki, szczegélnie z zakresie zestawient tonalnych. Sklonnog¢
do wyszukanych zestawien kolorystycznych widoczna jest
przede wszystkim w kompozycjach pejzazowych. Sa to zwy-
kle pejzaze ze sztafazem w postaci kapiacych si¢ kobiet lub
aktéw na fonie natury — ulubionym motywem francuskich
impresjonistéw i postimpresjonistéw. Okresla je srebrzysty
ton, zabarwiajacy wodg i drzewa. Postaci ludzkie zamyka
artystka w konturze, dzigki czemu nie nastgpuje zlanie si¢
materii kolorystycznej cial i rodlinno$ci. Szacunek dla czy-
telnosci form przedstawionych w obrazie i dobra znajomosg¢
realistycznego warsztatu malarskiego, ktora posiadta w trak-
cie studiéw, pozwolily artystce na szybkie przystosowanie
charakteru swojego malarstwa do wymogdw realizmu socja-
listycznego. Tak jak w latach 30. Krystyna Lada-Studnicka
byla jednym z lideréw ugrupowania Pryzmat, tak w latach
50. stala si¢ filarem sopockiej szkoly realizmu socjalistycz-
nego zabarwionego silng dawka koloryzmu.

W stadium krystalizacji znajdowala si¢ w latach 30. sztu-
ka Marii Szulczewskiej (1904-20012)%. Artystka zmierzala
do ukonstytuowania swojej maniery stylistycznej w obsza-
rze malarstwa postimpresjonistycznego, lecz bardziej licza-
cego si¢ z przedmiotem niz to miato miejsce u Bonnarda
czy kapistéw. Tendencje te widoczne sa zaréwno w pejza-
zach, jak portretach i martwych naturach. Pelne skromne;j



prostoty, przy dazeniu do rzeczowosci, sa zwlaszcza martwe
natury artystki.

Maria Ruzycka-Gabryel (1905-1961) osiagnela uznanie
jako przede wszystkim portrecistka. W latach 1925-1929
artystka studiowala malarstwo i grafike w krakowskiej ASP
pod kierunkiem Mehoffera i Szczgsnego Kowarskiego™.
Uwazana byla za utalentowang studentke, otrzymywata po-
chwaly i nagrody pieni¢zne za prace z zakresu malarstwa
i grafiki. W malowanych portretach laczyla ze sobg realizm
i postimpresjonizm. Portretowanym przydawala rysu powa-
gi, a nawet nierzadko, monumentalnosci. Kolor pelnit w jej
sztuce istotng role, fagodzac ilustracyjnos¢ formy.

Artystéw i artystki zainteresowanych postimpresjoni-
zmem, przykladajacych generalne znaczenie do roli koloru
w budowie kompozycji obrazu, skupiala utworzona w 1925
roku Grupa Artystéw Wielkopolskich Plastyka. Nalezeli do
tego stowarzyszenia artysci poznariscy i bydgoscy. Plastyka
koncentrowala si¢ gléwnie na organizacji wystaw i popula-
ryzacji sztuki swoich cztonkéw w Polsce i poza jej granica-
mi, stanowila ugrupowanie nadajace ton i kierunek sztuce
wielkopolskiej. Nalezacy do niej artysci reprezentowali réz-
ne tendencje i upodobania formalne, w tym takze postawy
oscylujace migdzy impresjonizmem a postimpresjonizmem,
niektérzy preferowali kolor, inni przywiazywali gléwna
wage do formy. W grupie byla réwniez pewna grupa twér-
céw sklaniajaca si¢ ku klasycyzmowi i archaizacji form®.

We wstepie do katalogu wystawy zorganizowanej
w 1928 roku w krakowskim Towarzystwie Przyjaciét Sztuk
Pigknych cztonkowie Plastyki deklarowali: ,,Celem naszym
nie jest jakowes ciasne haslo, nie nowa droga za wszelka ceng.
Zrzeszylismy si¢ w imi¢ wspdlnego dazenia ku odwiecznej
prawdzie zwycigzajacej ostatecznie w sztuce, w imi¢ dobrej,
a ujetej w karby wewnetrznej dyscypliny formy. (...) For-
ma o cistej, wewnetrznie uzasadnionej strukturze decyduje
o tym, iz dzielo sztuki, cho¢by i z zamierzchlej epoki wydo-
byte, jest nam bliskie i drogie. (...) Dalecy jestesmy réwniez
od tego, by zapatrzywszy si¢ w przeszto$é, nie widzie¢ te-
razniejszosci (...) Z koniecznosci przyjmujemy te wartosci,
ktére wyplywaja z logiki i ewolucji ducha Zachodu. Prze-
ciwstawia¢ si¢ tym zasadniczym pradom nie mozemy, jed-
nakowoz nie zamykamy si¢ przed wszelkimi warto$ciowymi
wplywami kultury polskiej. Dazy¢ do odrebnej, swoistej,
zywotnej i silnej polskiej sztuki jest naszym ostatecznym
celem”. Kolor odgrywal w ich malarstwie istotng role,
jednak artysci nigdy nie znalezli si¢ tak blisko amorficznej
maniery, charakterystycznej dla impresjonizmu, jak np. ka-
pisci. Wykazywali raczej tendencje do jasnego okreslania
formy, podazajac nierzadko $ladem klasycyzujacych ten-
dencji panujacych w latach 20. w sztuce francuskiej oraz
do$wiadczen artystéw wilenskich.

W Grupie Artystéw Wielkopolskich Plastyka znajdo-
waly si¢ nastepujace artystki: Zofia Dziurzyriska-Rosinska,
Jadwiga Eichlerowa, Lucja OZminowa, Krystyna Dabrow-
ska. Z grupa wystawiala takze Ludmifa Lang.

Pomiedzy postimpresjonizmem a realizmem sytuuje
si¢ sztuka Zofii Drziurzyriskiej-Rosiiskiej (1901-1971).
Artystka rozpoczela studia malarskie w warszawskiej SSP
w 1918 roku. Malowala impresyjne, cho¢ nie pozbawione
réwnocze$nie brylowatosci obrazy (m.in. Rynek w Gorli-

cach, lata 20.). Nie odbiegala pod tym wzgledem od ogdlne;j
linii formalnej reprezentowanej przez to ugrupowanie, cha-
rakteryzujacej si¢ dbaloscia o materialnos¢ i przestrzenno$é
przedstawienia, o jego realizm®. Réwniez Jadwiga Eichle-
rowa (1908-1988) pozostawata w kregu malarstwa w zasa-
dzie realistycznego, korzystajacego w sposéb umiarkowany
ze zdobyczy postimpresjonizmu. Malowala pejzaze, martwe
natury, portrety, sceny rodzajowe, a takze obrazy o tematyce
religijne;j®.

Lucja OZzminowa (1911-?) posiadta gruntowna wiedze
warsztatowa w zakresie malarstwa sztalugowego i Scienne-
go. Studia artystyczne odbyla w latach 1927-1932 w Pan-
stwowej Szkole Sztuk Picknych w Poznaniu®. Uzupelniala
je w Paryzu, gdzie w latach 1932-1934 uczyla si¢ malar-
stwa w Académie André Loth&a, a potem jeszcze w Rzy-
mie, w Accademie di Belle Arti (1934—1938) i Scuola Arti
et Ornamenti (1935-1938). Wiedze warsztatowa uzyskang
w szkotach francuskich i wloskich uzupelniata samodziel-
nymi studiami sztuki podczas licznych podrézy, m.in. do
Wloch, Francji, Belgii, Wielkiej Brytanii i Zwiazku Ra-
dzieckiego.

Artystke interesowal przede wszystkim portret i pejzaz.
Postugiwata si¢ uproszczona syntetyczng forma i rozleglymi
plaszczyznami koloru, taczac w eklektycznej manierze wply-
wy postimpresjonizmu i fowizmu. Czgsto dokonywata celo-
wej prymitywizacji formy, kojarzacej si¢ ze sztuka nieprofe-
sjonalna. Dojrzala twérczo$¢ Lucji OZmin przypadta na lata
po zakoriczeniu II wojny $wiatowej. Artystka nadal zajmo-
wala si¢ malarstwem sztalugowym, jednak wigkszo$¢ czasu
poswigcala na realizacj¢ polichromii oraz prace rekonstruk-
cyjne i konserwatorskie przy malowidlach $ciennych, m.in.
na Starym Rynku w Poznaniu, w Domu Quadry w Pozna-
niu (1956), w kosciele §w. $w. Piotra i Pawta w Ciechocinku
(1955) czy w kosciele w Swarzedzu (1944-1948).
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8 Ibidem; Materialy do dziejow Akademii..., s. 384.

% Do ugrupowania Plastyka nalezeli m.in.: Jan Bocherski, Tade-
usz Dobrowolski, Leon Dolzycki, Erwin Elster, Henryk Jackowski,
Adam Hanytkiewicz, Wladyslaw Lam, Jan Mrozifiski, Marcin Mam-
licki, Tadeusz Walkowski i jedyny w tym gronie rzezbiarz Marcin
Rozek. W kolejnych latach Plastyka powigkszyla si¢ o Bronistawa
Bartla, Zdzistawa Eichlera, Hieronima Maline, Jézefa OZmina,
Whadystawa Roguskiego, Feliksa Szmyta, Mariana Turwida, Jana
Wronieckiego, Jana Wysockiego i Czestawa Wozniaka.

8% Rozek M: Wstep. W: Wystawy zbiorowe — ,, Plastyki” Poznari-
skiej, Eugeniusza Gepperta oraz wystawa biezgca 1928, 26 lutego
— 15 marca [katalog wystawy TPSP w Krakowie].

% Majkowski H.: [artykul na temat pejzazy Zofii Dziurzynskiej-
Rosiriskiej]. ,Gazeta malarska” 1930. nr 12, s. 187, 188; Dobro-
wolski T.: Nowoczesne malarstwo..., s. 250.

8 Polskie zycie artystyczne. .., s. 326.

% Yoza S.: Czgywiesz, kto to jest?. Warszawa 1938; Katalog zabyt-
kéw sztuki w Polsce. T. 2. Wojewodztwo t6dzkie, z. 10. Red. J.Z.
Loziriski. Warszawa 1953-1954; T. 5. Wojewddztwo poznariskie,
z. 4. Powiat. gostyniski. Oprac. Z. Bialtowicz-Krygierowa. War-
szawa 1961; Stownik artystow plastykéw Okregu Warszawskiego
ZPAP 1945-1970. Stownik biograficzny. Red. M. Serafiniska. War-
szawa 1972, s. 416, 417.
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Wszechstronnie wyksztalcona, znakomicie przego-
towang warsztatowo rzezbiarka byla Krystyna Dabrow-
ska (1906-1944), absolwentka poznanskiej Paristwowej
Szkoly Sztuk Zdobniczych i Przemystu Artystycznego®.
Studiowala tam w latach 1925-1930 na Wydziale Rzezby
i Brazownictwa u Jana Wysokiego i JanaWankiewicza®'.
W latach 1933-1935 kontynuowala nauke w warszaw-
skiej SSP pod kierunkiem Tadeusza Breyera. Wyksztaltce-
nie uzyskane w kraju uzupelniala w Rzymie — najpierw na
Krélewskiej Akademii Sztuk Pigknych, a nastgpnie w Kré-
lewskiej Szkole Medalierstwa przy Mennicy Padstwowej.
Krélewska ASP ukoriczyta w 1937, a Szkote Medalierstwa
rok pézniej. Podczas pobytu w Rzymie artystka nalezata do
Zwiazku Artystéw Plastykéw Kapitol, ktéry powstat przy
Polskim Stowarzyszeniu Kulturalnym im. Adama Mickie-
wicza w 1936 roku. Zwiazek mial na celu propagowanie
sztuki polskiej przez odczyty, spotkania i prezentacje prac
polskich twércow®.

Dabrowska wczesnie osiagnela dojrzatos¢ artystyczna.
Najwickszy wplyw na jej sztuke miat Jan Wysocki i, w pew-
nym stopniu, Antoni Madeyski®®. Samodzielne prace wy-
konywala juz podczas studiéw w Poznaniu. Doskonale
opanowala technike odlewnictwa w brazie, metalach szla-
chetnych i na wosk tracony. Najlepsze rezultaty uzyskiwala
w zakresie malych form rzezbiarskich. Byly to gtéwnie fi-
gurki o tematyce sportowej, odlewane w brazie, rzadziej
ciosane w kamieniu. Opracowywala je z wielka precyzja
i znawstwem ludzkiej anatomii i motoryki (Bieg, Bieg przez
plotki, Oszczepniczki, Pitkarze, Rzut dyskiem, Skok wzwyz,
Luczniczka). Jej rzetba Marynarz (1933), odlana w brazie,
zostata nagrodzona brazowym medalem na Olimpiadzie
w Berlinie i zakupiona do Paristwowych Zbioréw w War-
szawie™. W 1944 roku Niemcy wywiezli ja z Polski do Rze-
szy”. Dabrowska stworzyla takze szereg plakiet o tematyce
sportowej, odznaczajacych si¢ wielkq precyzja wykonania
i niezwykle cenionych przez znawcéw sztuki i kolekcjone-
réw. Takie jej rzezby, jak np. Biegacz czy Rzut oszczepermn Mi-
nisterstwo Sztuki i O$wiecenia Publicznego zakupito jako
nagrody sportowe dla zawodnikéw zagranicznych.

Obok tematyki sportowej artystke fascynowal takze
portret. Na tym polu takze osiagneta niemale uznanie.
Wykonywala portrety w réznych materialach (braz, tera-
kota, kamien) i technikach: w rzezbie petnej (m.in. Glowa

kolegi Rafaela) i ptaskorzezbie (m.in. Jézefa Pitsudskiego).
Modelowala tez zabawne karykatury portretowe (Dyrygent
W. Raczkowski). Rzadziej zajmowala si¢ rzezba religijna
(Madonna).

Krystyna Dabrowska, nieco dzi§ zapomniana, za zycia
ceniona byla za profesjonalizm i umiejgtnosci warsztatowe.
Jej prace charakteryzowaly si¢ tektonika i znakomitym wy-
czuciem formy, przy duzym uwrazliwieniu na $wiatlocie-
niowy aspekt powierzchni rzezby. Sporadycznie zajmowala
si¢ takze malarstwem, tworzac akwarelowe, kolorystyczne
pejzaze. Wiekszo$¢ prac artystki przepadia w czasie wojny”.
Ona sama zgingla w powstaniu warszawskim, kiedy jako
sanitariuszka spieszyla z pomoca rannym kolegom.

Artystki zainteresowane tworzeniem sztuki wykorzystu-
jacej w szerokim stopniu chromatyczne wartosci barwy dzia-
laly takze za granica — w Kole Artystéw Polskich w Paryzu.
Francja byfa miejscem przyciagajacym artystéw z calego
$wiata. Poczawszy od XVIII wieku Paryz stat si¢ osrodkiem,
w keérym rodzily si¢ nowe prady artystyczne i do ktérego
jezdzono, by zapoznac si¢ z nowymi tendencjami w sztuce,
uzupetni¢ wyksztalcenie artystyczne, a wreszcie by whaczy¢
si¢ w tworzenie nowych wartosci formalnych. Artysci polscy
przyjezdzali tu, zwhaszcza od lat 80. XIX wieku, na studia
i bardzo czgsto zostawali na dluzej lub na state. Lacznos¢
polskich twércéw ze sztuka francuska w jej postimpresjo-
nistycznej odmianie zaciesnita si¢ jeszcze bardziej po 1924
roku, kiedy w stolicy Francji powstata filia krakowskiej
ASP.

W 1928 roku przebywajacy we Francji polscy twérey
(czasowo lub na stale) zrzeszyli si¢ w Kole Artystéw Pol-
skich w Paryzu (Cercle des Artistes Polonais 4 Paris)”’. Na
przewodniczacego Kota wybrano Augusta Zamoyskiego.
W gronie artystéw liczacym ponad 30 oséb, reprezentuja-
cych réine tendencje formalne, w tym takze kolorystyczne,
znalazlo si¢ kilkanascie malarek i rzezbiarek. Byly to m.in.:
Olga Boznanska, Wanda Chelmonska, Alicja Halicka, Ja-
nina Konarska, Irena Koprzywnicka, Maria Szczyt-Led-
nicka, Tamara Lempicka, Cecylia Marylska, Mela Muter
(Maria Melania Mutermilchowa), Olga Neymanowa, Zofia
Piramowicz i Helena Zieliniska®®.

Malarstwo Tamary Lempickiej, grafika Janiny Konarskiej
i rzezba Heleny Zieliriskiej tacza si¢ z nurtem Art. Déco”.
Twérczos¢ rzezbiarska Marii Szezyt-Lednickiej (1893-1947)

% Eichlerowa J.: Jedna z wielu — Krystyna Dabrowska. ,Dziennik
Wielkopolski” 1946, z 3. marca, s. 8,9.

M Turwid M., Majkowski H.: O sztuce plastycznej w Poznaniu
w czasach poprzedzajacych wojng swiatowa, az po dziert dzisiejszy.
,Kronika Miasta Poznania” 1938, R. 16 [nadbitkal; Plastyka po-
gnariska w 25-leciu PRL. Poznan 1969 [katalog wystawy w Mu-
zeum Narodowym w Poznaniu, zawiera biogramy]; Panistwowa
Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych w Poznaniu 1919-1969. Po-
znan 1971, s. 12.

92 Polskie zycie artystyczne..., s. 371, 372.

% Melbechowska-Luty A.: Posqgi i ludzie..., s. 256.

% Olympischer Kunstwelt. Katalog der Olympischen Kunstausstel-
lung. Berlin 1936.

% Kaczmarzyk W.: Straty wojenne Polski w dziedzinie rzezby.

Warszawa 1958.

% Nieliczne prace Krystyny Dabrowskiej i fotografie rzezb w po-
siadaniu rodziny brata artystki w Warszawie.

7 Dobrowolski T.: Nowoczesne malarstwo. .., s. 255, 256.

% Do Cercle des Artistes Polonais a Paris nalezeli m.in.: Franciszek
Black, Zygmunt Czedekowski, Zygmunt Dobrzycki, Maksymilian
Feuerring, Henryk Gotlib, Gustaw Gwozdecki, Czestaw Jankow-
ski, Jan Januszewski, Rajmund Kanelba, Stefan Kergur, Jan Maryl-
ski, J6zef Pankiewicz, Pawel Pogowski, Wlodzimierz Terlikowski
i Kazimierz Zieleniewski.

