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Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Agata JAKUBOWSKA

Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Wstep

Wystawy sztuki kobiet pojawity si¢ wraz z profesjonalizacja
artystycznej dziatalnosci kobiet w II pot. dziewigtnastego wieku
i organizuje si¢ je do dzis. Glowna zasada ich organizacji jest stata
— pokazywane sg tylko prace stworzone przez kobiety. Zmianie za$
ulegaja powody organizacji takich ekspozycji, sposoby podkreslania
(lub nie) odmiennosci tworczoscei kobiet i odbidr, z jakim takie dziatania
si¢ spotykaja.

W Instytucie Historii Sztuki UAM od 2014 roku realizowany
jest projekt badawczy poswigcony temu zjawisku.! Glownym celem
projektu jest zgromadzenie mozliwie petnej dokumentacji dotyczacej
wszystkich wystaw sztuki kobiet, jakie zostaty zorganizowane w Polsce.
»Wystawy sztuki kobiet” rozumiane sa tu jako wystawy zbiorowe,
na ktérych swoje prace eksponuja tylko kobiety (nie obejmuje to wystaw
indywidualnych). W projekcie uwzgledniane sg nie tylko przelomowe
ekspozycje i nie tylko wystawy feministyczne, ale wszystkie wystawy
sztuki kobiet, ktore zostaly zorganizowane w Polsce. Od pierwszych
odnotowanych w latach siedemdziesigtych dziewigtnastego wieku,
po te otwarte w grudniu 2015.

Drugim celem projektu jest przesledzenie, w jaki sposéb
wystawy te odzwierciedlajg 1 kreujg zmieniajace si¢ przekonania
dotyczace tworczoscei artystycznej kobiet. Teksty prezentowane w tym
numerze to wnikliwe analizy wybranych wystaw z réznych okresow
historycznych, od tych zorganizowanych w koncu dziewigtnastego
wieku, po wspolczesne. Analizy obejmuja szerokie spektrum zagadnien,
takich jak: proces powstawania wystaw, dobor dziet sztuki i sposdb
ich aranzacji, materialy towarzyszace ekspozycjom, a takze recepcja
wystaw.? Sktadaja si¢ one na propozycje pisania historii sztuki kobiet
nie w oparciu o osiggniecia poszczegélnych artystek, a wystawy.
Dzigki takiej perspektywie widoczne stajg si¢ aspekty dotychczas
nie poddawane refleksji, miedzy innymi zmieniajacy si¢ sposob
konceptualizowania ,,sztuki kobiet” w Polsce w ciggu ostatnich 140 lat,
ale tez rozne formy wspdtpracy migdzy artystkami.

Przeprowadzone dotychczas badania pokazaty, ze wystawy
sztuki kobiet sg dzi§ w Polsce bardzo popularne, co roku organizuje
si¢ ich przynajmniej kilka. Warto by takim wystawom towarzyszyta
$wiadomos$¢, ich dhugiej tradycji historycznej i obecnos¢ dyskursu
krytycznego zdolnego do uchwycenia tego fenomenu.

1 Zespdt realizujacy projekt: dr hab. Agata Jakubowska prof. UAM (kierowniczka projektu),
mgr Joanna Bojda (do lutego 2015), mgr Luiza Kempinska (do marca 2015), mgr Karolina Ro-
siejka, mgr Karolina Staszak. Projekt finansowany jest przez Narodowe Centrum Nauki (konkurs
OPUS, grant numer 2013/09/B/HS2/02065).

2 Pierwsze wersje tekstéw tutaj publikowanych zostaty zaprezentowane w czasie seminarium
zorganizowanego 10 grudnia 2015 roku w Poznaniu.
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Joanna M. SOSNOWSKA

Instytut Sztuki, Polska Akademia Nauk, Warszawa

PRZEDMIOT
| RZECZ

,O ile upadek imperializmu zrodzit obsesj¢ imperializmu, o tyle triumfowi wirtualnosci
i zdematerializowanego obrazu towarzyszy niespotykana fascynacja rzeczami materialnymi.”!