9 Twérczo$¢ Tamary Lempickiej, Janiny Konarskiej i Heleny
Zieliniskiej scharakteryzowana zostala w: Zientara M.: Artystki

polskie i ich sztuka w latach 1900—1939. Cz. I...



reprezentuje tendencje realistyczne, na ktére nalozyly sie
wplywy Antoine’a Bourdelle’a, nawiazujacego do wezesnego
antyku greckiego. Kolor byt w przypadku dwéch pierwszych
artystek, elementem wspomagajacym kompozycje.

Najbardziej znang przedstawicielka Kota Artystéw Pol-
skich w Paryzu byta Mela Muter (1876-1967)'%. Urodzila
si¢ w rodzinie zamoznego kupca zydowskiego Fabiana
Klingslanda, wlasciciela domu handlowego w Warszawie
przy ul. Marszatkowskiej 129. Jej ojciec nalezal do grupy
spolecznosci zydowskiej, ktéra kultywowala polskie tradycje
kulturalne i niepodleglosciowe, zachowujac wyznanie moj-
zeszowe. W 1899 roku artystka wyszla za maz za Michala
Mutermilcha, pochodzacego z zydowskiej rodziny dziata-
cza socjalistycznego, dziennikarza i literata. Konsekwentnie
twierdzita, ze jest samoukiem, i trudno odmdwi¢ jej pod
tym wzgledem racji, poniewaz nie odbyla typowych akade-
mickich studiéw artystycznych. Wiedzg warsztatowa zdoby-
wala najpierw przez rok (1899/1900) w warszawskiej Szkole
Rysunku i Malarstwa dla Kobiet Mitosza Kotarbiniskiego,
a przez krotki okres w Académie de la Grande Chaumiére
i Académie Colarossi. Najwickszy wplyw na uksztatltowanie
si¢ stylu artystki mialy kontakty towarzyskie i artystyczne
z malarzami kregu Ecole de Pont-Aven, przede wszystkim
2 Whadystawem Slewiiskim i Jézefem Pankiewiczem. Potem
istotnego znaczenia dla jej rozwoju malarskiego nabraty
kontakty z artystami z Ecole de Paris.

Malzenistwo artystki nie nalezalo do udanych. Mela
Muter byta osoba niezalezna, typem ,,niespokojnego ducha’.
Postgpowe poglady Mutermilcha, socjalisty i dziatacza ro-
botniczego, nie wplynely na zmiang jego konserwatywnych
pogladéw dotyczacych kobiet, zwhaszcza w relacjach ro-
dzinnych. Od poczatku starat si¢ ograniczy¢ niezaleznos¢
artystki, co wywolywalo opér artystki i stale poglebiajaca
si¢ nieche¢. Czesto dochodzito miedzy malzonkami do
k¥étni i zadraznieni. Artystka byta kobieta pickna, adoro-
wang przez mezezyzn i pozadang towarzysko. Amerykari-
ski malarz Charles Fromuth tak opisat artystk¢ w swoim
Dzienniku: ,Mela Mutermilch, moja zachwycajaca polska
przyjaciétka i utalentowana artystka, przybyla odwiedzi¢
mnie wraz z grupg artystow ze swojego kraju. (...) Trzy-
majac si¢ pod reke zwiedzilismy port, fortyfikacje, plaze,
w koricu moja pracowni¢. Oczy wszystkich zwrécone byly
z zachwytem na urocza kobiete, ktdra trzymatem pod reke.
(...) Czy jestem w stanie opisa¢ jej fizyczny urok? Jest to
wspaniata zydowska zmystowos¢, czarne oczy i whosy, nie-
poréwnywalna zydowska karnacja’'®!. Adoracja towarzy-
szaca artystce wywolywala ataki zazdro$ci u Michata Mu-
termilcha. Inna rzecz, ze malarka dawata mu powody do
zazdrosci. Tak bylo w przypadku jej zauroczenia Leopoldem
Staffem, a potem Raymondem Lefebvrem. Z Lefebvrem ar-
tystka byla zwiazana w latach 1917-1920, az do $mierci
tego wybitnego dzialacza socjalistycznego. Lefebvre zginat
podczas nieszczesliwego wypadku w Rosji, dokad wyjechat
jako delegat na III Kongres Migdzynarodéwki. Utopit sie,
kiedy zatonat statek, ktérym plynat po Morzu Bialym. Ar-
tystka byla ostatnia mifoscia poety Rainera Marii Rilkego
i adresatka jego Listdw do Pani M.M.

Ciagle konflikty malzeniskie spowodowaly, ze w 1914
roku Mela Muter rozstala si¢ z mezem. Formalny rozwéd

uzyskala dopiero osiem lat pézniej, w 1922 roku. Lata 20.
byly okresem ogromnej popularnosci Meli Muter jako
malarki. Na organizowane przez nia przyjecia przybywali
przedstawiciele elity artystycznej (w tym popularni arty-
$ci zydowscy z Ecole de Paris) i intelektualnej Paryza. Za-
wieraniu liczacych si¢ kontaktéw towarzyskich i przyjazni
sprzyjala pozycja brata artystki, Zygmunta Klingslanda,
kedry byt cenionym krytykiem artystycznym i literackim,
a oprdcz tego radca Ambasady Polskiej w Paryzu. W 1927
roku Mela Muter podjela decyzje o przyjeciu obywatelstwa
francuskiego i pozostaniu we Francji na stale. Az do wy-
buchu wojny mieszkata we wiasnej willi w Paryzu, przy ul.
Vaugirard, wybudowanej przez Augusta Perreta, jednego
z najwybitniejszych francuskich architektéw okresu mie-
dzywojennego.

Los darzyl artystke sukcesami, ale nie szczedzil jej takze
nieszcze$¢ i strat. Utracila ojca, ktéry stanowil dla niej opar-
cie, Raymonda Lefebvre’a i ukochanego syna. Pod wply-
wem glebokiego wstrzasu psychicznego, ktéry przezyla po
$mierci ojca, postanowila przejs¢ na katolicyzm. Decyzje
zmiany wyznania ostatecznie podjeta w 1922 roku, kiedy
przyjechala do Warszawy na jego pogrzeb. Rodzicami
chrzestnymi artystki byli Lili i Wladystaw Reymontowie.
W 1924 roku zmart nagle jej jedyny syn Andrzej i artystka
zostala sama.

I wojng $wiatowa przezyla, ukrywajac si¢ na poludniu
Frangji, najdluzej w Awinionie. Tam w Collége Ste Marie
dla dziewczat uczyta rysunku, literatury i historii sztuki. Po
1945 roku powrdcita do Paryza. Az do swojej $mierci w 1967
roku utrzymywata kontakty z Polska, cho¢ nie zamierzata tu
powrdcié. Byla cztonkinia dzialajacego we Francji Stowarzy-
szenia Obrony Polskich Granic na Odrze i Nysie. Po $mierci
malarki jej majatek i spuscizna artystyczna przekazane zo-
staly, na mocy testamentu, francuskimu Stowarzyszeniu Vil-
lages d’Enfants S. O. S., zajmujacemu si¢ sierotami.

Twérczos¢ artystki w ciagu kolejnych lat ulegala istot-
nym zmianom. W jej rozwoju artystycznym mozna wyrdz-
ni¢ kilka etapéw. Krytyk sztuki Jerzy Centnerszwer, maz
znanej artystki Stanistawy, wyodrebnit w sztuce Meli Muter
dwie zasadnicze tendencje: postimpresjonistyczna, ktdra
okreglat jako ,wydoskonalony impresjonizm z reminiscen-
cja wibrujacego pointylizmu lub o zabarwieniu efektownym
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1 Bobrowska-Jakubowska E.: Argysci polscy we Francji w la-
tach 1890-1918. Wspdlnoty i indywidualnosci. Warszawa 2004;
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B.: Mela Muter, jej malarstwo i jej modele; Zielinski J.: Wysmie-
nici prayjaciele Maria Mela Muter i Rainer Maria Rilke.

""" Malinowski J., Brus-Malinowska B.: Wkregu Ecole de
Paris...



276

realistycznego ujecia” i umiarkowane skfonnosci ekspresjo-
nistyczne'®%

Artystka poczatkowo zwiazana byla z symbolizmem. Jej
wezesne obrazy pozostawaly pod wplywem sztuki McNe-
illa Whistlera i Pankiewicza (Autoportret w swietle ksigzyca,
1899-1900)'%. Pézniej, po 1900 roku, po wyjezdzie do
Frangji, ulegla fascynacji syntetyczna maniera malowania
twércow ze szkoly w Pont-Aven. Wplywy artystéw tego
kregu, szczegélnie Whadystawa Slewiriskiego, widoczne sa
w takich obrazach, jak m.in. Kalwaria bretoriska — Tronoén
(1902-1900), Bretonki przy wejsciu do kosciota (1908), Pej-
zaz morski (1913/1914).

Po 1910 roku sztuka Meli Muter ulegla dalszym
zmianom. Barbara Brus-Malinowska i Jerzy Malinowski
wyrdzniaja w jej éwezesnym malarstwie dwa nurty tema-
tyczno-formalne. Nurt obejmujacy portrety, studia dzieci
i przedstawienia macierzyfistwa cechuje indywidualny,
charakterystyczny dla Meli Muter styl, w ktérym widoczne
sa rownoczesne wplywy postimpresjonizmu, fowizmu
i ekspresjonizmu. Obrazy, mimo pewnych przerysowan,
nie tracg kontaktu z rzeczywistoscia. Wprost przeciwnie,
zaadaptowane z malarstwa francuskiego tendencje postim-
presjonistyczne tacza si¢ w nowa jako$¢ stylistyczna, swoisty
ekspresyjny naturalizm, w ktérym jednak najwazniejsza role
odgrywa kolor.

Nieco inaczej sytuacja wyglada w przypadku pejzazy.
Brus-Malinowska i Malinowski zaliczaja ten motyw w twér-
czosci artystki do drugiego nurtu jej malarstwa, ulegajacego
wplywom fowizmu (m.in. 7arg w Geronie, 1914; Lidki,
Port, 1925), Paula Cézanne’a (m.in. Dachy w Ondaroa,
1913-1914", widoki portéw w Collioure i Saint-Tropez,
m.in. Pejzaz z Collioure (1925), wezesnego kubizmu (Pej-
zaz z Collioure, 1921)'% oraz ekspresjonizmu(dwie wersje
Lasu w Saint-Tropez, 1919-1921; Platany z Saint-Tropez,
1919-1921). W malowanych widokach paryskich ulic i Se-
kwany (m.in. Ulica w Paryzu, Barki na Sekwanie, Kanat
St-Martin, 1925) do glosu doszed! postimpresjonistyczny
koloryzm, wzbogacony ekspresjoniztycznym odcieniem,
odczuwalnym w $ciemnionych, kontrastowo zestawionych
barwach i nieznacznej deformacji. Ten nurt w malarstwie
pejzazowym artystki, bliski Ecole de Paris i polskiemu ka-
pizmowi, ma charakter najdojrzalszy i najbardziej nieza-

2 Centnerszwer J.: Z Zachety. Wystawa Meli Mutter. ,Nasz
Przeglad” 1923, nr 15, z 10 kwietnia, s. 3.

19 Meli Muter, Autoportretr w swietle ksi¢zyca, 1899-1900, olej,
plétno, wi. Bolestawa i Liny Nawrockich w Warszawie.

1% Meli Muter, Dachy w Ondaroa, 1913-1914, olej, ptétno, wik.
Bolestawa i Liny Nawrockich w Warszawie.

1% Meli Muter, Pejzaz z Collioure, 1921, olej, ptétno, wh. Woj-
ciecha Fibaka.

% Malinowski J., Brus-Malinowska B.: W krggu Ecole de
Paris. .., s. 40.

17 Meli Muter, Madonna ulicy (Madonna ubogich), 1912, olej,
plétno, wh. Musé du Petit Palais — Modern Art. Foundation w Ge-
newie.

1% Meli Muter, Macierzyrstwo, ok. 1924, olej, plétno, wh Bole-
stawa i Liny Nawrockich w Warszawie.

lezny. Po 1945 roku, kiedy artystka powrécita do Paryza,
rozpoczat si¢ w jej twérczodci etap, ktory mozna poréwnaé
z malarstwem Vincenta van Gogha. Malowala wéwczas pej-
zaze z ekspresyjnie poskrecanymi galeziami, postugujac sie
gestymi, skiebionymi pociagnigciami farby, naktadajacymi
sie na siebie.

W okresie migdzywojennym Mela Muter byla znana
i popularna przede wszystkim jako portrecistka, podobnie
jak Tamara Lempicka. Jej portrety monumentalne, o duzych
rozmiarach spelnialy dwa warunki cenione przez paryska
elit¢ towarzyska — byly nowoczesne w formie, a réwnocze-
$nie zachowywaly $ciste podobienistwo fizjonomiczne por-
tretowanych oraz oddawaly ich charakter i temperament,
w przeciwienistwie do wizerunkéw malowanych przez ku-
bistéw i ekspresjonistéw. Artystka tworzyla reprezentacyjne
wizerunki, odrzucajac réwnoczesnie konwencjonalizm tra-
dycyjnego ujecia przyjetego dla tego typu przedstawier.
Umieszczala portretowanych w niekonwencjonalnym oto-
czeniu i naturalnych pozach. Wsrdd portretowanych przez
Mele Muter byli m.in.: chifiski ambasador Hoo-Wei-Teh
(1917), znany marszand Ambrois Vollard (1920), Roman
Kramsztyk (ok. 1921), Stefan Zeromski (1923), Albert
Roussel (1928), architekt August Perret (1930). Na Wysta-
wie Powszechnej w Paryzu w 1937 roku artystka otrzymata
Zloty Medal za portret siostrzerica poety hinduskiego Ra-
bindranatha Tagore, namalowany w 1924 roku. W pierw-
szej potowie lat 20. Mela Muter namalowala takze kilka
autoportretow.

Czgsto pojawiajacym si¢ w jej sztuce motywem byl pej-
zaz. W jej pejzazach w sposob najczytelniejszy ujawnialy si¢
wplywy i fascynacje, ktdrym okresowo ulegata — zwiazki
z postimpresjonizmem, fowizmem i ekspresjonizmem.
Inspirowala si¢ takze figuracjg Paula Cézanne’a. Nie byla
w stanie posunad si¢ dalej i przyja¢ surowych rygoréw ku-
bizmu analitycznego. Stwierdzata: ,,Kubizm by} mi bardzo
pomocny — zrozumiatam, ze obraz nie powinien by¢ skom-
ponowany, lecz skonstruowany”. Jednak nie zaakceptowala
programu formalnego kierunku: ,Doswiadczylam, ze ku-
bizm jest nazbyt intelektualizowany z powodu sztucznej
konstrukgji, ktéra czesto szkodzi dzietu”'*. Nie zdecydo-
wala si¢ réwniez na zmierzenie si¢ ze sformalizowanymi
programami abstrakgji.

Artystka stworzyla wlasny bardzo dojrzaly i praw-
dziwy obraz macierzyristwa kobiet nalezacych do najniz-
szych warstw spotecznych. Namalowala wiele przedstawien
brzemiennych kobiet, matek karmiacych niemowleta lub
trzymajacych je w ramionach (Madonna ulicy, ok. 1912'%7;
Macierzyristwo, 1909; malowane w latach 19010-1918 trzy
wersje Macierzyiistwa; Macierzyristwo, 1924'%%). Sa to zwykle
osoby wyniszczone praca, przedwezesnie postarzale, chore,
zmeczone. Niemowleta wkrdtce upodobnia sie do swoich
proletariackich matek, jak przedwczesnie dojrzali malcy.

Mela Muter pochodzita z zamoznej rodziny i nie miata
okazji zazna¢ biedy. Zainteresowanie macierzyfistwem na-
znaczonym nedza, jak mozna przypuszczal, zawdzigczala
me¢zowi Michalowi Mutermilchowi i przyjacielowi Ray-
mondowi Lefebvrowi, ktérzy mogli mie¢ silny wplyw na
uwrazliwienie artystki na warunki zycia najnizszych warstw
spolecznych. Artystka zrezygnowala z prezentacji tego mo-



tywu w tradycyjnej, skonwencjonalizowanej kategorii ptod-
nosci i szezgdcia doswiadezanego przez matke i dziecko we
wzajemnych kontaktach. Ukazala je w perspektywie niedo-
statku, czy wrecz nedzy, smutku, braku perspektyw na godne
zycie. Jej obrazy nasuwaja poréwnania z przedstawieniami
Kithe Kollwitz, zawierajacymi podobny protest przeciwko
»ztemu $wiatu”, choé¢ w przypadku niemieckiej artystki sil-
niej podbarwiony groteska, niekiedy z odcieniem sadyzmu,
widocznego w wynaturzeniach i brzydocie. U Meli Muter
bieda, ponizenie, brzydota sa oczyszczone z groteskowosci
i karykaturalnosci. Zyskuja monumentalizm i ekspresje
greckiej tragedii. Kobiety i ich dzieci sa dostojne, faczy je
glebokie uczucie i solidarno$¢. W swoim mizerabilizmie zy-
skuja wymiar heroiczny.

W twérczosci Meli Muter zaznaczyly si¢ rézne wplywy,
jednak talent, solidny warsztat i silna osobowos$¢ pozwolily
jej na zachowanie odr¢bnego, indywidualnego stylu. Ar-
tystka cieszyla si¢ duzym uznaniem w kolonii polskiej w Pa-
ryzu W 1902 roku wybrano ja sekretarzem sekeji sztuk pla-
stycznych Kota Polskiego Artystyczno-Literackiego (1897).
Jako cztonkini Towarzystwa Artystéw Polskich w Paryzu
(1911) byka osoba niemal réwnie popularng i szanowana
jak Olga Boznariska. Podczas waznych uroczystosci organi-
zowanych przez Kolo Artystéw Polskich w Paryzu artystka
zajmowala honorowe miejsce. Nalezala takie do grona
najstarszych twércéw Ecole de Paris. Uwatzata sie za Polke
i ostentacyjnie to podkreslata.

Inna cztonkini Kofa Artystéw Polskich w Paryzu Wanda
Chelmoriska (1891-1971) byla najmlodsza, czwarta corka
malarza Jézefa Chelmoriskiego'”. Artystke wychowywala
matka, Maria Szymanowska, kt6ra po rozstaniu si¢ z mezem
utrzymywatla siebie i Wande, podczas gdy trzy jej starsze
siostry zostaly przy ojcu. Szymanowska zarabiala na zycie
prowadzeniem szkoly tzw. frebléwki, wydawala takze przez
pewien czas ,Kurier Niedzielny” i pisata artykuly do prasy
warszawskiej. Na talent plastyczny Wandy zwrécil uwagg
jej wuj Wihadystaw Slewiriski. Po odbyciu rozmowy z Chel-
moriskim uzyskat jego zgode na wyjazd Wandy na studia
malarskie do Paryza. Bez pozwolenia ojca niemozliwe bylo
ksztalcenie dziecka, nawet w takiej sytuacji, kiedy nie fozyt
na jego utrzymanie i nie interesowal si¢ jego losem i potrze-
bami. Kobiety pozbawione osobowosci prawnej nie mogly
samodzielnie podejmowaé decyzji wykraczajacych poza
najprostsze sprawy zycia codziennego, a i to nie zawsze, bo
tylko wéwezas, jesli pozwalal na to maz i ojciec.

W latach 1914-1917 Wanda Chelmoniska studiowata
malarstwo w Ecole de Beaux-Arts i historie sztuki na Sorbo-
nie. Studia uzupetniala prywatnymi lekcjami u nabisty Mau-
rice’a Denisa. Lata 20. spedzita gléwnie w Paryzu, zwiazana
ze §rodowiskiem polskich twércéw skupionych w Kole Arty-
stéw Polskich. Na poczatku lat 30. powrécila do kraju i za-
mieszkata na stale w Poznaniu. Energiczna, §miala, pracowita
zaangazowala si¢ wraz z Waclawem Taranczewskim w zor-
ganizowanie poznaniskiego Zwiazku Zawodowego Polskich
Artystéw Plastykéw (ZZPAP). Przez trzy lata pelnifa w nim
funkgje przewodniczacej. Po wybuchu wojny, w ramach akgji
wysiedleniczej, zmuszona zostala przez wladze okupacyjne
Poznania do opuszczenia swojego mieszkania, ktdre zajete
zostato przez Niemcéw. Wojng spedzita w wiosce Gierczyce

koto Ostrowca Swictokrzyskiego. Po jej zakoriczeniu musiata
potwierdzi¢ swoje zawodowe kompetencje, zdajac w 1959
roku eksternistyczny egzamin w warszawskiej ASP.

Artystka czesto malowata sceny z zycia spolecznosci wiej-
skiej. Z upodobaniem przedstawiala uroczystosci koscielne
z udziatem ludu (procesje, nabozeristwa), a takze zabawy
i tarice w karczmie. Te, a nie inne preferencje tematyczne,
zapewne mialy zwiazek ze sztuka ojca, ktdry osiagnat stawe
jako mistrz malarstwa rodzimego, zwiazanego z ludem,
dworem i polska wsia. Charakterystyczna stylizacja i uprosz-
czenia, idace nieco w strong karykatury, stosowane w przed-
stawieniach figuralnych, czgsto nadawaly malowanym sce-
nom odcien wesolosci i humoru, a réwnoczesnie pewien
rys naiwnosci bliski sztuce nieprofesjonalnej (Procesja do
Jfary w Poznaniu, ok. 1930)''°. Artystka malowala chetnie
portrety (m.in. Portrer Olgi Boznariskiej, 1925)', pejzaze,
martwe natury i kwiaty. W jej obrazach duza role odgrywal
kolor. Kfadziony $mialymi szerokimi pociagni¢ciami pedzla,
stanowit najmocniejsza strong jej sztuki. Wanda Chelmon-
ska postugiwala si¢ réznymi technikami malarskimi Stoso-
wala zazwyczaj czyste barwy zestawiane z duzym smakiem
i wyczuciem. Bogaty dorobek artystki z okresu migdzywo-
jennego ulegt rozproszeniu. Zachowane obrazy pochodza
z okresu po 1945 roku''>.

W przypadku Alicji Halickiej (1894-1975) kolor uzy-
skat znaczenie dopiero w jej pdznej twérczosci''s. Artystka
pochodzita z rodziny zydowskiej. Dziecinstwo spedzita
w Krakowie. Po §mierci matki (1901) wychowaniem Alicji
i jej siostry Marii (p6zniej Fredro-Bonieckiej) zajat si¢ oj-
ciec, znany krakowski lekarz. Pod jego opieka artystka od-
byta swoje pierwsze podréze zagraniczne po Austrii, Szwecji,
Danii, Szwajcarii, Niemczech i Wloszech. Podczas tych wo-
jazy po raz pierwszy zetknela si¢ ze sztuka europejska.

Nauke rysunku i malarstwa rozpoczela w prywatnej
Szkole Sztuk Pigknych dla Kobiet Marii Niedzielskiej w Kra-
kowie. Jej nauczycielami byli Leon Wyczdtkowski, Jézef Pan-
kiewicz i Wojciech Weiss. W 1912 roku wyjechata na studia
w Académie Ranson w Paryzu, gdzie uczgszczata do pracowni
Maurice’a Denisa i Paula Sérusiera. Duze znaczenie mialy dla
jej sztuki samodzielne studia malarstwa w Luwrze. W 1913
roku Halicka wyszta za maz za Ludwika Markusa (Louis
Marcoussis), artyst¢ pochodzacego z zamoznej warszawskiej
rodziny zydowskiej i osiadta na state w Paryzu.
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19 Kleczyniski J.: Wystawa obrazéw Wandy Chetmoriskiej. ,Ku-
rier Warszawski” 1913, nr 285, s. 16; Samotyhowa N.: Szruki
plastyczne. Wanda Chetmoriska. Salon Cz. Garlirskiego w pazdzier-
niku. ,Kobieta Wsp6lczesna” 1931, nr 35, 5. 10, 11; Grabowska
A.: Malarstwo Wandy Chetmoriskiej. Warszawa 1990.

19\Wanda Chelmonska, Procesja do fary w Poznanin, ok. 1930, pa-
stel, papier, wh. Muzeum Okregowego w Lesznie Wielkopolskim.
" Wanda Chelmonska, Portrer Olgi Boznaiiskiej, 1925, pastel,
papier, wh. MN'W.

12 Wiele obrazéw artystki w rekach cérki Krystyny Boczkowskiej
w Warszawie.

'3 Wystawa malarstwa Alicji Halickiej. Warszawa 1956 [katalog
wystawy w Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych w Warsza-
wie]; Halicka A.: Wezoraj. Krakéw 1971.
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Zainteresowania Alicji Halickiej wykraczaly poza malar-
stwo. Artystka zajmowala si¢ sztuka uzytkowa (projektowala
tapety i tkaniny dla francuskich fabryk), podjeta wspétprace
z projektantami mody, m.in. z Patou i Schiaparellim. Za-
checona przez Heleng Rubinstein przyjechata w 1935 roku
do Nowego Jorku i prébowata swoich sit w dziedzinie re-
klamy kosmetykéw. Polecona przez nowojorskich przyjaciét
— Helene Rubinstein i malarza Paula Tchelitchewa — zostala
zaangazowana do zaprojektowania kostiuméw i scenografii
dla Metropolitan Opera do Baletéw Rosyjskich (Park we-
dlug André Gide’a), a potem dla Baletu Amerykanskiego
(Pocatunek wrézki do muzyki Piotra Czajkowskiego i Igora
Strawiniskiego). Wspétpracowata takze z licznymi pismami
zajmujacymi si¢ moda i sztuka uzytkowa (,Harper’s Bazar”,
»Vogue”), zamieszczajac w nich swoje rysunki i grafiki. In-
teresowala ja réwniez ilustracja ksiazkowa. Ilustrowata m.in.
francuska wersj¢ Dzieci getta Isracla Zangwilla i Valerego
Larbauda Enfantines. Na temat rozwoju, znaczenia i przy-
sztoéci sztuki wspélczesnej wypowiadata si¢ w artykutach
i tekstach teoretycznych zamieszczanych w pismach fran-
cuskich i niemieckich, m.in. ,Le Figaro”, ,Arts”, U'Actualité
Adistique i ,,Die Kunst”. Wiele bardzo interesujacych, cho¢
malo znanych przemyslen i uwag na ten temat, zawieraly
napisane przez artystke wspomnienia''“.

W 1939 roku, po wkroczeniu wojsk niemieckich do Pa-
ryza, wyjechala do Vichy. Wielokrotnie zmieniata miejsca
pobytu, ukrywajac si¢ przed gestapo. W 1941 roku w Cus-
set zmarl jej maz Ludwik Marcoussis. Doczekata korca
wojny, zmieniajac cz¢sto miejsca pobytu (m.in. Marsylia,
Chamonix). Dzieki temu uniknela $mierci lub obozu kon-
centracyjnego. Po wojnie w 1944 roku powrdcita do Paryza.
Tam juz zostata. Do Polski przyjechala na krétko w 1949
roku, a potem w 1956 roku, kiedy Eugeniusz Eibisch zor-
ganizowat artystce indywidualng wystawe w Warszawie. Do
korica zycia wiele podrézowala. Byla typem ,niespokojnego
ducha”, wciaz zmieniala zainteresowania i miejsca pobytu.
W latach 20. i 30. zwiedzita niemal cala Europe, Anglic
i Stany Zjednoczone. Po II wojnie $wiatowej byta nadal
niezwykle aktywna. Stale przemieszczajac sig, przebywala
w Indiach, Afryce, Turcji i Zwiazku Radzieckim. Podczas
podrézy duzo malowala i rysowata.

Artystka tworzyla portrety, pejzaze, martwe natury
i sceny rodzajowe. Nie tylko malowala, byla takze utalento-
wang rysowniczka i graficzka (wykonywala gléwnie litogra-
fie i akwaforty). Poczatkowo malowala obrazy nawiazujace
do kubizmu, podobnie jak jej maz Ludwik Markus. Podjela
wowczas, wraz z mezem, wspSiprace z krakowskimi formi-
stami, przesylajac im z Paryza fotografie swoich obrazéw
i informacje o najwazniejszych tendencjach ksztaltujacych
paryska sztuke. Wickszo$¢ ,kubizujacych” prac z tego czasu
nie zachowala si¢ do dzis. Artystka uznala je za zbyt uzalez-
nione od kubizmu analitycznego i zniszczyta, zachowujac
jedynie nieliczne. Nie znaczy to, ze raz na zawsze radykalnie
zerwala z kubizmem. O jej uzaleznieniu od tego kierunku

"“Halicka A.: Wezoraj...
"5 Alicja Halicka, Pomnik Jana I1I Sobieskiego w Lazienkach, 1931,
olej, ptétno, wh. MNW.

$wiadcza tzw. ,wytlaczane romanse” tworzone w polowie
lat 20., w kt6rych mozna dostrzec zwiazki ze skulptomalar-
stwem kubistow i, w pewnym stopniu, ze sztuka przedmiotu
dadaistéw. Byly to niewielkich rozmiaréw prace, stanowiace
potaczenie malarstwa, kolazu i plaskorzezby.

Réwnolegle do tendencji, w ktérych mozna si¢ dopa-
trzy¢ ideowych i formalnych uzalezniert od kubizmu i da-
daizmu, w sztuce Alicji Halickiej stabilizowata si¢ tendencja
charakteryzujaca si¢ uproszczona, prymitywizujaca bryla
i rozszerzona, w stosunku do poprzedniego ,kubizujacego”
okresu, kolorystyka. Poczatki ksztaltujacej si¢ nowej styli-
styki widoczne byly w namalowanym w Krakowie w 1921
roku cyklu gwaszy z zycia zydowskiego Kazimierza.

Artystka odchodzila od ciemnych, oszczgdnych tonadji
do zywych, bogatych kompozycji ztozonych z nasyconych,
dzwigcznych barw. Z czasem nabieraly one coraz wigkszej
lekkosci i dekoracyjnosci, by w latach 30. osiagna¢ $wietli-
sty odciert konchy pertowej (m.in. (Pomnik Jana III Sobie-
skiego w Lazienkach, 1931)'5. W tym czasie w malarstwie
artystki pojawily si¢ inspiracje figuracja Raula Dufy’ego
(seria akwarel Place de la Concorde i Syreny Paryza). Wpro-
wadzata do swoich pejzazy elementy fantastyczne w postaci
rozrzuconych przypadkowo w przestrzeni kolumn, arkad
i portykéw kolumnowych. Surrealna atmosfera tych obra-
26w odwolywala si¢ do kultury antycznej i nieuchronnego
przeplywu czasu. Zgeometryzowane, zestawione w plytkiej
przestrzeni, fragmenty architektury i przedmioty o$wietlato
delikatne, sztuczne $wiatlo, ktére neutralizowalto ich mate-
rialnoé¢, cho¢ nie naruszalo autonomicznodci i klarownosci
samej kompozycji. W okresie powojennym powstawaly ko-
lejne serie paryskich pejzazy. Krajobrazowych i rodzajowych
motywdw dostarczaly artystce takze liczne podréze, m.in.
do Polski.

Sztuka Alicji Halickiej wykazywala otwarto$¢ zaréwno
na poszukiwania formalne z obszaru uksztaltowanego
w orbicie kubistéw i dadaistéw, jak i fascynacje kolorem
cechujace postimpresjonistéw. Duzy wplyw jej na rozwdj
artystyczny Halickiej wywarly kontakty z Guillaumem
Apollinairem i George’em Brakiem oraz artystami z Ecolé
de Paris, m.in. Mojzeszem Kislingiem, Eugeniuszem Za-
kiem i Julesem Pascinem. Niemale znaczenie dla uksztal-
towania si¢ jej dojrzalej tworczoéci mialy przyjacielskie sto-
sunki z francuskimi surrealistami: Maxem Jacobem, Joanem
Miré, Hansem Arpem, Maxem Ernstem, Tristanem Tzara,
Paulem Eluardem, André Bretonem i Pierrem Rewerdym.
Dbalos¢ o elegancje kompozycji kolorystycznej zawdzigczata
postimpresjonistom.

Podréze po calym $wiecie i kontakt z réznorodnymi es-
tetykami i tendencjami formalnymi wyksztalcily w artystce
tolerancj¢ i otwarto$¢ formalna. Postawie takiej sprzyjaly
takze czasy, na ktére przypadta jej artystyczna dojrzatos¢ —
okres migdzywojenny, wypelniony wciaz zmieniajacymi si¢
trendami i modami w sztuce. Artystka, cho¢ osiedlita si¢
we Frangji, zachowala bliskie kontakty z polskim $rodowi-
skiem artystycznym, szczegdlnie w okresie migdzywojen-
nym. Uwazala si¢ za polska artystke. Brala aktywny udzial
w dziatalnosci Kota Artystéw Polskich w Paryzu. Po wojnie
byla przewodniczaca francuskiego Stowarzyszenia Obrony
Granic na Odrze i Nysie. Czesto odwiedzata Polske.



Cecylia Marylska (1897-2), pseudonim artystyczny
Cécile Chem', latach 1919-1921 uczyla si¢ w szkole
Malarstwa i Rysunku Konrada Krzyzanowskiego. Nauke
poglebiata w paryskich szkotach prywatnych — pod kierun-
kiem M. Denise’a w Académie Ranson w latach 1922-1927
i Académie de la Palette, po 1927 roku. Duze znaczenie
miata dla niej podréz do Whoch i kontakt z muzealnymi
zbiorami sztuki nowozytne;.

Sztuka Marylskiej pozostawata w kregu tradycyjnych
watkéw tematycznych. Artystka malowala gléwnie portrety
i martwe natury, rzadziej obrazy o tematyce religijnej. W jej
malarstwie zaznaczyly si¢ rézne metody. Zwykle kladla
farbe grubymi warstwami, tworzacymi powierzchnig silnie
nasycong $wiatlem. Kolorystyka pt6cien zachowywata auto-
nomiczno$¢ w stosunku do barw lokalnych. Byla zywa, ale
takze czgsto pozbawiona kontrastéw i utrzymana w ramach
jednej gamy barwnej. Formy zachowywaly autonomie, od-
dzielone od ta konturem. Uzywala czystych, jasnych kolo-
réw. W jej obrazach niekiedy razi¢ moze zbytnia pospiesz-
no$¢ i fatwos¢ rozstrzygania probleméw malarskich i kom-
pozycyjnych, co w sposéb nieunikniony musiato prowadzi¢
do powierzchownosci.

Sztuke o silnych tendencjach realistycznych tworzyta
Olga Neyman (1899-1939/1944)'7. W opracowaniach
i recenzjach prasowych artystka figuruje czgsto pod bled-
nym nazwiskiem: Nauman, Neuman, Nejman. W latach
1923-1925 studiowata w warszawskiej SSP w pracowni
Tadeusza Pruszkowskiego. Nalezala do wyrézniajacych
sie studentéw. Na zakoriczenie roku 1924/1925 zostala
nagrodzona za kompozycje bryl i plaszczyzn. Nauke kon-
tynuowala najprawdopodobniej w Paryzu, gdzie w 1928
roku wstapila do Kofa Artystéw Polskich. Artystka byla
utalentowana, wnikliwa portrecistka. W. Bunikiewicz wy-
soko ocenial jej cykl rysunkowych portretéw matematykéw
(rosyjskich, szwajcarskich, angielskich i polskich)!%. Byly to
osoby, ktére artystka poznata dzicki mezowi, matematykowi
Jerzemu Splawa-Neymanowi. Portretowala takze whasnych
przyjaciél i znajomych, gléwnie kobiety i dzieci. W czasie
podrdzy po Francji, Anglii i Polsce Neymanowa namalowala
wiele pejzazy (m.in. skaly nadbrzezne w Bretanii, widoki
miejskie z Tyrica, Warszawy, Londynu i Paryza)'”. Prace
artystki nie zachowaly si¢, dlatego tez analizujacy jej twor-
czo$¢ musza by¢ zdani na reprodukeje zamieszczane w kata-
logach wystaw i prasie. W omdwieniach twérczosci artystki
recenzenci podkreslali zwykle wysokie walory techniczne
jej malarstwa i rysunku, a takze wskazywali na wplyw Ta-
deusza Pruszkowskiego — kultywujacego rzetelny warsztat,
»majsterstwo’— na uksztaltowanie si¢ dojrzalej twérczosci
Olgi Neyman. Przede wszystkim jednak na sztuke artystki
oddzialywalo malarstwo Cézanne’a, fowistéw i w mniej-
szym stopniu Bonnarde’a. Pod tym wzgledem jej upodoba-
nia nie odbiegaly od ogdlnych tendencji, zarysowujacych si¢
w sztuce kolonii polskich malarzy, skupionych w Cercle des
Artistes Polonais  Paris, podazajacych za modnymi w latach
30. tendencjami w sztuce francuskiej.