=

Wystawa Pracy Kobiet otwarta w Muzeum Przemystu i Rolnictwa w Warszawie na jesieni 1877
roku i kolejne dwie tam zorganizowane o tej samej nazwie, naleza do szerszego zjawiska, jakim byly
w dziewietnastowiecznej Europie wystawy przemystowe. Zainicjowane w 1798 roku we Francji,” przezywaty
niebywaly rozkwit w drugiej potowie wieku dziewigtnastego. Odbywaly si¢ na poziomie lokalnym, krajowym,
regionalnym 1 wreszcie jako tak zwane powszechne, czyli ogdlnoswiatowe, ktore zapoczatkowata stynna
ekspozycja w Londynie w 1851 roku. Prezentowatly dorobek ludzkosci w mikro i makro skali, byty symptomem
epoki kolonializmu i wielkich imperidw, przejawem opanowywania i porzadkowania $wiata, produktem
czasow, ktére wydaty wielkie powiesci realistyczne. Opisanie $wiata w calej jego zlozonosci poprzez
wyeksponowane przedmioty opierato si¢ na tych samych zasadach, co odtworzenie jego realiow poprzez
opisy. W jednym i drugim przypadku praktyka oparta byla na przedstawianiu fragmentow skladajacych si¢
na calosciowa narracje¢, prowadzona przez ,,niewidocznego” narratora.

W historii wystawiennictwa na ziemiach polskich istnieje wielka luka, ktora obejmuje réwniez Wystawy
Pracy Kobiet. Jest ona efektem specyficznego dla kraju pozbawionego przez ponad sto lat niepodleglosci
politycznego uwiktania tego rodzaju przejawdw zycia spotecznego, zarowno w momencie ich zaistnienia, jak
i w okresie kiedy pisano naszg histori¢ 1 histori¢ sztuki dziewigtnastego wieku.

W Kroélestwie Polskim pod zaborem rosyjskim w latach 1821-1845 mialy miejsce wystawy
wytwoérczosci silnie kontrolowane przez zaborcg, co ostatecznie doprowadzito do podporzadkowania
ogdlnorosyjskim ekspozycjom, likwidujgc tym samym ich pierwotny, krajowy charakter.> W wyniku
imperialnych dziatan trzecia po Petersburgu i Moskwie wystawa wszechrosyjska odbyta si¢ w Warszawie
w 1857 roku. Odpowiedzig na ograniczenia wymierzone w polskie inicjatywy wystawiennicze ukazujace rozwoj
narodowego przemyshu, ,byla organizacja wystaw starozytnosci prezentujacych przedmioty uzytecznosci od
czasOw pradziejowych po wspotczesnos¢. Pierwsza miata miejsce w 1856 roku w Warszawie a nastepnie zostata
przeniesiona do Krakowa.* I znowu nastapita dtuzsza przerwa spowodowana sytuacja polityczng — powstaniem
styczniowym i represjami po jego upadku. Jednak to wlasnie wowczas przystapiono do organizowania Muzeum
Przemystu i Rolnictwa w Warszawie. Inicjatywa podjgta w 1866 roku zostata zrealizowana dopiero w 1875,
kiedy po latach staran zostal zatwierdzony statut Muzeum.’ Pierwsza wystawa tam zorganizowana w 1876
roku pokazywata wyroby Slusarskie, szewskie, rymarskie itp. Jako drugg otwarto w nastepnym roku Wystawe
Pracy Kobiet. Kolejne to w 1878 wystawa wyrobdw z drewna, gliny i szkla, w 1880 wyrobdw tkackich, w 1881
zorganizowano pokaz wyrobow krajowych przeznaczonych na wystawe powszechng w Moskwie, a takze
wystawe ogrodniczg. W nastepnych latach odbywaly si¢ wigksze wystawy sztuki stosowanej do przemystu
1 mniejsze poswigcone okreslonym galeziom wytworczosci, migdzy innymi w 1888 roku wystawa tkactwa
z licznym udziatem kobiet. W 1889 roku odbyta si¢ w Muzeum druga Wystawa Pracy Kobiet, a w 1897 trzecia
z kolei. Z dzisiejszego punktu widzenia mogloby si¢ wydawac, ze zorganizowanie juz jako drugiej z kolei wtasnie
Wystawy Pracy Kobiet byto jakims$ szczegdlnym wyrdznieniem, jednak, jak z powyzszego zestawienia wynika,
zarzad Muzeum traktowal te ekspozycje jako element wigkszej catosci, wyodrebniony segment rodzimego
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dorobku, prezentowany miedzy wyrobami szewskimi i ceramika, maszynami rolniczymi i sadzonkami kwiatow.
Byta to praktyka znana na $wiecie, pierwsza Wystawa Pracy Kobiet miata miejsce w Berlinie w 1868 roku,’
a wiec jedenascie lat wezesdniej niz w Warszawie.”