Sztuke laczaca cechy formalne charakterystyczne dla
warsztatu postimpresjonistéw i realistéw tworzyla Zofia
Piramowicz (1880-1958)'%. Nauke¢ malarstwa rozpoczela
u Milosza Kotarbiniskiego. Przez rok (1904/1905) studio-

wala malarstwo w warszawskiej SSP pod kierunkiem Karola
Tichego. Decydujacy wplyw na losy Zofii Piramowicz miato
poznanie Kazimierz Przerwy-Tetmajera i burzliwa przyjazii
obojga artystéw, zakoriczona rozstaniem w 1914 roku. Az
do 1939 roku oboje utrzymywali jednak kontakty listowne.
Kolejne zawody uczuciowe, doznawane przez Piramowi-
czéwng w tym zwiazku, mialy w rezultacie znaczenie mo-
bilizujace dla jej rozwoju artystycznego. Chcac znalez¢ si¢
jak najdalej od obiektu swoich uczu¢, wyjechata do Drezna,
by tam w latach 19101912 uczy¢ si¢ w Szkole Sztuki De-
koracyjnej, a w 1913 roku przeniosta si¢ jeszcze dalej — do
Paryia, by osia$¢ tam na stale. Byla osobg niezalezna i nie-
zwykle samodzielna.

Po zakoriczeniu I wojny $wiatowej czgsto podejmowata
podréze artystyczne. Poczatkowo wyjezdzata na potudnie
Frangji, potem do Hiszpanii, W}och, Tunisu i Algierii. Ulu-
bionym celem jej podrézy bylo Maroko. Przywiozta stamtad
zbidr strojow i bizuterii, stanowiacy dzi§ wlasno$¢ Muzeum
Etnograficznego w Krakowie. Podczas swych licznych po-
drézy intensywnie tworzyla. Byly to przede wszystkim por-
trety i studia rodzajowe, wykonywane najczesciej akwarela
i gwaszem, rzadziej tempera. Bardzo rzadko uzywata farb
olejnych. Ukazywala w nich przedstawicieli orientalnych
grup etnicznych w tradycyjnych strojach (Arabéw, Berbe-
réw i Murzynéw) i sceny rodzajowe z codziennego zycia
wschodnich spolecznosci (Ttum na suku w Marrakeszu,
Arabska kawa, Targ marokarisk ).

Z podrézy artystycznych przywozita takze dziesiatki pej-
zazy z widokami egzotycznych budowli i fragmentéw orien-
talnych miast. Przedstawienia te charakteryzowaly si¢ niekiedy
realizmem posuni¢tym do granic dokumentarnej dokfadno-
§ci, jak charakeeryzuje je etnograf E. Waligdra'?!. Artystka
byla takie uzdolniona karykaturzystka. Zajmowala si¢
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16 Stownik Artystéw Plastykéw Okregu. .., s. 356; International Di-
rectory of Arts. Berlin 1967; Archiwum Zarzadu Gl ZPAP w War-
szawie, karta ewidencyjna C. Marylskiej-Luszczewskiej. Prace
w posiadaniu cérek: Renaty Marylskiej w Warszawie i Elzbiety
Stanhope w Londynie.

"7 Bunikiewicz W.: Olga Neymanowa. Warszawa 1929; Sa-
motyhowa N.: [na temat malarstwa i rysunkéw Olgi Neyman].
»Kobieta wspélczesna” 1929, nr 30, s. 16; nr 40, s. 15; Husarski
W.: O. Neymanowa. ,Wiadomosci Literackie” 1929, nr 1, s. 4;
Stownik artystow polskich (dalej cyt. SAP). T. 6. Red. K. Mikocka-
Rachubowa. Warszawa 1998, s. 48.

"8 Bunikiewicz W.: Olga..., s. 42.

" Kleczynski J.: Nowy salon Czestawa Garliriskiego. Olga Ney-
manowa. ,Kurier Warszawski” 1929, nr 267, s. 19, 20; Wystawa
prac Olgi Neymanowej. Salon Sztuki Czestawa Garliriskiego. War-
szawa 1927 [katalog].

120 Klingsland ZS.: Zofia Piramowiczéwna. ,Wiadomosci Li-
terackie” 1930, nr 26, s. 1; Jaworska W.: [Wspomnienie po-
$miertne]. ,Przeglad Artystyczny” 1958, nr 2,s. 56; Malinowska
Z.: Zofia Piramowiczéwna. W: Miatem kiedys przyjaciét... Wspo-
mnienie o Kagimierzu Tetmajerze. Oprac. K. Jabloniska, Krakéw
1972, s. 331-345.

2! Waligéra E.: Folklor Maroka w malarstwie Zofti Piramowicz.
Krakéw 1972.
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réwniez ilustracjg ksiazkowa, projektowala lalki artystyczne
dla wytwdrni Stefanii Lazarskiej i malowata dekoracje bati-
kowe na szalach, chustkach i sukniach, taczac tradycje ba-
tiku francuskiego i polskiego.

Zofia Piramowicz byla twérczynia niezwykle ptodna. Jej
spuscizna liczy ponad 400 prac, z kedrych wigkszos¢ znaj-
duje si¢ w rekach rodziny w Warszawie'?2. Byla takze osoba
niezwykle towarzyska, pelng wigoru, energiczna i przedsie-
biorcza. Pracowita i az do $mierci czynna zawodowo brala
udzial w dziesigtkach wystaw, organizowanych gtéwnie we
Frangji i Polsce.

Do nurtu koloryzmu zaliczy¢ nalezy twérczos¢ trzech
artystek zydowskiego pochodzenia: Elzbiety Hirszberg, Gi-
zeli Hufnagel (-Kilimaszewska, - Arctowa) i Mary Litauer
(Schneiderowa), uczennic Tadeusza Pruszkowskiego w war-
szawskiej SSP, ktére w 1929 roku zatozyly grupe Kolor'®.
Nazwa stowarzyszenia jasno okreslala obszar zainteresowan
formalnych jego zalozycielek. Artystki stawialy sobie za
gléwny cel skupienie si¢ na warto$ciach barwnych. Ich dekla-
racje formalne podazaly za coraz silniejszym, poczawszy od
drugiej potowy lat 20. zainteresowaniem postimpresjonizm
i fowizmem w sztuce polskiej. Po programach ktadacych
nacisk na forme i ksztaltowanie nowego jezyka w oparciu
o nig, na poczatku lat 30. wielkiego znaczenia nabrata barwa.
Dzialo si¢ to pod wplywem nowych tendencji rodzacych si¢
w Paryzu, gdzie do glosu doszto pokolenie artystéw laczace
zainteresowanie postimpresjonizm z fowizmem i ekspre-
sjonizmem, zrzeszone w Ecole de Paris i ksztaltujace zreby
kolorystycznej maniery. Kazdy z tych kierunkéw traktowat
barwe jako podstawowy budulec obrazu zaréwno w aspekcie
formalnym, jak tez ideowym, psychicznym, emocjonalnym
i symbolicznym. Z koloru starano si¢ wydoby¢ wszystkie
znaczenia w nim zawarte, a takze odnalez¢ nie wykorzystane
jeszcze mozliwosci. Artystki z grupy Kolor takze pragnely
skupié¢ si¢ przede wszystkim na barwie. Podobnie jak artysci
osiadli w Paryzu i kapidci, tworzyly malarstwo figuratywne,

122 Cze$¢ spuscizny Zofii Piramowicz znajduje si¢ w zbiorach pry-
watnych we Frangji, Anglii i USA. W Towarzystwie Historyczno-
Literackim i Bibliotece Polskiej w Paryzu przechowywany jest
zespSt ponad 80 prac artystki: pejzaze, portrety, studia postaci,
widoki miast, karykatury i kwiaty. SAP: Piramowicz Zofia. Aut.
hasta J. Polanowska. T 7. Red. U. Makowska (T. 7.), M. Bier-
nacka (Uzupelnienia). Warszawa 2003, s. 237.

% Weinzieher M.: ,Kolor”. Wystawa grupy malarskiej w Zw.
Zaw. Polskich Art. Plastykéw. ,Nasz Przeglad” 1929, nr 20, z 20
stycznia, s. 9.

2 Malinowski J.: Malarstwo i rzezba..., s. 257.

12 Elzbieta Hirszberg, Dziewczyna z akwarium, 1928, olej, ptétno,
wl. MNW.

126 Malinowski J.: Malarstwo i rzezba..., s. 257, 258.

127 Gizela Hufnagel, Pasieka, 1931, olej, plétno, wi. Zydowskiego
Instytutu Historycznego (dalej cyt. ZIH) w Warszawie

128 Malinowski J.: Malarstwo i rzezba..., s. 258.

12 Mary Litauer, Sielanka, 1928, olej; reprod. w: ,Ewa” 1929, nr
4,s. 4.

1% Piatkowska R.: Roman Kramsztyk. Warszawa 2004 [Rozdz.
1. Miedzy ,Ziemiariska” a Montparnasse’em].

nieodchodzace zbyt daleko od natury, skoncentrowane na
przedstawianiu $wiata zewnetrznego, szczegdlnie pejzazu.
Ich obrazy zyskaly przychylne oceny krytyki i prezentowane
byly w najbardziej liczacych si¢ salonach wystawienniczych
w Polsce: w Salonie Garliniskiego w Warszawie, w Instytucie
Propagandy Sztuki w Lodzi i Towarzystwie Przyjaci6t Sztuk
Pigknych w Krakowie.

Elzbieta Hirszberg (1899-1939/1945) studiowata od
1916 roku w warszawskiej SSP'*%. Oprécz pejzazy malo-
wala takze portrety i martwe natury (Dziewczyna z akwa-
rium, 1928)'%. Nie przezyta wojny, podobnie jak dziesiatki
innych zydowskich twércédw. Gizela Hufnagel (-Klimaszew-
ska, -Arctowa; 1903—1997) studiowala w latach 1924-1930
w warszawskiej SSP pod kierunkiem Stanistawa Noakow-
skiego, Wojciecha Jastrzebowskiego i Tadeusza Pruszkow-
skiego'?. Interesowal ja gléwnie pejzaz. Malowala réwnie
chetnie widoki miejskie jak krajobrazy ukazujace wies. Jej
przedstawienia recenzenci poréwnywali do malarstwa Je-
ana-Baptiste Corota. Stosowala subtelne, srebrzyste tonacje
barwne o harmonijnych brzmieniach (Pasicka, 1931)'¥. Na
poczatku lat 30. w malarstwie artystki nastapily daleko idace
zmiany. Porzucita tagodne, liryczne zestawienia barwne.
Kolor stat si¢ intensywny, nasycony, materialno$¢ przedmio-
téw wzmocniona, a uklady przestrzenne okreslone zdecy-
dowanymi kontrastami $wiatlocieniowymi. Artystka zmarla
w Warszawie w 1997 roku. Trzecia cztonkini grupy Kolor,
Mary Litauer-Schneiderowa, urodzita si¢ w Wilnie w 1900
roku'®. Nie przezyla wojny — zostata zamordowana w 1942
roku przez hitlerowcéw. Poczatkowo studiowata w warszaw-
skiej SSP, a nastgpnie w latach 1920-1923 w krakowskiej
ASD, pod kierunkiem Wojciecha Weissa. Studia u Weissa
uzupelniata w warszawskiej ASP w pracowni Pruszkow-
skiego i tam w 1937 roku uzyskata dyplom. Ulubionym jej
motywem byl pejzaz. Malowala krajobrazy cz¢sto wzboga-
cone sztafazem w postaci sielankowej, albo folklorystycznie
potraktowanej sceny rodzajowej (Sielanka, 1929; Procesja
na Starym Miescie [w Warszawie], 1936)'%, a takze martwe
natury. Ewolucje formalng przeszta w kierunku odwrotnym
niz Gizela Hufnagel. Jej obrazy poczatkowo malowane na-
syconymi, skontrastowanymi barwami, z wykorzystaniem
efektéw bogatej faktury uspokoito si¢ i wyciszyto po 1931
roku. Kolor ulegt ochlodzeniu, znacznemu ograniczeniu
i zawezeniu, poszarzal. Formy poczatkowo silnie wydzielone
z tha konturem stracily na ostrosci. Jej sztuka nie zdazyta si¢
rozwinag.

Pod silnym wplywem modnego w latach 30. koloryzmu
pozostawalo liczne grono innych artystéw i artystek zydow-
skich. Tworcy ci dziatali skupieni w organizacjach o zasiggu
ogdlnopolskim, m.in. w Zydowskim Towarzystwie Krze-
wienia Sztuk Pigknych (1923-1939) i grupie Jung Idysz
(1919-1921), w réznych mniejszych grupach o lokalnym
znaczeniu, a takze samodzielnie, poza obrebem istnieja-
cych stowarzyszeri. Réwnoczesnie nalezeli do zawodowych
stowarzyszen skupiajacych artystéw polskich i brali udziat
w prezentacjach polskiej sztuki w kraju i za granica. O pro-
blemach tozsamo$ciowych spolonizowanej elity zydowskiej
Warszawy pisala Renata Piatkowska'?’.

Do wyrdzniajacych si¢ w tym gronie artystek nalezaty:
Stanistawa Centnerszwerowa i Julia Acker. Najwigksze zna-



czenie zdobyla Stanistawa Centnerszwerowa (1889-1942)"'.
Artystka (z domu Reicher) pochodzita z postgpowej zy-
dowskiej rodziny inteligenckiej. Pobierata lekcje malarstwa
najpierw u znanego zydowskiego malarza Adolfa Hersteina
w Warszawie, a potem w Paryzu, m.in. u Emila Renarda.
Debiutowala na paryskich Salonach Niezaleznych w latach
19111 1912. W roku 1912 uczestniczyta w glosnej wystawie
Grupy Artystéw Polskich przebywajacych w Paryzu, ktéra
mialta miejsce w Galerii José Dalmau w Barcelonie. Wysta-
wiala wéwczas swoje obrazy wraz Olga Boznanska, Leopol-
dem Gottliebem, Romanem Kramsztykiem, Melg Muter
i Tadeuszem Makowskim.

Pobyt w Paryzu wywarl znaczacy wplyw na sztuke ar-
tystki. Znalazta si¢ pod wrazeniem malarstwa Gauguina
i van Gogha. Silnie oddziatata na nia sztuka mlodych ma-
larzy zydowskich skupionych w Ecole de Paris. Wiedze na
temat sztuki uzupelniata podczas artystycznych podrézy
po Francji, Whoszech i Jugostawii. Po powrocie do Polski,
okoto 1913 roku, zaangazowala si¢ w dziatalno$¢ na rzecz
popularyzowania sztuki zydowskiej i rozbudzenia zainte-
resowania nig wéréd rodakéw. W 1921 roku nalezata do
wspétzatozycieli Komitetu do Spraw Sztuki Zydowskiej,
ktéry w dwa lata pézniej ulegt przeksztatceniu w Zydowskie
Towarzystwo Krzewienia Sztuk Pigknych (ZTKSP). Uczest-
niczyla w wielu organizowanych przez ZTKSP wystawach.
Byla réwniez zwiazana z kregiem artystéw z Jung Idysz,
cztonkinia Zydowskiego Artystycznego Zrzeszenia Muza,
Grupy Pigciu (1933), a nastgpnie Grupy Siedmiu (1937).
Angazowala si¢ takze w ogdlnopolski ruch wystawienniczy
inspirowany przez Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych.
Uczestniczyta w dziatalnosci kobiecych zwiazkéw artystycz-
nych i brata udzial w wystawach sztuki artystek polskich
o zasiggu krajowym i miedzynarodowym (m.in. w I Wy-
stawie Artystek Polskich w Bydgoszczy w 1930 roku i II
Miegdzynarodowej Wystawie Plastyczek w Instytucie Propa-
gandy Sztuki w Warszawie w 1934 roku).

Centnerszwerowa, jak wickszo$¢ kolorystek, prefero-
wala tradycyjna tematyke. Malowala martwe natury, pej-
zaze, akty i portrety. Najbardziej ceniong cz¢$¢ dorobku
artystki stanowily pejzaze. Pod wzgledem formalnym jej
sztuka stanowila zjawisko dos¢ eklektyczne. We wezesnych
pracach artystki widoczny byl wpltyw formizmu (Porzret p.
O.) i orfizmu Roberta Delaunay’a (Krajobraz). Poczawszy
od drugiej potowy lat 20. jej zainteresowania skupily si¢ na
postimpresjonizmie. Malowala jasnymi, czasem rozbielo-
nymi barwami. Czasem stosowata technike kladzenia farby
drobnymi plamkami jak impresjonisci, a czasem jak fowisci
zamykala kolor w syntetycznej plaskiej formie, dookreslajac
ja konturem. Podczas licznych podrézy do Wloch malowata
pejzaze z widokami miast, morza i niewielkich malowni-
czych miejscowosci, w keérych zatrzymywata si¢ po drodze.
Znane s3 takze krajobrazy artystki malowane w Kazimierzu
Dolnym, w Krakowie i widoki z Huculszczyzny.

Artystka stronita od anegdoty, tworzyla przedstawienia
o ograniczonej fabule. Cho¢ zalezalo jej na rozwoju sztuki
zydowskiej i popularyzacji jej w kregach zydowskiej i polskiej
inteligendji, chciata uchroni¢ swoje malarstwo od syjonistycz-
nej klaustrofobii. W wywiadzie udzielonym pismu ,,Opinia”
odzegnywala si¢ od tworzenia sztuki zamknictej w kregu

wylacznie tradycji i kultury zydowskiej. Bliska jej byta twér-
czo$¢ poszukujaca nowych rozwiazan formalnych, powstajaca
przede wszystkim w kregu europejskiego modernizmu. Ce-
nita m.in. Marca Chagalla, Zygmunta Menkesa, Leopolda
Gotlieba, Eugeniusza Zaka i Amadeo Modiglianiego'*~.

W czasie okupacji zostala zamknigta przez hitlerowcéw
w getcie bialostockim. Zatrudniona w pracowni malarskiej
Oskara Steffensa, wykonywata kopie dziel malarstwa europej-
skiego. Zostata zabita przez Niemcéw podczas likwidacji getta.

Do grupy zydowskich twércow nalezacych do nurtu kolo-
rystycznego nalezata takze Julia Acker (1898-1942)'%. Ojciec
artystki kierowal magazynem kostiuméw i rekwizytéw przy
Iwowskim Teatrze Miejskim. Po jego $mierci matka otworzyta
sklep ze starzyzna. Artystka nie posiadata akademickiego wy-
ksztalcenia. Malarstwa uczyla si¢ w Wolnej Akademii Sztuk
Picknych Leonarda Podhoreckiego we Lwowie i na prywatnych
kursach. Mimo ciaglych klopotéw materialnych i braku pra-
cowni, wiele pracowala, korzystajac z gosciny przyjaciél. Brala
udzial w wystawach organizowanych przez instytucje i zwiazki
polskie, zydowskie i ukrairiskie. Po wkroczeniu Niemcéw do
Lwowa zostata zmuszona do przeniesienia si¢ do getta. Nie wy-
trzymala panujacych tam ponizajacych warunkéw i atmosfery
zagrozenia. W 1942 roku popelnita samobdjstwo.

Julia Acker byla utalentowana ceniong portrecistka.
Wykonata wiele portretéw przedstawicieli zydowskiej inte-
ligencji migdzywojennego Lwowa (m.in. Portret rabina Gut-
tmana, lata 30.). Lubifa portretowad dzieci. Z duzym tem-
peramentem i zmystem humoru malowata sceny rodzajowe,
czgsto o satyrycznym lub groteskowym zabarwieniu, takze
z zycia zydowskiej diaspory (Na jarmarku, Zydowskie zapu-
sty, Talmudysci — wszystkie w latach 30.). Chetnie malowata
takze martwe natury i bukiety przedstawiajace wiednace
kwiaty z pochylonymi fodygami i opadajacymi platkami.
W jej sztuce z poczatku lat 30. recenzenci dostrzegali ten-
dencje realistyczne ze skfonnoscia do celowej prymitywizacji
w duchu sztuki wszesnorenesansowej, bliskie stylowi szkoty
warszawskiej, a takze wplyw neoklasycyzmu (Skupiona, lata
30.) i ekspresjonizmu (Zalmudysci, lata 30.)'3. W wielu pra-
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cach artystki widoczny jest silny wplyw koloryzmu (m.in.
Kuwiaty, przed 1939)'%. Julia Acker postugiwala si¢ drob-
nymi, plamkami barwnymi, ktére w niektérych partiach
plétna zlewaja sig, tworzac jednorodna materi¢ malarska
przypominajaca obrazy kapistéw. W portretach stosowala
kolor ktadziony gladko, podporzadkowany realistycznemu
opisowi postaci. Natomiast w obrazach przedstawiajacych
sceny rodzajowe koloryzm nabieral czgsto ekspresyjnego
rysu (Korowdd postaci, przed 1939)".

Jako malarstwo ,.impresjonistyczne” okreslana byla twér-
czo$¢ Sary Majerowicz-Gliksmanowej (1910-1942/1943)
dzialajacej w Lodzi'¥ i lwowskiej artystki Antoniny Richter
(1913-2). O twdrczosci pierwszej krytyk Lauterbach pisal,
ze charakteryzuje ja zywy, zréznicowany koloryt, a przedsta-
wienia sa impresjonistyczne i pelne powietrza'?®. Portrecistka
Antonina Richter takze zaliczana byla przez tego krytyka
do artystéw preferujacych kolor jako podstawowy budulec
obrazu. Richter malowala obrazy utrzymane w szlachetne;j
szaroperfowej tonacji, wykazywala tendencje do nieznacznej
deformadji przedstawiens (Chlopiec z mandoling, Hiszpanka,
lata 30.). ,, Mloda ta artystka dobija si¢ wciaz blizej do czoto-
wej grupy Iwowskich malarzy. W stosunku do poprzedniej jej
zbiorowej wystawy obserwujemy (...) zdecydowanie kolory-
styczne podejscie do obrazu; wypowiada si¢ czedciej i szlachet-
niej w pogodnej gamie; zanikaja brunatne kontury obryséw
czarng linia, a calo$¢ uplynnia si¢ i nasyca barwa pelng glebi
i szlachetnego brzmienia” — pisal Artur Lauterbach'®.

Dla dziesiatkéw artystek i artystéw koloryzm byt for-
malistyka przyjeta albo pod wplywem mody i stosowang
epizodycznie, albo tez traktowana jako cenne, dorazne
dos$wiadczenie formalne na drodze dochodzenia do wia-
snego stylu. Tak bylo w przypadku Ireny Weissowej (Aneri;
1888-1981)'“". Artystka nalezata do 0séb niezaleznych i sa-
modzielnych. Pochodzita z zydowskiej rodziny Silberber-
gbéw z Lodzi. Studia rozpoczeta w warszawskiej SSP w 1905
roku. Réwnocze$nie zaczela studiowaé malarstwo u Konrada
Krzyzanowskiego i rzezb¢ u Dunikowskiego. W 1906 roku
wyjechala do Monachium, by kontynuowa¢ nauke malar-
stwa u Szymona Hollosy’ego. Potem przyjechala do Kra-

135 Julia Acker, Kwiaty, przed 1939, olej, ptétno, wh. Muzeum
ZTH w Warszawie.

136 Julia Acker, Korowdd postaci, przed 1939, olej, ptétno, wi.
Muzeum Narodowego we Wroclawiu.

¥ Malinowski J.: Malarstwo i rzezba..., s. 296.

8 Lauterbach A.: £ddzcy malarze we Lwowie. ,,Chwila” 1934,
nr 5629, z 22 listopada, s. 7.

1% 1dem: Godzina wsréd obrazéw [sprawozdanie z wystawy
ZZAP we Lwowie]. ,,Chwila” 1938, nr 7032, z 11 pazdziernika,
s. 8; cyt. za: Malinowski J.: Malarstwo i rzezba. .., s. 343.

Y0 Aneri. Irena Weissowa 1888—1981. Malarstwo-mozaika.
[Oprac. Z. Weiss-Albrzykowska.] Sandomierz 1989 [katalog
wystawy w Muzeum Okregowym w Sandomierzul; Artysthi
Polskie. .., s. 82, 83.

1 Aneri, Pejzaz z Kalwarii, ok. 1926, olej, karton, wh. MNK; Po
deszczu, ok. 1926, olej, karton, wh. MNK.

2 Aneri, Dziewczynka z owocami, 1921, olej, karton, wt. MNK.
' Aneri, Whagtrze pokoju, 1922, olej, karton, wt. MNK.

kowa. Prébowala, bez skutku, dostaé sie na krakowska ASP.
W tym czasie nie przyjmowano na studia kobiet i artystka
musiata z koniecznosci ograniczy¢ si¢ do prywatnych lekeji.
Jej nauczycielem malarstwa, a wkrétce takze mezem, zostal
Wojciech Weiss. Wyszla za niego w 1908 roku. W latach
I wojny $wiatowej, ktdra Weissowie spedzili w Wiedniu,
poglebiata wyksztatcenie w Kunstgewerbeschule.

Irena Weissowa malowala przede wszystkim pejzaze. Sta-
nowia one znaczng cze$¢ jej dorobku artystycznego. Oprocz
nich malowata takze portrety, martwe natury i kwiaty. Wiele
obrazéw (gléwnie pejzazy) przywozita z wakacji, ktdre spe-
dzala u siostry, Marii Sperling, artystki malarki i witrazystki
osiadfej we Francji (na Lazurowym Wybrzezu). Od 1935
roku wyjezdzala takze do Jastrzgbiej Géry nad Baltykiem. Po
wojnie spedzala wakacje zwykle w Kalwarii Zebrzydowskie;.

W twérczosei artystki wyrézni¢ mozna kilka etapéw. Po
wczesnych prébach malarskich w duchu monachijskiego
akademizmu, zapewne pod wplywem meza, rozjasnita kolor
i wprowadzita do swoich pejzazy mocne, kontrastowe $wiatto
sfoneczne. Mozna przypuszczal, ze réwnie znaczacy wplyw
na zmiang stylistyki artystki mialy jej podréze na Lazurowe
Wybrzeze i kontakt ze §rédziemnomorskim krajobrazem,
a przede wszystkim $wiatlem — intensywnym i sprawiajacym,
ze powietrze wydaje si¢ przezroczyste, a kolory nabierajg in-
tensywnosci (m.in. Wenecja — Dogana, 1913). W pejzazach
z potudnia Francji i z Wenegji stosowala czyste, mocne kolory.
Przedmioty traktowala syntetycznie, szkicowo, co sprawia,
ze obrazy robia wrazenie niewykoriczonych. Bardziej reali-
styczne i dbale o szczegdt byly pejzaze morskie z Jastrzgbiej
Gory i z Kalwaii Zebrzydowskiej (m.in. Pejzaz z Kalwarii,
ok. 1926; Po deszczu, ok. 1926)'*'. W drugiej potowie lat 20.
iw latach 30. wartosci barwne staly si¢ podstawowym proble-
mem malarskich rozstrzygnie¢ w jej obrazach. Réwnoczesnie
jednak pozostala wyczulona na brylowato$¢ i realizm przed-
stawieri. Ten rodzaj kolorystycznego realizmu, czasem zbli-
zajacego si¢ do klasycyzmu szkoly wileniskiej, innym razem
postimpresjonizmu o proweniencji cézanne owskiej, charak-
teryzuje zaréwno portrety (m.in. Hanusia z jabtkiem, 1924;
Dziewczynka z owocami, 1921'?), martwe natury (Wagtrze
pokaju, 1922)'3, studia kwiatéw, jak i pejzaze.

Po 1945 roku artystka zainteresowala si¢ projektowa-
niem mozaik. Zasady tej techniki poznata podczas waka-
cyjnych pobytéw u siostry we Francji. W technice mozaiki
wykonata cykl wizerunkéw $wigtych, a takze abstrakcyjne
kompozycje inspirowane muzyka.

Irena Weissowa starala sie taczy¢ sztuke z obowiazkami
zony i matki. Nie chciala uchodzi¢ za osobg korzystajaca
z pozycji meza, znanego artysty, profesora krakowskiej ASP.
Sygnowala prace anagramem swojego imienia — Aneri. Jej
sztuka, podobnie jak sztuka wickszoci artystek, tworzona
w czasie wolnym od domowych obowiazkéw, pochlaniaja-
cych czas i uwagg, byla wynikiem kompromisu miedzy zyciem
zony i matki a artystki, Zyciem prowadzonym miedzy kuch-
nia, salonem, pokojem dziecinnym a pracownia. Rezultaty
byly rézne. Obok prac o duzych warto$ciach artystycznych,
powstat caly szereg stabszych obrazéw. Z pewnoscia byloby
inaczej, gdyby artystka miala wigcej czasu na dopracowanie
stylu, skupienie si¢ na pracy artystycznej. Pospieszno$¢ malo-
wania stanowila staba strone wielu jej obrazéw.



Sztuke lat 30. zdominowali koloryéci. Drugim, nie-
mal réwnie popularnym nurtem w sztuce tego czasu, byl
realizm, ktdry rozwijat si¢ w réznych odmianach, czesto
wchodzac w zwiazki z koloryzmem. W jednym i drugim
nurcie spotka¢ mozna wiele artystek. Stanowia one liczng
grupe tworcow. Pojawiaja si¢ w grupach artystycznych,
zwykle u boku swoich mezéw, przysztych mezéw lub part-
neréw zyciowych. Mimo zmian obyczajowych, ktére wy-
musily nowe przepisy prawne, dostosowane do Konstytucji
marcowej z 1921 roku, niemal nie zdarzalo si¢, by kobieta
podejmowala dziatalnos¢ twércza w obrebie grupy arty-
stycznej bez stojacego u jej boku mezczyzny (najczesciej
meza, rzadziej narzeczonego, cztonka rodziny lub przyjacie-
la rodziny). Nie istnialy grupy artystyczne o wyprofilowa-
nym programie ideowo-formalnym zalozone przez artystki.
Wyjatkiem bylo wspomniane ugrupowanie Kolor, stworzo-
ne przez tréjke kolorystek: Elzbiet¢ Hirszberg, Gizele Huf-
nagel i Mary Litauer.

W grupach artystycznych o preferencjach kolorystycz-
nym kobiety stanowily w najlepszym przypadku okoto 20
proc. zrzeszonych cztonkéw. Kolorysci i kolorystki byli
skupiskiem twércéw ceniacych tradycyjne, uznane wartosci
sztuki: solidny warsztat, klasyczna estetyke, walory barwne
i tradycyjny temat. Na pierwszy plan wysuwali barwe i ma-
teri¢ malarska. Temat i elementy, ktdre ustanawialy figura-
¢j¢ przedstawienia, takie jak perspektywa, rysunek, mode-
lunek, bryta, $wiatocien i walor byly niewazne lub mniej
wazne, w zaleznosci od ortodoksji wyznawanego programu
formalnego. Obraz miat powsta¢ jako ,malarskie rozstrzy-
gniecie ptétna”, dokonujace si¢ wobec natury. Kolorysci na-
wigzywali do estetyki postimpresjonizmu. Cenili doznania
wzrokowe, powstajace podczas bezposredniego kontaktu
artysty z natura. Wazny byt kolor i faktura. Farbe kladli gru-
bymi warstwami, tworzacymi reliefowa powierzchnig, silnie
nasycong $wiattem. Uwazali, iz kolorystyka obrazu winna
by¢ autonomiczna w stosunku do barw lokalnych i daleka
od nasladownictwa rzeczywistosci.

Kolor wykorzystywali w rézny sposéb!'#. Czeé¢ kolo-
rystéw kladla nacisk na jednoznaczno$¢ barwy uzywajac
plam, zwykle jednobarwnych, o czytelnych konturach.
Z tego rodzaju podejéciem do barwy mamy do czynienia
w wielu obrazach m.in. Meli Muter, Stanistawy Centnersz-
werowej, Julii Acker, Wandy Chelmonskiej, Zofii Piramo-
wicz, Ireny Weissowej (Aneri), Lucji Ozminowej, Janiny
Siisle-Muszkietowej i Jadwigi Sperling. W tych przypad-
kach kolor opisuje rzeczywisto$¢ zwykle w sposéb jedno-
znaczny. Jest zazwyczaj kladziony gladko. Wspomniany
sposéb budowania kompozycji barwnej przejeli od kolory-
stéw realiéci ze szkoly Tadeusza Pruszkowskiego i Ludomira
Slendzitiskiego. W drugim przypadku nacisk potozony byt
na samodzielno§¢ plamy barwnej. Istotna role odgrywala
wowczas materialna strona plamy, jej faktura, sposéb kla-
dzenia czy rozlewania farby i inne zabiegi warsztatowe, wia-
zace si¢ z decyzja malarska podczas tworzenia obrazu. Ten
rodzaj kompozycji barwnej spotykamy m.in. u Meli Muter,
Alicji Halickiej, Stelli Amalii Miller, Olegi Neyman, Marii
Ritteréwny, Gizeli Hufnagel (-Kilimaszewska, - Arctowa)
i Mary Litauer-Schneiderowej, Wandy Chetmoriskiej i Julii
Acker. Artystki uzywaly duzych, plaskich plam barwnych,

pozostajacych w opozycji do reszty kompozycji, co unaocz-
nialy drobne akcenty barwne (puenty). Plamy kontrastu-
jace z reszta kompozycji sprawialy wrazenie, ze calo$¢ jest
malowana zbyt nerwowo, pospiesznie. Ten rodzaj techniki
kolorystycznej pozostawal w $cistym zwiazku z tradycjami
Ecole de Paris i $rodowisk zydowskich, poddanych wply-
wom ekspresjonizmu niemieckiego. Metoda pracy twérczej
z zastosowaniem kompozycji zbudowanej na tej zasadzie
charakterystyczna jest dla takich kolorystéw, jak m.in. Zyg-
munt Waliszewski, Artur Nacht, w niekt6rych okresach Jé-
zef Czapski i Jan Cybis.

Trzeci sposéb okredli¢ mozna jako metode samodziel-
nosci barwnej. Plama jest niewielka, czgsto stanowi punkt
czystego koloru. Jednak tym razem stosunki miedzy po-
szczegblnymi plamkami barwnymi nie sa tak klarowne, jak
w dwéch poprzednich przypadkach. Identyfikacja drobin
koloru jest czgsto niemozliwa. Powstaje efekt jednorodnosci
materii malarskiej obrazu, podtrzymywany przez starannie
tonowane kontrasty Ten typ malowania, najbardziej zbli-
zony do metody impresjonistéw, byl charakterystyczny
dla Olgi Boznariskiej i ulegajacych jej wplywom uczennic
(m.in. Anieli Pajakéwny, Zofii Albinowskiej-Minkiewiczo-
wej, Lugji Balzukiewicz), a przede wszystkim dla klasycz-
nych przedstawicielek kapizmu: Hanny Rudzkiej-Cybis,
Doroty Berlinerblau-Seydenmanowej i Janiny Przeclaw-
skiej-Strzateckiej. Stosowalo ja takze liczne grono artystek
nalezacych do innych ugrupowar i pozostajacych poza
zorganizowanym ruchem kolorystéw, m.in. Krystyna Lada-
Studnicka, Stanistawa Centnerszwerowa, Julia Acker, Irena
Weissowa (Aneri), Maria Ritteréwna i Maria Szulczewska.
Sposobem tym postugiwali si¢ m.in. Cybis, Eibisch i Wa-
liszewski. Dla uczytelnienia stosunkéw przestrzennych ar-
tysci musieli stosowa¢ w tym przypadku czgsto takze linig
i zmienna fakture.

Przy tak réznych sposobach malowania zawsze istniata
generalna zasada — cho¢ natura traktowana byta jako pre-
tekst do namalowania obrazu, kolorysci i kolorystki nie po-
suwali si¢ do zrywania z przedmiotowoscia i figuracja. Byli
przekonani o ahistorycznosci szeuki, nie wierzyli, jak artysci
awangardowi, ze sztuka moze bra¢ udzial w realizowaniu
programéw spotecznych czy w rewolucjach politycznych.
Interesowaly ich przede wszystkim tradycyjne tematy — mar-
twa natura, pejzaz, portret, akt i scena rodzajowa. Tworzyli
sztuke, ktdéra miata dawaé rado$¢ oczom, pozwoli¢ widzowi
na oderwanie si¢ od rzeczywistosci, odpoczynek i wytchnie-
nie. Sta¢ si¢ przedmiotem delektacji.