Obszerne sprawozdanie z I Wystawy Pracy Kobiet piéra Marii Ilnickiej, zamieszczone w trzech kolejnych
numerach redagowanego przez nig Bluszczu, ukazywato stan rozwoju gospodarstw domowych, edukacji kobiet i ich
checi wlaczenia si¢ w dziatania zbiorowe.® Autorka wskazywata zarowno na zalety, jak i na braki w ekspozycii,
podkreslajac znaczenie wystawy. Zreszta juz w trzyczg$ciowym artykule zapowiadajacym ekspozycje, podnosita
kwesti¢ jej spotecznej wagi.” Niewatpliwie I Wystawa byla efektem obecnego w latach siedemdziesigtych
dziewigtnastego wieku ruchu na rzecz uspotecznienia kobiet, kiedy przede wszystkim starano si¢ o okreslenie
ich nowej — w sensie nowoczesnej — pozycji w polskim spoteczenstwie.!” Byt to ruch zakorzeniony w ideologii
pozytywizmu, a wigc w dominujacym wowczas dyskursie, co nalezy rozumie¢ — meskim. Wigkszo$¢ tekstow
odnoszacych si¢ do sytuacji kobiet byla pisana przez mezczyzn, niemniej wydaje si¢, ze kobiety mialy sSwiadomosé
swojej odrgbnosci, na co dobitnie wskazuje przytoczony przez Ilnicka przy okazji omawiania wystawy cytat
z Ksigzki pamigtek Narcyzy Zmichowskiej, w ktdrej zwraca sie do mezczyzn: ,, Tutaj wam wolno dowiadywac
si¢ tylko, dowiadywac si¢ tego, co mnie podobna kobieta powiedzie¢ wam moze jedynie. Ale sadzi¢? Oh! sadzi¢
nie tak predko... Musielibyscie stworzy¢ w sobie wladze nowe, a dopiero wtedy wyrokowaé.”"! Oba wspomniane
teksty Ilnickiej moga postuzy¢ za przyktad publicystyki powstajacej z wyraznym poczuciem wiasnego usytuowania
w spoteczenstwie i sSwiadomosci ptynacych z tego konsekwencji, réwniez — a moze przede wszystkim — w ocenie
takich zjawisk, jak omawiana wystawa.

1 Wystawa Pracy Kobiet nie doczekata si¢ wielu omowien.'? Mozna powiedzie¢, ze zaskoczyta odbiorcow,
postawita ich wobec zjawiska wczesniej nie wyodrgbnionego, lekcewazonego i niejako przezroczystego, ale jak
pisat Mitchell ,,imperium wymaga przedmiotowosci i ja wytwarza, a wraz z nig ksztattuje dyskurs obiektywnosci.”"
Wystawy Pracy Kobiet podlegaly imperialnej polityce. Nie tylko jako organizowane w porzadku nadanym przez
panstwo zaborcze, ale przede wszystkim jako przejaw dyskursu spolecznego pozycjonujacego kobiety. Miaty
charakter kolonizujacy, a wigc imperialny w sensie podporzadkowujacej, wyzszej, nieomylnej i decydujacej
o prawdzie wladzy. Wyraznie dato si¢ to odczu¢ w czasie kolejnych dwdch wystaw, juz dos¢ obficie komentowanych
przez mezezyzn. | bez wzgledu na to, czy postrzegano je jako wybryk, czy osiagnigcie, byly traktowane jako element
sprawowania wladzy.

Przedmioty eksponowane na I Wystawie Pracy Kobiet miaty znaczenie literalne — w calej swej
dostownosci na potkach i stotach pigtrzyty si¢ stoiki z kompotami, truflami w winie, pasztetami i tym podobne
produkty domowych kuchni. W przeszklonych szafach eksponowano roboty reczne — koronki, hafty, wachlarze,
a takze produkcje matych zaktadow, na przyktad fotograficznych. Przedmioty na wystawie nie byly metafora
kobiecego losu, jak czgsto jeszcze dzis postrzega si¢ pracowicie wykonane réznego typu robotki reczne, wyroby
przeznaczone dla domu, dzieci i samej wytworczyni, lecz jego metonimig a wigc jak chce Mitchell réwniez
indeksem (w sensie jaki nadat mu Peirce — znaku opartego na relacji przyczyny i skutku).'* Autorki wszystkich
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eksponatdw prezentowanych na I Wystawie Pracy Kobiet znane byty z imienia i nazwiska, zwiedzajacy mogli
si¢ tez dowiedzied, z jakiego rejonu kraju pochodzity nadestane na wystawe przetwory i ozdoby. Ilnicka w swym
sprawozdaniu bardzo wyraznie podkreslata ten aspekt: ,,Krochmal kasztanowy p. Jezewskiej ze Skrwilna
(gub. Ptocka) okazat si¢ najlepszy ze wszystkich. Pani Plaszczynska z Rogoznicy (gub. Siedlecka) wystawita
najlepszy ze wszystkich serow, ser zwyczajny ze sfodkiej smietany i szczegolniej dobre gomotki. Pani Franciszka
Wolska z Warszawy (ulica Marszatkowska) wystawita bardzo dobrg gelating. Pani Sosenkowska z Sapiechowa
bardzo picknie zasuszong wfoszcyzne i bulion najlepszy z wystawionych.”'® W latwo$cia mozemy sobie
wyobrazié, ze dwie panie rozmawiajace o swoich kuchennych doswiadczeniach, mowity: ,,Bulion! Uzywam
tylko Sosenkowska”. Wyroby byly powigzane ze swoimi wytwdrczyniami na zasadzie oczywistosci, stawaty si¢
ich metonimicznym zastgpnikiem, byty indeksem wtasnie.