Tematyka wystgpujaca w sztuce kolorystéw zamykala
si¢ w kregu podstawowego, klasycznego repertuaru: pejzazu,
martwej natury, portretu i aktu. Rzadziej pojawialy si¢ w ich
sztuce sceny rodzajowe. Prawidlowo$¢ t¢ odnies¢ mozna
w zasadzie takze do sztuki artystek, cho¢ zauwazalne sa pew-
ne réznice miedzy twérczodcia kobiet i mezczyzn. Réznice te
dotycza potraktowania tematéw: wyboru watku oraz tenden-
Gji zarysowujacych si¢ w samej prezentacji (narracji). Artystki
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144 O najczesciej wystepujacych sposobach tworzenia kompozycji
barwnej pisze m.in.: Whlodarczyk W.: Przeciwnicy...,
s. 82-92.
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znacznie rzadziej niz artysci przedstawialy sceny rodzajowe
o rozbudowanej narracji i akty, zwlaszcza meskie.

Trudniej natomiast przychodzi nam dostrzec réznico-
wanie w zakresie stosowanych $rodkéw formalnych. W tym
zakresie niemal nie ma réznic.

DPejzaz byt tematem, ktéry pojawial si¢ bardzo czesto
w sztuce kolorystek. Malowaly go z upodobaniem wszystkie
artystki, a szczegélnie czgsto: malarki z grupy Kolor (Elz-
bieta Hirszberg, Gizela Hufnagel i Mary Litauer), Hanna
Rudzka-Cybis, Dorota Berlinerbau-Seydenmanowa, Janina
Przectawska-Strzatecka, Mela Muter, Fryderyka Frankow-
ska, Jadwiga Sperling, Wanda Markiwicz-Piwowar, Lucja
Ozminowa, Zofia Piramowicz, Stanistawa Centnerszwero-
wa i Irena Weissowa (Aneri). Powstanie nowego zjawiska,
jakim bylo malarstwo pejzazowe kobiet na poczatku XX
wieku, a zwlaszcza w okresie migdzywojennym, warunkowa-
ly zmiany zachodzace w ich sytuacji spolecznej, szczegdlnie
znaczace po wprowadzeniu w zycie zasad Konstytucji marco-
wej, gwarantujacej réwnouprawnienie obu plci. Zapewnialy
one artystkom dostep do studiéw akademickich i, co za tym
idzie, odpowiednie przygotowanie do podejmowania rozle-
glej tematyki w ramach tego gatunku malarstwa. Artystki,
podobnie jak wszystkie kobiety, zyskaly mozliwos¢ znacznie
swobodniejszego niz w poprzednim stuleciu poruszania si¢
i podrézowania. To pozwalalo im na praktyke plenerowa,
stosowang w znacznie rozleglejszym zakresie niz w XIX wicku
i na poczatku XX wicku. Jak zatem wida¢, poczawszy od lat
20. XX wieku artystki uzyskaly zakres mozliwosci twérczych,
jakie artysci mezezyzni posiadali od wiekéw.

5 Statuty albo ustawy i prawa szlachetnej Kongregacji malarskiej
praestawnej Akademii Krakowskiej pod tytutem sw. Lukasza, jako
sztuki malarskiej osobliwego patrona zostajqcej dla wickszego zachece-
nia do wydoskonalenia siebie samych tudziez do lepszej ochoty w ucze-
niu si¢ rysunkéw mbodzi akademickiej od tejze Akademii nadane.
A. D. 1766 dnia 26 pazdziernika. Archiwum Paristwowe w Krako-
wie, Archiwum Akt Dawnych Miasta Krakowa, Teki Ambrozego
Grabowskiego, E 24, s. 1609.

6 Rychter-Janowska B.: Mdj dziennik. Biblioteka Narodowa
Warszawie, mf sygn. 12073/1. Oryginal znajduje si¢ w Bibliotece
im. Ossoliriskich we Wroclawiu, rkps 12078/11.

7 Gietdon-Paszek A.: Krakowskiej Akademii droga przez pej-
zaz. W: Wobec przysztosci. Materialy nadestane i wygloszone na sesji
naukowej z okazji 183-lecia dziatalnosci Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie 12.12.2003—15.12.2003. Red. J. Krupinski, P. Taran-
czewski. Krakéw 2004, s. 239-255; eadem: Tradycje nauczania
malarstwa pejzazowego na polskich uczelniach artystycznych. W:
Polskie szkolnictwo artystyczne. Dzieje — teoria — praktyka. Mate-
riaty LIII Ogdlnopolskiej Sesji Naukowej Stowarzyszenia Historykdw
Sztuki, Warszawa 14—16 pazdziernika 2004. Red. M. Poprzecka.
Warszawa 2005, s. 123.

148 Wojciech Gerson wspomina o kilkutygodniowej wyprawie
z profesorem Breslauerem do Ojcowa w 1850 roku. Gerson W.:
Krystyan Breslauer (1805-1882) artysta, malarz i profesor. , Tygo-
dnik Powszechny” 1882, nr 34, s. 532.

9 Krzysztotowicz-Kozakowska S.: Jan Stanistawski i jego
uczniowie. Krakéw 2004, s. 28.

%" Gieldon-Paszek A.: Tradycje nauczania..., s. 124.

Malowania pejzazy nauczano w wiekach $rednich w ce-
chach, a potem w powstajacych przy cechach szkofach'®.
Uczyli si¢ tej szeuki studenci krélewskiej malarni, prowa-
dzonej przez Marcellego Bacciarellego, a potem w XIX
wieku uczniowie szkét sztuk pigknych podczas kolejnych
(czterech lub szedciu) lat nauki. Nauka zasad malowania
pejzazu w poréwnywalnym zakresie byla niedost¢pna ko-
bietom. Wiedza wigkszosci z nich, uzyskana na prywatnych
lekcjach rysunku, w domach i na pensjach, wigcej niz mi-
zerna, sprowadzala si¢ zwykle do nasladowaniu gotowych
wzordw z rycin i obrazéw. W prywatnych szkotach dla ko-
biet, ktére zaktadano w drugiej potowie XIX wieku, nauka
takze polegala na nasladowaniu gotowych wzoréw. W cia-
gu kilkudziesi¢ciu godzin kursowych uczennice poznawaly
podstawowe zasady perspektywy i optyki. Zwykle nie miaty
sposobnosci, lub tez mialy ja nieczgsto, by pod kierunkiem
nauczycieli zmierzy¢ si¢ z natura w plenerze. Zaréwno
w Szkole dla kobiet Gersona, jak na Kursach Baranieckiego,
a takze w Academie Julian pejzaz byl jedynie dodatkiem do
kursowego programu'“.

Ich koledzy, na kazdym etapie wieloletniego nauczania
akademickiego, mieli okazj¢ poglebiania wiedzy teoretycz-
147, Meska mlodziez krakow-
ska i warszawska korzystata z zaje¢ prakeycznych w terenie,

nej studiami z natury w terenie

a takie podejmowala wyprawy krajoznawcze pod prze-
wodnictwem profesoréw lub samodzielnie juz od lat 30.
XIX wieku'*. Tradycje malowania w plenerze podtrzymy-
wali Wojciech Gerson i Jan Stanistawski, ktéry wyjezdzat
ze swoimi studentami w plener, albo raz na dwa tygodnie
przybywal na wizytacje i korekty'. Metody pracy w tere-
nie kontynuowal po nim Ferdynand Ruszczyc. W okresie
przed I wojna $wiatowa warszawska i krakowska SSP, na
wzér akademii europejskich, organizowaly stacje plenero-
we dla studentéw. Szkola warszawska korzystata z Arkadii
w Nieborowie i Zwierzyrica Zamoyskich, a wczesniej z Pa-
facéw Eugenii Kierbedziowej w Werkach i Rybiszkach na
Litwie. Stacja plenerowa krakowskiej uczelni byta Harenda
w Zakopanem. Poza wakacyjnymi pobytami w stacjach ple-
nerowych uczniowie wyjezdzali z profesorem na wycieczki
terenowe, trwajace czasem nawet kilka dni.

Kobiety, az do momentu dopuszczenia ich do studiéw
w warszawskiej SSP w 1904 roku i krakowskiej Akademii
w 16 lat pdiniej, nie mialy mozliwosci odbywania szkol-
nych praktyk plenerowych. Dopiero dostep do akademic-
kiego wyksztalcenia pozwolil im zaréwno na petng nauke
zasad teoretycznych, jak i korzystanie z pobytu na zorgani-
zowanych kursach plenerowych™".

Praca w plenerze pelnita bardzo wazng role. Obser-
wacja natury byla niezbednym skladnikiem weryfikacji
wiedzy teoretycznej. O konieczno$ci malowania w terenie
pisali XIX-wieczni estetycy niemieccy i francuscy, a w $lad
za nimi i polscy reprezentanci klasycystycznego idealizmu,
romantycznego uniwersalizmu czy prawdy realizmu. Ce-
nili ja réwniez symbolisci, impresjonisci, a w XX wieku
takze zwolennicy abstrakeji. Pod wplywem impresjonizmu
wielkiego znaczenia nabrat pejzaz, malowany od poczatku
do korica w plenerze. Przy stale zmieniajacym si¢ $wietle
i kolorze, pracujacy pod gotym niebem artysta zwykle nie
byl w stanie wyjs¢ poza szkic. Szkic musiat by¢ wobec tego



uznany za dzielo finis. Co za tym idzie, praca w terenie zy-
skata taka sama range jak wykonana w pracowni.

Jak wida¢ tworzenie ,,na fonie natury” zawsze bylo cze-
$cig malarskiej prakeyki. W kazdym przypadku, niezaleznie
od tego czy mamy do czynienia z pejzazem klasycystycz-
nym, romantycznym, realistycznym czy impresjonistycz-
nym, najwazniejsza role odgrywaly nastgpujace czynniki:
dobre przygotowanie warsztatowe, studia dziel sztuki daw-
nej i prakeyka w plenerze. W przypadku artystek, az do po-
czatku XX wieku, a whasciwie do lat 20., byly to warunki
wykraczajace poza ich mozliwosci.

Mimo niedostatku wiedzy i utrudnien, kobiety od
XVII wieku prébowaly swoich sit na polu malarstwa pej-
zazowego. Rezultaty byly poczatkowo niezwykle skromne.
Sytuacja nieco poprawita si¢ w drugiej potowie XIX wicku,
kiedy pojawily si¢ pierwsze absolwentki szkét dla kobiet.
Nastepstwem otwarcia si¢ podwoi krajowych wyzszych
szkot artystycznych dla kobiet bylo pojawienie si¢ licznego
grona artystek zainteresowanych pejzazem. Dwudziestolecie
miedzywojenne stalo si¢ pierwszym w historii sztuki pol-
skiej okresem, w ktérym pojawila si¢ liczna grupa pejza-
zystek z akademickim wyksztalceniem. Panie podejmowaty
temat pejzazu réwnie czesto jak ich koledzy. W 1929 roku
powstata kobieca grupa Kolor, utworzona przez trzy absol-
wentki warszawskiej Szkoly Sztuk Pigknych, programowo
specjalizujace si¢ w tej tematyce. Artystki malujace pejzaze
nierzadko Yaczyly pejzaz ze scenami figuralnymi. Czesto byly
to wzorowane na sztuce nowozytnej, a potem uwspéicze-
$nione przez impresjonistow i postimpresjonistow, motywy
kapiacych si¢ lub odpoczywajacych na fonie natury kobiet.

Krytycy sztuki, podobnie jak estetycy i filozofowie, bar-
dzo surowo oceniali twérczos¢ kobiet. Daleko skromniejszy
dorobek artystek na polu pejzazu, podobnie zreszta jak i in-
nych gatunkéw sztuki, kladli na karb mniejszych natural-
nych zdolnosci twérczych kobiet. Nie brali pod uwagg réznic
w przygotowaniu zawodowym. Zapominali o wieloletnich
studiach odbywanych przez mezczyzn, o klasach pejzazu na
akademiach, stypendiach zagranicznych pozwalajacych na
poszerzenie wiedzy, czy swobodzie osobistej w przemieszcza-
niu si¢ i podrézowaniu, koniecznych dla lepszego poznania
dziel sztuki dawnej i niezbednych przy poszukiwaniu inte-
resujacych motywoéw plenerowych. Oceniali skutki nie in-
teresujac si¢ przyczynami. Stwierdzali, iz brak w twérczosci
kobiet dziel wielkich i wazkich, wnoszacych do sztuki nowe
wartosci ikonograficzne i stylistyczne, a zatem kobiety nie
sa zdolne do ich stworzenia.

Zdolnosci tworcze od wiekéw przypisane byly mezczy-
znom. Wiek XIX podtrzymat XVIII wieczne o$wieceniowe
opinie filozoféw na temat niewielkich zdolnosci kreacyjnych
kobiet. Kobiety lokowane byly po stronie natury, uczucia
i intuicji, mezczyzni po stronie rozumu, kreacji. Rozum,
niezaleznie od pradéw przynoszonych przez kolejne epoki,
byt ceniony najwyzej, cho¢ uczucia doczekaly si¢ w okresie
o$wiecenia, a potem na fali romantyzmu istotnego dowarto-
$ciowania. Przemyglenia filozoféw przenoszone byly na grunt
estetyki. Krajobrazy idealne, popularne do potowy XIX wie-
ku, budowane zgodnie z zasadami ,,picknosci pomystowe;j”
byly de facto tworzeniem ponad natura. Zdaniem estetykéw
tylko obdarzony kreacyjnymi zdolno$ciami mezczyzna mégh

stworzy¢ prawdziwe dzieta na tym polu. Romantycy wyszli
poza obszar ,,picknosci zmyslonej”, ,pigknosci pomystowe;j”.
W ich malarstwie krajobrazowym, podobnie jak w przy-
padku pozostalych tematéw podstawowych, widoczne jest
stopniowe odchodzenie od przedstawieri idealistycznych do
natury blizszej rzeczywistosci. W swym panteistycznym prze-
konaniu, iz ziemia jest ,,przestrzenia $wigta” zwrécili baczniej-
sza uwagg na realnie istniejaca przyrode, a do swoich obrazéw
zaczeli coraz czgéciej wprowadzad nieprzetworzone motywy
natury, czyli ,natur¢ odczuta’.

Jednak tworzenie zaréwno w obszarze ,pigknosci zmy-
$lonej” jak i ,natury odczutej” bylo aktem kreacji. Kreacja
w swej najdoskonalszej, pelnej postaci wiazana byla z mezezy-
zna. Uwazano, ze mezczyzna lepiej odda obraz §wiata i przy-
rody, bo blizsze mu sa mesko-boskie cechy stwércy, i jego
dzieta — natury. Ze mniej odlegly niz kobieta istoty boskosci,
lepiej wyrazi istotg natury, zwlaszcza natury w stanie wznio-
stym, w ktérym najpetniej objawia si¢ obecno$¢ Boga. Imma-
nuel Kant (1724-1804), majacy ogromny wplyw na estetyke
przetomu XVIII i XIX wieku, zdecydowanie przeciwstawial
rozum przypisany mezczyznie uczuciom zwigzanym z ko-
biecoscia. Za zywiot meskosci uwazal wzniostos¢, aczacy sie
w przypadku fenomenéw plastycznych z wysokoscia, glebia,
potega, rozlegloscia, poteznymi debami, noca. Wzniostos¢
laczyta si¢ z wielkoscia i szacunkiem, wymagala refleks;i.
Pigkno bedace zywiolem kobiet, wyrazajace si¢ na przyklad
w ukwieconej face, uroczym dniu, czyms$ malym, zgrabnym,
odbierane by¢ moglo wylacznie zmystowo'!. Przekonanie, ze
mezezyzna géruje nad kobieta intelektem i rozumnoscia, sta-
nowiaca podstawe wszelkiej substancjonalnosci (skoriczone;j
indywidualnej podmiotowosci) podzielat takie Georg W.E
Hegel (1770-1831). Byt przekonany, ze kobiety nie zostaly
stworzone do uprawiania nauk wyzszych, filozofii i dziedzin
artystycznych wymagajacych dochodzenia do stanu ogdlno-
§ci i stosowania zasad. ,Kobiety moga mie¢ pomysly, smak
i gracje — ale pierwiastka idealnego w sobie nie posiadajg’**2.
Laskawszym okiem spogladali na kobiety estetycy reprezentu-
jacy tendencje romantyczne, m.in. bracia Friedrich Schlegel
(1772-1829) i August Wilhelm Schlegel (1776-1845, Nova-
lis (1772-1801), Ludwik Tieck (1773-1853), Carl Gustaw
Carus (1789-1869), uznajacy uczuciowos¢ i intuicje za waz-
ne narzedzia poznawcze. Dowartosciowanie ,,uczuciowosci”
spowodowalo zwrécenie przychylnej uwagi na malownicza
i sielska strong natury'.Carl Gustav Carus w wykladzie na
temat pejzazu (Neun Briefe iiber Landschafismalere) wyrazal
przekonanie, Ze najmilszymi motywami pejzazowymi s uro-
cze zakatki, fagodne wzgérza pokryte kwiatami, radosna wio-
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senna aura czy zieleri z bujnym listowiem. Ta malowana , siel-
ska poezja” byla wyrazem lagodnego, sielankowego aspektu
natury. Mozna ja bylo uja¢ w kantowska kategori¢ pickna,
odbieranego przede wszystkim zmystami i uczuciem. Tego
rodzaju obraz natury mégl by¢ whasciwie odczuty takze przez
kobiety. Odpowiadal najbardziej artystkom konca XVIII
wieku i nastgpnego stulecia. W okresie migdzywojennym ten
rodzaj motywu zdominowat pejzaz kolorystow i kolorystek,
ktérzy pragneli malowad, wspéltodczuwajac z natura.