Jednak jak twierdzi George Lakoff, metonimie i metafory razem tworza , koherentny system, wedhug
ktorych konstruujemy pojecia opierajace si¢ na naszym doswiadczeniu.”'® Nie ma metonimii bez elementow
niejako zapowiadajacych metafor¢ i na odwrét nie ma metafory, ktéra nie zawierataby elementéw metonimii.
Mozna zatem powiedzie¢, ze metonimiczna opowie$¢ o kobietach kofca dziewigtnastego wieku snuta
na wystawach ukazujacych ich prace, inicjowala rowniez inng, opartg na metaforze. Sprawozdawca Tygodnika
llustrowanego, ktéry podzielit eksponaty na I Wystawie Pracy Kobiet na dwa dziaty: rozrywkowy, obejmujacy
tzw. robotki i dziat zarobkowy, pisal, ze najbardziej interesuja rzeczy z tego drugiego ,raz dlatego, ze sa
czastka ogodlnej produkcji przemystowej kraju, a po wtdre, ze wskazujg na jakim stopniu rozwoju stoi sprawa
réwnouprawnienia pracy niewiesciej.”"’

Pojecie o charakterze pierwszej ekspozycji daje nam poniekad drzeworyt Xawerego Pillatiego
zamieszczony w Tygodniku llustrowanym.' Aranzacja wnetrza przypominata luksusowy sklep,'” moze nieco
podobny do magazynu Stanistawa Wokulskiego, akcja Lalki Bolestawa Prusa toczy si¢ whasciwie w tym samym
czasie.”® Zardwno w sklepie, jak i na wystawie, widz byt poddany tyranii widzialnego,”' rdznica polegata
na dystansie wytwarzanym miedzy innymi wiasnie przez zamknigcie eksponatdéw w oszklonych witrynach,
nobilitujace przedmioty, czynigce z nich obiekty wiedzy. Mitchell definiujac kategorie obiektow i kategori¢ rzeczy
pisat: ,,Obiekt to sposob, w jaki rzeczy pojawiajq si¢ przed podmiotem — czyli wyposazone w nazwe, tozsamosc,
forme Iub stereotypowy szablon, opis, uzycie lub funkcje, historig, nauke. Z kolei rzeczy sg jednoczes$nie mgliste
i zatwardziate, zmystowo namacalne i nicokre$lone.”” Rozréznienie na obiekt i rzecz, w tekstach innych autoréw
zajmujacych si¢ ta problematyka okreslane jako przedmiot i rzecz, ma korzenie w filozofii Martina Heideggera.
W tekscie ,,Pytanie o rzecz”® filozof pisal: ,,Kantowskie zapytanie o rzecz pyta o naoczno$¢ i myslenie,
o doswiadczenie i jego zasady, tzn. pyta o cztowieka [...] otwiera wymiar, ktory lezy migdzy rzeczg a cztowiekiem,
ktory sigga poza rzeczy i poza czlowieka.” W pdzniejszym tekscie zatytutowanym po prostu ,,Rzecz” filozof
stwierdzat: ,,Dla nas w bliskosci jest to, co zwyklismy nazywac rzeczg.””

Eksponaty na Wystawach Pracy Kobiet, to obiekty znajdujace si¢ w zasiegu imperialnej obiektywnosci,
cho¢ z cala pewnoscia zanim znalazty si¢ zamknigte w gablotach, mialy dla niejednej wytworczyni wage rzeczy,
byly wykonywane z mitoscia, ambicjami, pragnieniem zdobycia stawy i pienigdzy, troska o wysoki poziom —
byly blisko, kumulowaly i kamuflowaty pragnienia. Przedmiot istnieje dzigki manifestowaniu znaczenia, ktore
przypisat mu czlowiek; rzecz wymaga od cztowieka §wiadomosci wlasnej materialnej relacji do rzeczy wiasnie.
W powiesci Wszystko dla pazi Emila Zoli opublikowanej w 1883 roku czytamy: ,,Cate metry perkalu i batystu
martwego jeszcze, rozrzuconego byle jak po kontuarze lub ztozonego porzadnie w stosy, miaty si¢ dopiero ozywic
w zetknigciu z ciatem, miaty stac si¢ pachnace i ciepte w atmosferze mitosci.”” Wazny jest moment, pisat Mitchell,
,2dy obiekt staje si¢ Innym, gdy puszka sardynek patrzy, gdy niemy idol przemawia, gdy podmiot do§wiadcza
przedmiotu jako niesamowitego.”?” Mozna tez doda¢, gdy rodzi si¢ pozadanie, mito$¢ i nienawis¢. Roznica miedzy
przedmiotami i rzeczami nie jest esencjalna, ale sytuacyjna i subiektywna. Nie ma, co oczywiste, sztywnej granicy
miedzy obiektem/przedmiotem a rzecza, jest ona plynna, staje sie.

Wytrawny krytyk i publicysta, Jozef Kenig, w felietonie opublikowanym w Tygodniku Ilustrowanym
na miesigc przed otwarciem II Wystawy Pracy Kobiet, opisal sytuacje majaca miejsce na imieninach znanej
mu pani. Zgromadzone tam towarzystwo podziwiato kape na t6zko, wykonang przez panig domu, ktdrg chciata
ona pokaza¢ na wystawie.”® ,Robota byla istotnie wykwintna i pelna smaku”,* przyznawatl autor, sugerujac
jednoczesnie, zeby tego nie robi¢, bo nie o zbytek chodzito organizatorom wystawy, ale o pobudzenie domowego
i przydomowego wytworstwa znajdujacego si¢ w rekach kobiet. Mimo przestrzegajacego przed wystawianiem
wyrobdw luksusowych artykutu Keniga, znalazto si¢ ich na wystawie wiele. To wlasnie ze wzgledu na nie Ludwik
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Narzuta opisywana przez Koeniga sama w sobie byta pickna, byta rzecza dla tej, ktora ja wykonata, ale
na wystawie stataby si¢ czyms jeszcze — przedmiotem zbytku, idolem, nie obiektywnym obiektem lecz projekcja
zbiorowego podmiotu imperialnego, fantazja, przedmiotem pozadania. Ilnicka w sprawozdaniu z II Wystawy
Pracy Kobiet podkreslata, ze mtode kobiety powinny uczy¢ si¢ rzeczy praktycznych, a nie wyrabia¢ przedmioty
zbytku i powotujac si¢ na francuskiego filozofa i polityka Jules Simona zaznaczata, ze we Francji najwigcej kobiet
upadtych jest sposrdod tych, ktdre zajmowaly si¢ wyrabianiem przedmiotow luksusowych.’! Chwalita zaktady
pracy ksztatcace kobiety w kierunkach praktycznych, jak ,,cerowanie, naprawianie bielizny, szycie proste [...].
Kierunek mysli tak nauczonego dziewczgcia staje si¢ przez to innym, bo mysli te przywykaja do trzymania
si¢ w zakresie odpowiednim do przysztych zajeé, przeznaczen zycia. Nie wyrabiajg si¢ gusta zbytkowne,
wyobraznia nie wybiega niezdrowo w marzeniach swoich.”? Jakkolwiek ten sposdb rozumowania moze
wyda¢ si¢ prymitywny, przypominajacy nieco postgpowanie robotnikéw niszczacych maszyny w przekonaniu,
ze to one sg winne ich nedzy, to jednak wskazuje wyraznie na zywiong wowczas wiar¢ w sprawcza sile ukryta
w rzeczach. W rzeczach, a wigc w tym, co budzito pozadanie, pragnienie relacji, co nie tylko jawito si¢ przed
podmiotem, ale rowniez wywotywato reakcje.