Jesli chwalono pejzaze malowane przez kobiety to zwy-
kle méwiono, ze sa ,,potraktowane” po mesku. Odnosilo si¢
to zreszta nie tylko do pejzazy, a zjawisko to ma miejsce do
dzis. Artystki okresu migdzywojennego, w tym réwniez niemal
wszystkie reprezentantki koloryzmu, czgsto i chetnie malowaty
pejzaze. Pejzaz, podobnie jak martwa natura, stanowit jeden
z podstawowych motywdw sztuki tej formacji. Pojmowano go
jednak nowoczesnie, odchodzac od ustalonych w XIX wieku
klasyfikacji i wartosciowari. Nowe znaczenie zyskat pejzaz, na
ktérego okredlenie uzy¢ by mozna okreslenia idylliczny, sielan-
kowy, ograniczony przestrzennie. A zatem rodzaj pejzazu, ktéry
zdaniem romantykéw stanowit odpowiednik kojacej poezji.
Ten ceniony przez romantykéw ,kobiecy” rodzaj pejzazu stat
si¢ najczestsza forma wypowiedzi zaréwno kolorystéw, jak i ko-
lorystek. Popularnos¢ kadrowanego z wickszej catosci ,, kame-
ralnego” motywu pejzazowego upowszechnila si¢ w sztuce tej
formacji, podobnie jak u impresjonistéw, ze wzgledu na przy-
jety przez nich ,wrazeniowy” typ malowania w plenerze, bez
uzycia dotychczasowego zaplecza warsztatowego, gwarantujacy
$wiezo$¢ impresji w bezposrednim zetknigciu z naturg w jej
zmiennosci, uwarunkowanej pogoda, pora dnia, o§wietleniem.
Artysta pracujacy w plenerze musial si¢ spieszy¢, a zatem wybor
przez niego motywu podyktowany byt sposobem pracy. W tej
sytuacji opracowywanie panoramicznych, rozleglych przedsta-
wienl pejzazowych stawalo si¢ wykluczone. Pejzazom kolory-
stéw i kolorystek brakowalo takze heroicznej wzniostosci. Za
to nieobca byla im dekoracyjnosé, wrazeniowos¢, delikatnose,
czyli cechy od wiekéw przypisywane kobietom i uznawane za
wrodzone cechy sztuki kobiet.

Motywem wystepujacym w sztuce kolorystek réwnie cze-
sto jak pejzaz, byta martwa natura. Ten rodzaj sztuki, nie wy-
magajacy rozleglej wiedzy teoretycznej i rzetelnych umiejet-
nosci warsztatowych, lokowany byt w hierarchii tematycznej
najnizej. Martwa natura, juz od korica XVIII wieku uwazana
byla za ,kobiecy” gatunek sztuki. Kompozycje z bukietami

i owocami pojawialy si¢ czgsto w sztuce amatorek pierwszej
potowy XIX wieku. Najwczesniej dzialajaca w Polsce szkota
malarska dla kobiet, zalozona w 1824 roku w Warszawie przez
Henryke Beyer (1782-1855), byta de facto pracownia ryso-
wania i malowania kwiatéw. W drugiej potowie XIX wicku
martwe natury spotyka si¢ w twérczosci bodaj wszystkich ar-
tystek zawodowo zajmujacych sig sztuka.

W okresie migdzywojennym przestaly obowiazywac
akademickie hierarchie. Martwa natura stala si¢ gacunkiem
réwnie cenionym jak scena historyczna. Kolorysci, ktérzy
podobnie jak ich poprzednicy impresjonisci, ostentacyjnie
odzegnywali si¢ od warto$ciowania sztuki wedtug kryteriéw
tematycznych i ideowych, twierdzili, ze niewazne jest co si¢
maluje, ale jak. Martwa natura, przestata by¢ gatunkiem lek-
cewazonym, pojawiala si¢ w sztuce bodaj wszystkich arty-
stéw. Kompozycje z kwiatami, owocami, naczyniami i bibe-
lotami, chetnie zamawiano i kupowano do ozdoby salonéw
i gabinetéw, co stanowilo dla artystéw dodatkowy bodziec
do zainteresowania si¢ tym tematem.

W sztuce kolorystek martwe natury stanowily bardzo
czgsto pojawiajacy si¢ temat. Kilkanascie mistrzowsko ma-
lowanych martwych natur i bukietéw stworzyla Olga Bo-
znaniska. Typ bukietu, ulozonego od niechcenia z nieco
przywicdlych kwiatéw i traw, przejety zostal przez uczen-
nice malarki: Zofi¢ Albinowska-Minkiewiczowa i Lucje Bal-
zukiewicz i wiele przedstawicielek nurtu kolorystycznego,
m.in. Hanne Rudzka-Cybis i Mele Muter. W twérczosci
niektdrych artystek pojawily si¢ takze fragmentarycznie
ujete widoki wnetrz, zapelnione meblami, dywanami i bi-
belotami, przenoszace tradycje martwej natury do wigkszej,
lecz §cisle ograniczonej przestrzeni. Stylowe wnetrza pelne
antykéw i ozdobnych przedmiotéw malowata m.in. Olga
Boznanska, Zofia Albinowska-Minkiewiczowa, Hanna
Rudzka-Cybis, Mela Muter i Zofia Piramowicz. Wnetrza
czgsto pojawiaja si¢ w obrazach Lucji Batzukiewicz. W drob-
nych plamkach przygaszonego kolorytu widoczna jest lekcja
Olgi Boznanskiej. Balzukiewiczéwna w latach 1913-1917
namalowata wiele wnetrz wileriskich koscioléw, z uzyciem
kadrujacych ujgé. Sa to realistyczne w zasadzie fragmenty
$wiatyn, okreslone syntetycznie kladzionym kolorem, ozy-
wione drobnymi akcentami barwnymi.

Przedstawicielki nurtu kolorystycznego czgsto zyskiwaly
uznanie, a w nierzadkich przypadkach takze stawe, jako por-
trecistki. Portret, obok martwej natury, nalezat do gatunkéw,
ktére zdominowaly sztuke pierwszych polskich artystek-a-
matorek w koricu XVIII wieku. Oprécz portretéw z natury
malowaly czgsto, zwlaszeza na przetomie XVIII i XIX wieku,
miniaturowe podobizny, zwykle cztonkéw rodziny i przyja-
cidt, a takze pomniejszone kopie juz istniejacych wizerunkéw.
Portret stat si¢ podstawowym motywem w sztuce pierwszych
artystek zawodowo uprawiajacych malarstwo, ktére pojawily
si¢ w drugiej potowie XIX wicku. Wykonanie portretu nie
wymagalo pelnej znajomosci warsztatu malarskiego, ani po-
siadania dobrze wyposazonej pracowni. Portret mozna bylo
narysowa¢ lub namalowac¢ takze poza pracownia.

Az do poczatkéw XX wieku portret byl rodzajem szruki
mniej cenionym niz malarstwo historyczne, symboliczne
i rodzajowe W dwudziestoleciu mi¢dzywojennym zostat
zréwnany w hierarchii tematycznej z innymi motywami.



Nadal jednak uchodzit za gatunek ,kobiecy”, cho¢ kiedy
zaistniala potrzeba zamdwienia reprezentacyjnego wize-
runku, to zwykle zamawiano go u me¢zczyzny. Kobiety nadal
specjalizowaly si¢ w kameralnych przedstawieniach dzieci
i kobiet, zazawyczaj ograniczajac krag portretowanych do
grona cztonkéw rodziny, przyjaciét i znajomych. Zjawisko
to mozna zaobserwowac takze w sztuce wigkszosci kolory-
stek, m.in. Aniela Pajakéwna, Luna Drexleréwna, Hanna
Rudzka-Cybis, Dorota Berlinerblau-Seydenmanowa, Kry-
styna Lada-Studnicka, Maria Ruzycka-Gabryel, Wanda
Chelmoriska i Irena Weissowa. Krag portretowanych posze-
rzat si¢ lub zmieniat jedynie w przypadku tych artystek, ktére
zyskaly stawe i uznanie. Mialy one mozliwo$¢ portretowania
przedstawicieli najwyzszych warstw spolecznych: burzuazji,
establishmentu artystycznego, naukowego i politycznego.
Do grona kolorystek cieszacych si¢ w okresie migdzywojen-
nym najwickszym powodzeniem jako portrecistki nalezaty
m.in. Olga Boznariska, Mela Muter, Julia Acker i Stanistawa
Centerszwerowa. Historycy sztuki piszacy o twdrczosci
wielu przedstawicielek nurtu kolorystycznego podkreslaja
ich sklonnosci do realizmu, wyczulenie na przestrzenno$é
i materialno$¢ przedmiotéw, znacznie wigksze niz to, kedre
obserwuje si¢ w przypadku mezczyzn. Uwagi na ten temat
pojawiaja si¢ czgsto w odniesieniu do malarstwa m.in. Luny
Drexlerdwny, Meli Muter, Hanny Rudzkiej-Cybisowej,
Doroty Berlinerblau-Seydenmanowej i Krystyny Lady-
Studnickiej. Skutkiem tych whasnie skfonnosci do realistycz-
nego postrzegania i odtwarzania otoczenia byly szczegdélne
predyspozycje do malowania dobrych portretéw. Nalezy
zauwazy¢, ze w przypadku wizerunkéw kobiet tworzonych
przez artystki mozna wyrdzni¢ zespét kilku specyficznych
cech znacznie rzadziej spotykanych w portretach wykony-
wanych przez mezczyzn, w tym takze kolorystéw. Artystki
mialy tendencje do malowania portretéw blizszych prawdzie
fizjonomicznej i psychicznemu nastrojowi swoich modelek.
Mniej nastawione byly na ekspozycje ciala kobiecego, jego
estetyzacje i erotyzacje, a bardziej na oddanie strony ducho-
wej, charakteru, a czasem po prostu nastroju’®. Cechy te
stanowia podstawowa warto$¢ portretéw Olgi Boznanskiej
i grona jej uczennic. Tradycja ,,uduchowionego”, , intelektu-
alizowanego” portretu kobiecego podtrzymywana byla przez
milodsze pokolenie kolorystek, m.in. Hanng Rudzka-Cybis,
Dorote Berlinerblau-Seydenmanowa, Mele Muter, Julie
Acker, Stanistawe Centnerszwerowa, Wande Chelmoniska
i Ireng Weissowa. Artysci przewaznie kontynuowali trady-
cyjna, konwencjonalng lini¢ portretu kobiecego, wyksztal-
cong w polowie XIX wieku, a zmodernizowang na poczatku
XX wieku. Na czym polegala wyjsciowa filozofia kobiecego
portretu u§wiadamia nam uwaga Julesa Castagnary’ego,
zamieszczona w recenzji Salonu paryskiego z 1857 roku.
Castagnary pisal: , Artysci, odwoluje si¢ do was! Czy kiedy
spotkacie mezczyzng, pierwszym waszym odruchem nie jest
spojrzenie na jego czolo? Malo was interesujg linie i ruch
jego ciala (...) chcecie wiedzie¢ co wart jest jego umyst,
wola, uczucie. Szukacie w nim jego indywidualnosci, szu-
kacie w nim portretu. Odwrotnie, kiedy spotkacie kobiete.
Jaka jest wasza pierwsza mysl? (...) Prawda, ze glowa, cho¢by
bardzo pigkna, malo was pociaga; staracie si¢ w mysli zdja¢
zastony, ktére przykrywaja cialo (...) Nie szukacie bowiem

w kobiecie jej indywidualnosci, jej portretu; szukacie posagu
(...) kobieta istota niestala, o migkkiej i ptynnej indywidu-
alnosci nie posiada zadnego z warunkéw, jakich wymaga
portret”'>.

Konwencja nowoczesnego kobiecego portretu po 1900
roku sprowadzata si¢ nadal do naturalizujacej konwencjona-
lizacji, wyostrzonej tym razem teoriami filozoficznymi Artura
Schopenhauera i Henri Bergsona oraz koncepcjami psychoana-
litycznymi Zygmunta Freuda. Najpowszechniej wystepujacy
typ portretowy budowat obraz modelki jako z natury zalotnej,
narcystycznej i prowokujacej. Kanon zmodyfikowany popu-
larnymi w dwudziestoleciu mi¢dzywojennym koncepcjami
psychoanalitycznymi utrudniat tworzenie wizerunkéw bliz-
szych prawdzie, nieskonwencjonalizowanych. Nastreczat trud-
nosci, zwlaszcza przy przedstawianiu kobiet w $rednim wieku
i starzejacych sig. Artysci, by wybrnad z tej sytuacji, nierzadko
dopasowywali wizerunki niemfodych juz kobiet do kanonu,
co prowadzito do paradoksalnych rezultatéw, albo tez, co zda-
rzalo si¢ czgéciej, upickszali albo odmladzali modelki. Kobiecie
nie wypadalo przeciez zestarze¢ sig, zbrzydna¢. Byla ceniona za
urode, walory intelektualne taczono z mezczyzna.

W sztuce kobiet spotyka si¢ wiele portretéw starzejacych
si¢ 1 starych kobiet, zazwyczaj matek, babek, si6str, dalszych
cztonkin rodziny. Artystki przedstawiaja je, nie tuszujac zmian
fizjologicznych. Zmiany te ukazane sa w konwencji przypisa-
nej zwyczajowo meskiemu portretowi jako synonim powagi,
madrosci, wiedzy i do§wiadczenia zyciowego. Ten typ por-
tretu kobiecego w meskim wykonaniu taczony byl zazwyczaj
z kobietami, ktére osiagnely sukces w sferze publicznej (zwia-
zanymi ze sferami wladzy, kultury, sztuki i nalezacych do wyz-
szych warstw spolecznych). Przedstawiane byly jako surowe,
stwarzajace dystans matrony. W wykonanych przez artystki,
takze przedstawicielki koloryzmu, portretach starszych kobiet
spotyka si¢ konwencjonalny typ matrony, jednak znacznie
czgsciej pojawiaja si¢ przedstawienia rezygnujace z tradycyjne;j
konwengji na rzecz prawdy konkretnej indywidualnosci.

Motywem nieczgsto pojawiajacym si¢ w twdrczosci kolo-
rystek byt ake. Zwykle mamy tu do czynienia z aktem kobie-
cym przedstawionym na fonie natury, rzadziej we wnetrzu lub
pracowni, m.in. Mela Muter, Hanna Rudzka-Cybis, Krystyna
tada-Studnicka, Maria Ritteréwna. Motyw aktu, szczegdlnie
aktu kobiecego, traktowanego jako przedtuzenie natury, jej in-
tegralna cze$¢, nalezat od wickéw do kanonicznych motywéw
sztuki. Jego uniwersalnos¢ i stala obecno$¢ w sztuce (pomijajac
limitujace nago$¢ wicki $rednie oraz zwigzane z tym moty-
wem konotacje symboliczne — wszystko to stanowito dosta-
teczng, przepustke, by akt mégl wreszcie zostaé uznany, pod
koniec XIX wieku, za dopuszczalny w malarstwie kobiet. Az
do tego czasu nie zezwalano artystkom ze wzgledéw obyczajo-
wych i moralnych na przedstawianie nagiego ciata, ani kobie-
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cego, ani tym bardziej meskiego. Po raz pierwszy umozliwiono
uczennicom studiowanie aktu z natury na Académie Julian.
Od 1867 roku, tj. od momentu zalozenia szkoly, mialy one
mozliwo$¢ rysowania i malowania aktéw kobiet i mezczyzn.

Szerszy dostep do przedstawiania nagiego ciala ludzkiego
zyskaly artystki na poczatku XX wieku. Po otwarciu dla ko-
biet, w 1904 roku, podwoi warszawskiej SSP na koricowych
wystawach corocznych pojawilo si¢ sporo aktéw i pStakedw,
gléwnie kobiecych, rysowanych, malowanych i rzezbionych
przez studentki. W tym samym roku uczennice ksztatcace sig
na Wyzszych Kursach dla Kobiet im dr. Adama Baranieckie-
go wykonywaly rysunki z zywego modela. Pozowala im naga
modelka i pélnagi model (z zastonigtymi genitaliami).

Sielskie przedstawienia kobiet, zwykle o wymowie alego-
rycznej, pozwalajace pod lekkim strojem zarysowad ksztal-
ty ciala, a takze pdlakty, ukazujace modelki z odstonigtymi
piersiami, pojawialy si¢ w malarstwie artystek juz wezesniej,
od lat 80. XIX wieku. Bylo to jednak zjawisko marginalne.
O rodzaju tego typu przedstawiert decydowal XIX-wieczny
obraz kobiecosci. Panowanie nad kobieta przekladalo sie na
daleko idaca swobodg w prezentacii jej ciata. Uznana przez fi-
lozoféw i lekarzy za istote na wskros cielesng i seksualna, o ile
nie zostala przesunicta w sfere anielskiej bezplciowosci, uka-
zywana byla jako wecielenie biologii i seksu. Akt czy potake
kobiecy, pojawiajacy si¢ w sztuce meskiej, stanowit z reguly
ekspozycje ciata wyraznie podbarwiong erotycznie, choc silg
rzeczy wiazalt si¢ takze z realizacja zalozen estetycznych, dyk-
towanych przez obowiazujacy kanon przedstawieniowy.

W sztuce artystek okresu dwudziestolecia migdzywojen-
nego spotka¢ mozna nieporéwnanie wigcej aktéw kobiecych
niz meskich. Wprowadzenie studium aktu do nauczania
akademickiego nie oznaczalo jednak ztamania gleboko za-
korzenionego w patriarchalnej kulturze zakazu patrzenia na
ciato meskie przez kobiety. Artystki, pomijajac okres studiéw,
rzadko malowaly, a jeszcze rzadziej rzezbily nagie meskie cia-
fa. Nawet w dwudziestoleciu miedzywojennym nadal istniata
kulturowa niezgoda na przedstawianie meskich aktéw. Zakaz
ten, na co wskazuje wspélczesna psychoanaliza, zakorzenio-
ny byt gleboko w meskim ,kompleksie kastracji”. Kulturo-
wa kastracja oznaczata dostgp kobiet do oceny, analizy i do
tworzenia kanonu meskiego ciata i typéw jego wizualizacji.
Naruszalo to dotychczasowa nietykalno$¢ figury meskosci,
stworzonej przez mezcezyzn, wbudowanej w meskocentrycz-
na, patriarchalna symbolike'®. W kulturze dopuszczalna byta
jedynie sytuacja odwrotna, w ktdrej mezczyzna patrzyl, oce-

¢ Nead L.: Akt kobiecy. Sztuka, obscena, seksualnosé. Thum. E.
Franus. Poznan 1998; Nasitkowska A.: Feminizm i psychoana-
liza — ucieczka od opozycji. W: Cialo i tekst. Feminizm w literatu-
rognawstwie — antologia szkicéw. Red. A. Nasitkowska. Warszawa
2001, s. 206-214; Poprzecka M.: Miedzy aktem a ciatem. ,Res
Publica Nowa” 2002, nr 3, s. 26-38; eadem: Akz polski. War-
szawa 2006.