W omoéwieniu wystawy z 1877 roku, dokonanym przez Ilnicka, dominowato przekonanie,
ze wystarczy samo dziatanie widzialnego, by kobiety uaktywnily si¢. Komentujac I Wystawe, redaktorka
Bluszczu pisata: ,,Pierwsza u nas wystawa pracy kobiecej jako takiej urzadzona [...] dobroczynnym staraniem
Muzeum Przemystowo—Rolniczego wywotata tez po raz pierwszy przed wzrok publicznosci obraz tej pracy
nie tylko w jej tradycjonalnym zastosowaniu dla potrzeb rodziny i gospodarstwa domowego”. Dalej jednak
stwierdzala, ze ,,wystawa biezaca nie odpowiada temu, co sobie o niej tuszono. Dwanascie lat czasu ubieglo
od wystawy ostatniej i wolno byto przypuszczaé, ze okaza si¢ tutaj owoce nabytego doswiadczenia i sit
wzmozonych.”** Wydaje sig, ze perswazja ukryta w przedmiotach byta zbyt staba.** Bo c6z komu po widoku
konfitur i marynat, jesli nie mozna ich sprébowac, poznac receptury, porozmawia¢ o tajemnicach przyrzadzenia.
Tylko jury oceniajace eksponaty miato ten przywilej. Na nastepnej wystawie w 1889 roku, jakby zdajac sobie
sprawe, ze separacja przedmiotu od ogladajacego go podmiotu nie sprzyja odbiorowi takiej wystawy, komitet
organizacyjny zapowiedzial, ze kazda z firm lub pracownic bedzie mogla w okreslonym czasie i we wskazanym
miejscu wystawy wykonywac swa pracg, w sensie procesu, na oczach publicznosci.* Pomyst ten nie znalazt
wielu zwolenniczek, tylko dwa warsztaty tkackie zostaty uruchomione w czasie trwania ekspozycji, pracg
wykonywaly, jak wéwczas méwiono, wloscianki. Zapewne polecono im siedzie¢ przy warsztatach i pracowac,
paniom z towarzystwa nie pozwalal na to ,,styl zycia przedmiotow”, uzywajac okreslenia wprowadzonego przez
Marka Krajewskiego,* a wiec sposob ich funkcjonowania w przestrzeni spotecznej. Trzeba jednak wyraznie
zaznaczy¢, ze Wystawy Pracy Kobiet mialy demokratyczny charakter, obok siebie wystawialy arystokratki,
zubozale ziemianki, przedstawicielki tzw. inteligencji i wlasnie wloscianki, te w jakis$ sposob protegowane przez
srodowisko ziemianskie. W gruncie rzeczy wykorzystanie warsztatow na ekspozycji niewiele zmienito w jej
charakterze i w praktykach zwiedzajacych, cho¢ mozna to postrzega¢ jako wezesny ruch w kierunku znanego
dzi$ muzeum performatywnego lub teatralnego.”’

W pierwszych dziesigcioleciach dwudziestego wieku forma wystaw prezentujacych wytworezos¢ kobiet,
jak zreszta wystaw w ogolnosci, powoli ulegata zmianie, zaczgto odstgpowac od sztywnej formuly ekspozycji,
rezygnujac z zamknietych szaf, nadal jednak byly to aranzacje polegajace na prezentowaniu przedmiotow przed
widzem, nie angazujac ich w jakis szczegdlny sposob. Na Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu w 1929
roku byly dwa kobiece pawilony — Ziemianek i Wloscianek oraz Pracy Kobiet. Kwestia ta jest dobrze znana
1 omowiona, cho¢ problematyzowana byta przede wszystkim z uwagi na architekture pawilondw, w minimalnym
stopniu dotoczyto to ekspozycji.*® Te, mimo ze roznity si¢ od siebie, w gruncie rzeczy w rownym stopniu, ale w rézny
sposob, kontynuowaly tradycje wystaw dziewigtnastowiecznych, co nawet znalazto odbicie juz w samej w nazwie
jednego z nich. Roznica w stosunku do tych z ubiegtego stulecia polegata przede wszystkim na wprowadzeniu do
obu ekspozycji sztuki, ktdrej wezesniej w zasadzie nie pokazywano na Wystawach Pracy Kobiet. Na wystawie
pierwszej byly wprawdzie obrazy, gtéwnie portrety, malowane przez Emili¢ Dukszynska—Dukszte, ktora zostala
za nie nagrodzona medalem, ale juz na nastepnej sztuki wlasciwie nie byto wcale, ograniczono ja do malarstwa
na szkle, retuszowanych fotografii, drzeworytow, snycerstwa i tym podobnych wyrobéw na poty rzemieslniczych,
na poly amatorskich. Zapewne organizatorzy podzielali powszechne przekonanie o jej przynaleznosci do innego
porzadku. Dotyczyto to sztuki w ogdlnosci, a nie tylko tej wykonywanej przez kobiety. Georg Simmel w tekscie
LProblemy stylu,” tak pisat na ten temat: , Teoretycy, ktorzy jednoczesnie glosza, Zze przedmiot rzemiosta
artystycznego musi by¢ dzielem sztuki i ze jego najwazniejsza zasada jest celowo$é¢, jakby nie odczuwali
sprzecznosci: ze celowosé jest srodkiem — zatem ze ma swoj cel poza sobg — dzieto sztuki natomiast nigdy nie jest
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srodkiem, ale zamknigtym w sobie dzietem, swego prawa nie czerpie nigdy z czegos, co nie byloby nim samym,
jak w owej »celowosci«.® Sytuacja zmienila si¢ na przetomie dziewigtnastego i dwudziestego wieku, co uwaza
si¢ za nobilitacj¢ rzemiosta, a co w gruncie rzeczy bylo zaakceptowaniem tego, ze ,,Na sztuke¢ imperium nalezy
[...] patrze¢ w jej zwigzku z szerszym $wiatem obiektow i przedmiotowosci. Po pierwsze dlatego, ze samo pojecie
sztuki w tradycyjnym znaczeniu obejmujacym »sztuki i nauki« — wszelkie rzemiosta, umiejetnosci i technologie
umozliwiajace imperializm — zmienia sztuk¢ w synekdoche o wiele wigkszego zespolu rzeczy, nie tylko
wilasciwych dziet sztuki, lecz takze broni, cial, architektury, narzedzi, statkdw, towarow, surowych materiatow,
zwierzat, pomnikdéw, mechanizmow, malowidet, pomnikow, strojow, skamienielin — cate Borgesowskie archiwum
imperium, ktore (jak wiadomo) zaczyna si¢ od rzeczy »nalezacych do cesarza« — czyli od wszystkiego.”*® Mozna
tez spojrze¢ na to zagadnienie poprzez teori¢ Jaquesa Ranciére’a, méwiaca, ze ,,Sztuka moze uzyskaé status
wyjatkowej aktywnosci tylko jako praca.”! Sztuka z czasem — proces ten mozna byto obserwowaé na wystawach
swiatowych od poczatku ich istnienia, ale dopiero w dwudziestym wieku stal si¢ wyrazny — stala si¢ spoiwem
wielkich ekspozycji. Na PWK sztuka byta dostownie wszedzie, nie tylko w osobnym pawilonie jej poswigconym,
wlaczono ja w caly system definiujacy i opisujacy panstwo, ktore nalezy rozumiec¢ jako emanacje ,,imperium”.

Narracja wystaw oparta o metonimi¢ miata swoja niewinnos¢. Panowanie poprzez przedmioty nie
wymuszato ulegtosci wobec nich samych, a jedynie od imperium. Zmieni si¢ to dopiero w dobie rozwinigtego
konsumpcjonizmu. Stosunkowo luzna struktura dziewigtnastowiecznych wystaw zostanie zastapiona
$cislejszymi, bardziej napietymi konstrukcjami opartymi o metafore. Jednoczesnie znacznie wyrazniej zostaje
wowczas okreslona pozycja wobec $wiata kontemplujacego/zwiedzajacego wystawe podmiotu. W Poznaniu
w 1929 roku, architektura nowoczesnego Pawilonu Pracy Kobiet i tradycyjny dworek jako Pawilon Ziemianek
i Wloscianek, stawaty si¢ metaforami okreslonych praktyk spotecznych, a zwiedzajacy/zwiedzajace przez ich
odczytanie okreslali/okreslaly wtasna pozycje.

Zmiana jaka si¢ dokonata dotyczyla wszystkich rodzajoéw wystaw, w tym kobiecych, co znalazto odbicie
nawet w samych tytutach ekspozycji, w tym réwniez tych kobiecych.

W Londynie odbywaly si¢ doroczne wystawy Dom Idealny, w koncu 1937 roku miata miejsce wielka
ekspozycja Swiat kobiety,> w marcu 1939 roku w Paryzu mozna bylo obejrze¢ Sztuke gospodarowania.*
W Warszawie w koncu maja tego roku w Resursie Obywatelskiej otworzono ekspozycje Swiat kobiety. Decyzje
0 jej zorganizowaniu podjeto na I Kongresie Spoteczno—Obywatelskiej Pracy Kobiet w lipcu 1938 roku. Wowczas
réwniez mial miejsce niewielki pokaz dziet sztuki wykonanych przez kobiety. Przedsigwzigcie miato charakter
Scisle polityczny, poniewaz byto zorganizowane przez przedstawicielki wiasciwie tylko jednego srodowiska, cho¢
rozproszonego na rozne organizacje. Byly to przede wszystkim ugrupowania podtrzymujace etos legionowy, zwane
postepowymi. Organizacja wystawy zajmowaly si¢ wylacznie kobiety, aranzacje przygotowaty dwie architektki
Wanda Ponikiewicz—Swiostkowa i Zofia Dziewulska. W trakcie jej trwania wyglaszano odczyty, odbywaty si¢
koncerty, wszystko byto dzietem kobiet i o kobietach. Wystawa podzielona byta na dzialy majace ukazywac
cale spektrum kobiecego $wiata — dom, kuchnia, wychowanie dzieci, moda, kosmetyka, ale tez ksztalcenie
i czytelnictwo. Mozna powiedzie¢, ze mieszaly si¢ tu sfery pracy i przyjemnosci. Czy swiadomie je kontrastowano?
Trudno na to pytanie odpowiedzieé. Cho¢ na pewno ten zabieg stosowano. Wedlug Micke Bal kontrast jest jednym
z typowych chwytow retorycznych stosowanych przy aranzacji wspotczesnych wystaw.* 1 tak spotdzielnia
,»Wspdlnota Interesow zademonstrowata swoje naczynia cynkowe w sposob bardzo pomystowy. Z jednej strony
podworko wiejskie ze sztachetami, na ktorych susza si¢ banki do mleka, wiadra itd. Z drugiej wngtrze kuchni
zkompletem patelni, talerzy i innych naczyn gospodarskich.” To juz nie byty obojetne przedmioty demonstrowane
w gablotach, ale emocjonalnie naznaczone rzeczy. Jeszcze silniej postawiono na emocje w dziale przedstawiajacym
dorobek Towarzystwa Wydawniczego Bluszcz. Kazde wydawane przez nie pismo, oczywiscie kobiece, byto