157 Pajaczkowska C.: Psychoanalysis, Gender and Arts. W: Gen-
der and Art. Ed. G. Perry. London 2002, pp. 229-239; Berger J.:
Sposoby widzenia. Przekt. M. Bryl. Poznan 1997.

¥ Pajaczkowska C.: Psychoanalysis..., pp. 229-239.

19 Berger J.: Sposoby..., s. 47.

niat i ksztaltowat sfere symboliczng zwiazana z cielesnoscia'>’.
Kobiety odchodzace od kanonu heroizowanych meskich
aktéw, z naciskiem na wyraznie zaznaczong muskulature,
odrzucajacych naturalng migkko$¢ ciata na rzecz ,ciata-pan-
cerza’, podlegaly negatywnemu osadowi. Nie spotykalo si¢
z przychylnoscia krytykéw ani naturalizowane przedstawie-
nie meskiego ciala, ani tez prezentacja go w kategoriach este-
tycznych, a tym bardziej erotycznych'.

Artystki stawiane w trudnej sytuacji zwykle unikaly
przedstawiania meskich aktéw. Odnosi si¢ to réwniez do ko-
lorystek. Nieczesto malowaly takze nagie ciala kobiece. Aby
zyska¢ uwagg i akceptacje, zwykle staraly si¢ podaza¢ za ka-
nonami stworzonymi przez meskocentryczng tradycje. Na-
$ladowaly kolegéw, tworzac przedstawienia bedace odbiciem
preferencji meskiego widza. Powstawaly ciala wystawione na
pokaz, bierne, albo prowokujace. Zjawisko to tak ujat John
Berger: ,Mgzczyzni patrza na kobiety. Kobiety patrza na sie-
bie, bedac przedmiotem ogladu. Determinuje to stosunek
kobiet do siebie samych. Obserwujacy kobiet¢ w niej samej
jest rodzaju meskiego™'.

Artystki, pomijajac rysunki i szkice studyjne, rzadko
przedstawialy modelki w pracowni. Obecno$¢ nagiej posta-
ci — kobiecej lub, rzadziej, meskiej — byta czyms oczywistym
w pracowni mezczyzny. Przedstawianie nagiej kobiety w atelier
stalo si¢ najczedciej praktykowanym sposobem prezentagji aktu
w sztuce kolorystéw. W przypadku artystek rzecz si¢ miala nie-
co inaczej. O ile nago$¢ w pracowni mezezyzny byla usankcjo-
nowana tradycja, to w przypadku kobiet nie byto przyzwolenia
na tego rodzaju motyw, zwlaszcza gdy chodzito o akt meski.
Nagosci, nadal mentalnie laczonej z erotyka, rozwiaztoscia
i seksem, nie tolerowano w pracowniach kobiet. Niewiele
artystek mialo odwagg, jak Tamara fempicka, przezwycigzy¢
licencje spoteczna i malowad akty. Byly to, co prawda, gléwnie
akty kobiece, jednak czesto ukazane w kontekstach erotycz-
nych, z jawnym podtekstem homoseksualnym. Jednak homo-
erotyzm, w chlodnej, eleganckiej, lesbijskiej wersji, faczony byt
w latach 20. raczej z moda, ekstrawaganckim kaprysem, stylem
bycia elit artystycznych niz z wyuzdaniem czy pornografia. To-
lerowano go zatem, nawet w sztuce kobiet, cho¢ oczywiscie
z pewnymi oporami. Meskocentryczna kultura szybko zreszta
wchlonela takze i ten rodzaj erotyzmu, czyniac z niego element
pobudzania heteroseksualnego apetytu w wersji Art. Déco.

Jesli kobiety malowaly akty to zwykle, jak w sztuce XIX-
wiecznej, potrzebowaly pretekstu tematycznego. Nagie
modelki pojawialy si¢ zatem jeszcze na poczatku XX wieku
jako ,pory roku”, ,wiosny”, ,wodnice”, ,kapiace si¢”. Ten-
dencje te utrzymaly si¢ dalej i w sztuce mig¢dzywojennej,
m.in. w malarstwie kolorystek. Malowane przez kolorystki
kobiece akty pozostawaly zwykle w symbiozie z natura, sta-
nowily niejako jej przedluzenie (m.in. Maria Ritteréwna,
Krystyna fada-Studnicka). Z jednej strony osadzone byly
w symbolice ponadczasowosci zwiazanej z natura, z drugiej
jednak naturalizowaly i umniejszaly kobiete, zréwnujac ja
z przyroda. Zaktualizowana konotacja symboliczna, ktada-
ca znak réwnosci migdzy kobieta i natura, pozostawala nie-
stabilna znaczeniowo — réwnocze$nie deifikowala kobiete
jako istotg, w ktérej dokonala si¢ materializacja boskiego
pierwiastka obecnego w $wiecie, a z drugiej strony reifiko-
wala ja przez udzielenie ,naturalnej” duchowosci, czyli du-



chowosci nizszej rangi. Te reifikujaca tendencje wzmacniato
nie tylko wtopienie aktéw w naturalne otoczenie, ale takze
prezentacyjny kontekst — przypisanie odpoczywajacym, ka-
piacym si¢ lub zajetym toaleta kobietom stanu biernosci,
przy réwnoczesnym wystawieniu na pokaz, czego zwykle
nie praktykowalo si¢c w odniesieniu do aktéw meskich.
Obecno$¢ meskich aktéw w naturalnym otoczeniu faczyla
si¢ najczesciej z akeja, uzasadniona byla dziataniem, sytu-
acja lub obserwacja konkretnego dziatania.

Niespotykanym zjawiskiem w sztuce kobiet pierwszej
potowy XX wicku byly przedstawienia o charakterze jawnie
pornograficznym. Wzgledy obyczajowe i kulturowe nakla-
daly skuteczny knebel na kobiety. Réwnoczesnie stworzo-
na przez mezczyzn pornografia, zaspokajajaca ich potrzebe
dominacji i wladzy nad kobietami, odstreczala artystki. Nie
dysponujac jeszcze wowczas alternatywnymi, dostosowanymi
do kobiecego imaginarium motywami prezentacyjnymi, nie
wykazywaly zainteresowania ta dziedzing sztuki. Kolorystki
nie stanowia pod tym wzgledem wyjatku. Malowane przez
nie przedstawienia nagich kobiet nigdy nie weszly w prze-
strzefi stworzona na poczatku wieku przez modernistéw
i sztuke awangardows (kubistéw i ekspresjonistéw), taczaca
elementy pornografii z ukrytym sadyzmem wobec modelek,
ktére czgsto sa pozbawione twarzy, znieksztalcone i poddane
formalnej, a co za tym idzie, symbolicznej brutalizacji'®.

Drzigki zyskaniu podmiotowosci prawnej kobiety unieza-
leznily si¢ od wladzy meskiej i przekroczyly sfere prywatna,
wyznaczong przez dom i rodzing. Mogly, jeli chcialy i mialy
odwagg, samodzielnie podrézowaé w celu doksztalcenia sig
lub poszukiwania interesujacych motywoéw. Zyskaly wstep
do miejsc dostgpnych im do niedawna jedynie pod opicka
mezezyzny lub osoby towarzyszacej, takich jak kawiarnia,
restauracja, kino, targowisko, publiczne festyny, zabawy
i uroczystosci. Artystka siedzaca przed sztalugami i malujaca
motyw pejzazowy lub architektoniczny przestawata by¢ sensa-
¢ja, przedmiotem zaczepek i zainteresowania policji. Zmiany
w sytuacji kobiet widoczne byly zwlaszcza w zakresie tematyki
rodzajowej. Pojawily si¢ nowe motywy, niespotykane dotad
w sztuce artystek XIX i poczatku XX wieku: sceny z kawiarni,
restauracji, jarmarkéw, festynéw, procesji koscielnych (nawet
przedstawienia targowisk w orientalnych miastach), malowa-
ne z natury fragmenty miejskiej architektury, motywy gorskie
lub nadmorskie. Tematyke te czgsto spotyka si¢ w sztuce: Meli
Muter, Zofii Piramowicz, Julii Acker, Mary Liteuer (Schne-
iderowe;j), Alicji Halickiej i Wandy Chetmonskiej.

Nadal jednak istnialy tematy specyficznie meskie, po-
dejmowane niemal wylacznie przez artystéw, wiazace si¢ ze
sfera pobudzenia seksualnego i erotyki. Tego typu sztuka
rodzajowa koncentrowala si¢ na réznych obszarach nieofi-
¢jalnej meskiej prywatnosci. Przedstawiala sceny nocnego
zycia wielkomiejskiego, potajemnych spotkar, teatrzykéw
rewiowych i kabaretéw. Bohaterkami przedstawieri byly
modelki-kochanki, tancerki, prostytutki, utrzymanki.

W sztuce artystek, takze kolorystek, przewazaly przedsta-
wienia zwiazane z zyciem domowym i rodzing (m.in. Zofia
Albinowska-Minkiewiczowa, Lucja Balzukiewicz, Mela Mu-
ter, Hanna Rudzka-Cybis, Jadwiga Sperling, Alicja Halicka,
Stanistawa Centnerszwerowa i Zofia Weissowa). Tematyka ta
zwiazana byla z obszarem, w ktérym si¢ zwykle poruszaly,

i ktéry sugestywnie wykreslat ich sfer¢ wizualna. Simone de
Beauvoir w swojej Drugiej plei wyréznila nastgpujace role
pelnione przez kobiety: zony, matki, kochanki, prostytutki
i mistyczki'®!. Typologia ta ma réwniez zastosowanie do pol-
skiej sztuki przelomu wiekéw i migdzywojennej. W sztuce
rodzajowej artystek kobieta wystgpowata najczgéciej w roli
zony i matki, pojmowanej jako przede wszystkim opiekunka
dzieci i cztonkéw rodziny. W przedstawieniach artystek wi-
doczny byl ograniczony repertuar rél przypisanych kobietom
w tym czasie. Z ich obrazéw i rysunkéw wylania si¢ niemal
niezmieniony od XIX wieku obraz kobiecoéci zorientowane;j
na zaspokajanie potrzeb innych oséb.

Artystki zwykle ukazywaly sytuacje rodzinne o ograni-
czonej akcji. Mezczyzni, by uatrakcyjni¢ zwyczajne sceny
z codziennego zycia, ktdre oceniali jako nudne i monotonne,
wkladali w nie fabule. Czynili to takze kolorysci, cho¢ znacz-
nie rzadziej i mniej konsekwentnie niz przedstawiciele reali-
zmu. Pod tym wzgledem sztuka reprezentantéw koloryzmu,
niezaleznie od plci, zblizala si¢ do siebie. Wraz z zabiegiem
ograniczajacym narracj¢ nastgpowala rezygnacja z ideologiza-
qji przedstawieri rodzajowych, w wyniku ktdrej w tradycyj-
nym malarstwie realistycznym motywy zyskiwaly wymowe
moralizatorska, informacyjna lub zabarwiong pikanteria.

Kobiety, mimo réwnorzednego wyksztalcenia, rzadziej
osiagaly prestiz i pozycje artystyczna poréwnywalng z mez-
czyznami. Wymagano od nich, jak od wszystkich kobiet,
przede wszystkim pelnego zaangazowania na rzecz rodziny.
W dwudziestoleciu mi¢dzywojennym traktowano je nadal
przedmiotowo i instrumentalnie, jako przypisane potrzebom
rodziny i mezczyzny'®.

Praca reprodukcyjna (opieka nad dzie¢mi, mezem,
a nierzadko takze innymi czlonkami rodziny, kierowanie
funkcjonowaniem gospodarstwa domowego) wymagata
od kobiet stalej uwagi i wysitku. Moze by¢ poréwnywalna
z kierowaniem przedsigbiorstwem, z tg réznica, ze w tym
przypadku kierujacy byt nierzadko jedynym wykonawca.
Przy tego rodzaju obowiazkach, ktére pelnity artystki, jako
zony i matki, na pracg twércza sitg rzeczy mogly poswie-
ci¢ nieporéwnanie mniej czasu niz mezczyzni, uwolnieni
od stuzby domowej na rzecz rodziny. Artystki pracowaly de
facto na dwéch etatach. W tej sytuacji uprawianie sztuki,
przy jednoczesnym zaangazowaniu na rzecz domu i rodziny,
przypominato pokonywanie toru z przeszkodami'®®. W re-
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zultacie nieprzecigtne rezultaty osiagaly jedynie te artystki,
ktére mialy odwage wyjé¢ poza realia, w jakich thwity ko-
biety. Byly to najczgsciej osoby niezamezne lub zamezne,
lecz stawiajace na pierwszym miejscu whasna kariere, niere-
zygnujace z indywidualnego rozwoju na rzecz rodziny. Wyj-
$cie poza ograniczong przestrzeni, w obszar bedacy domena
mezezyzn, przynosito efekty poréwnywalne z tymi, jakie
osiagali koledzy. Wiazalo si¢ to z famaniem stereotypéw
i jak kazde posuwanie si¢ ,,pod prad” wymagalo niezalezno-
$ci, odwagi i determinacji. Spotykalo si¢ z niechecia, a czesto
wrecz z wrogo$cia otoczenia, w tym takze najblizszych. La-
twiej przychodzito osiagna¢ sukces kobietom pochodzacym
z zamoznych rodzin, mogacych liczy¢ na wsparcie duchowe
i materialne rodzicéw, nastawionych na osiagniccie sukcesu
artystycznego przez corki (Olga Boznaniska, Mela Muter,
Alicja Halicka czy Stanistawa Centnerszwerowa).
Prawodawstwo, ktére w 1921 roku zainicjowalo proces
emancypacji kobiet, nie moglo jednak zapewni¢ jego szyb-

kiego, pomyslnego przebiegu. Istniejacy stan rzeczy uwa-
runkowany by}, co nalezy podkresli¢, nie tylko stanem $wia-
domosci spolecznej, ale i konserwatyzmem i inercja samych
kobiet. Prawdziwa emancypacja, rozumiana jako réwnos¢
praktykowana na plaszczyZnie zycia prywatnego i zawo-
dowego, zachodzita bardzo wolno. Pelnione przez artystki
role spoteczne warunkowaly zakres tematyki przedstawien.
Kobiety przedstawialy najczgsciej to, co bylo najbardziej
dostepne ich doswiadczeniu zyciowemu. Ich przedstawienia
dotyczace sfery rodziny, macierzyfistwa, kondycji kobiet czy
stosunkéw miedzyludzkich bywaly blizsze do$wiadczeniu
zyciowemu niz silniej skonwencjonalizowane przedstawienia
mezczyzn, wykazujace tendencje do sztucznych usztywnient
w duchu symbolizacji, pikanterii i woyeryzmu tradycyjnej
ikonografii. Kobiety nierzadko przejmowaly meski sposéb
widzenia. Jedli chcialy by¢ zauwazone i docenione, musialy
korzysta¢ z utrwalonych w spolecznej wyobrazni form pre-
zentagcji.

Maria Zientara, Polish Women Artists and Their Art in the Period
1900-1939. Part II1. Representatives of Colourism

In the period 1918-1939 the fact that Polish women had
gained access to national institutions of higher artistic edu-
cation (in 1904 they were granted the right to study at the
Warsaw School of Fine Arts, while other Polish institutions
of higher artistic education opened their doors to them after
1918) initiated the development of professional “women’s
art” created by Polish women artists formally educated at
fine arts academies. In 1938 there were about 380 women
actively pursuing their artistic careers in Poland. The range
of themes, motifs and genres they used was much wider than
that of their 19*-century predecessors. Polish women artists
had thus entered the dynamically evolving sphere of modern
art. Their abundant and diverse artistic production contri-
buted significantly to the multifarious, eclectic phenomenon
that the art of the interwar period was — the prolific mixture
of different currents, trends and artistic vogues.

From 1924 onwards post-Impressionism started to play a
more and more important role in Polish art, and in the 1930s
it became the predominant style among Polish painters. Post-
Impressionism shifted all accents to colour, and women’s
input in the development of this style was crucial. Women
were present in all the artistic groups and movements repre-
senting colourism in Poland, and some of them chose to work
independently of any group or movement. The most emi-
nent female representatives of colourism include such artists
as Hanna Rudzka-Cybis, Dorota Betlinerblau-Seydenman,
Janina Przectawska-Strzalecka, Janina Siisle-Muszkiet, Wanda
Sledziriska, Krystyna Fada-Studnicka, fucja Ozmin, Krystyna
Dabrowska, Wanda Chetmonska, Alicja Halicka, Cecylia Ma-
rylska, Mela Muter (Maria Melania Mutermilch), Olga Ney-
man, Zofia Piramowicz, Elzbieta Hirszberg, Gizela Hufnagel
(Kilimaszewska, Arct), Mary Litauer (Schneider), Stanistawa
Centnerszwer, Julia Acker and Irena Weiss (Aneri).

The themes that recurred most frequently in the art pro-
duced by female colourists included landscapes, portraits and

still lifes, genre scenes and nudes being less popular. Compared
to male artists working in that period, Polish female colourists
very rarely painted genre scenes with a complex narrative con-
tent and nudes (male nudes being particularly rare).

The social roles played by women artists conditioned the
thematic range of the representations they produced. Women
were prone to depict that which was most easily accessible via
their life experience. Their representations of the various as-
pects of such spheres of life as family, motherhood, the femi-
nine condition, or interpersonal relations were often closer
to the everyday, real-life experience than the much stronger
conventionalized representations produced by their male
contemporaries which revealed an inclination for artificial
generalisation and conventionality in the spirit of symbol-
ism, piquancy and voyeurism. On the other hand, women
artists would often use the male point of view intentionally:
if they wanted their art to be noticed and appreciated, they
had to use the forms of representation that had already been
fixed and generally accepted in the public imagination.

Not unlike women artists representing other trends in
art, it was seldom, if ever, that female colourists gained pres-
tige and high artistic status comparable to that enjoyed by
their male fellow artists, even though they did have the same
academic education. So far, the brand new cultural phenom-
enon that the art of professional women artists in the 1** half
of the 20th century was has not received as much critical
appreciation from art historians as it deserves, considering its
significant scale and quality. Apart from the rare exceptions
made for the unquestionable leaders, women artists’ creat-
ive output remains largely marginalized. Their works con-
stitute only a tiny part of museum collections — a situation
that prevails mainly because women’s art is still regarded as
a rather obscure subject in the history of art. It was not until
the 1990s that it started to attract wider interest and gain
general recognition.