scharakteryzowane przez element plastyczny. ,,Blgkitne sukienki dziecinne splataja si¢ z Dzieckiem i matkg.
Srebrne nozyce krajg kwiecisty kreton posrod oktadek Praktycznej Pani. P¢k kolorowych widczek z wetknietymi
wen drutami — to Ja to zrobig — pismo po$wigcone robotom recznym.”** W dziale tym mozna byto usigé¢ i przyjrzec
aktualne numery pism. Dla kontrastu ,,Za parawanikiem [znajdowatl si¢] — miniaturowy salonik z kominkiem.
mahoniowy stolik do robodtek i dwa fotele biedermeier wzywaja do spoczynku i pogawedki.™” Catos¢ miata
uzmystawia¢ dlugosé trwania pisma i jego role w emancypacji kobiet, jednoczesnie wciggaé w okreslony z gory
dyskurs. Caly ten dzial dostownie wymuszal aktywne uczestnictwo. Przedmioty/rzeczy uwiklane w metafore
wyznaczaly sposob odbioru. Wystawa determinowata zachowania, to juz nie byt zbiér obojetnych przedmiotow,
ktore podmiot powinien poznaé, by $wiat stat si¢ dla niego bardziej dostepny, ale emocjonalnie naznaczone rzeczy,
do ktorych trzeba byto si¢ odnies¢ w okreslony przez imperium sposéb. Tyrania widzialnego stata si¢ tyrania rzeczy,
bo jak to sformutowata Bal — ,,Percepcja uwidacznia uzyteczng strong rzeczy.”*
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DYSKURS WOKOt ZAGADNIENIA

PRACY KOBIET W DWUDZIESTOLECIU
MIEDZYWOJENNYM. NA PRZYKEADZIE

WYPOWIEDZI TOWARZYSZACYCH

PAWILONOWI PRACY KOBIET ORAZ

PAWILONOWI ZIEMIANEK | WEOSCIANEK

N NAPOWSZECHNEJ WYSTAWIE KRAJOWEJ
~ W POZNANIU

Wstep

Powszechna Wystawa Krajowa, ktora odbyta si¢ w Poznaniu w 1929 roku, byta jednym z najwazniej-
szych/wydarzen tego czasu, stanowigc istotny punkt w niedlugiej historii II Rzeczpospolitej. Monumentalna
ekspozycja, pokazywana w kompleksie nowo zbudowanych pawilonéw wystawowych, miata zaprezentowac
réznorakie osiagnigcia, koronujac w ten sposob dziesigciolecie istnienia wolnej Polski. Wyeksponowano
rozmaite gat¢zie przemystu, rzemiosta, przejawy sztuki ludowej oraz sztuk pigknych, osiagnigcia w zakresie
dziatalno$ci instytucji panstwowych, prasy, rynku ksiggarskiego, aktywnos¢ Polonii i wielu innych, by w ten
sposéb zademonstrowaé site odrodzonego panstwa. Propagandzie sukcesu towarzyszyta dbatosé nie tylko
0 merytoryczng zawarto$¢ organizowanych ekspozycji, ale takze o ich oprawe artystyczna, majacg podkreslaé
wage poszczegodlnych osiggnie¢ 1 uwydatnia¢ duchowe oraz humanistyczne wartosci, jako wazne dla
niepodlegtego narodu, jak glosita to kronika Powszechnej Wystawy Krajowej.! Kwestie tg rozpoznano rowniez
szeroko w istniejacym stanie badan.?

Posrdéd rozlicznych pawilonow, dwa zadedykowane zostaly wylacznie dziatalnosci kobiet. Pierwszy
poswiecono pracy ziemianek i wloscianek. Drugi dedykowano ogolnie pracy kobiet, jak deklarowano ze
wszystkich srodowisk, w istocie staty za nim jednak dziataczki pracujace w miescie 1 na rzecz miasta, rekrutujac
si¢ ze srodowisk lewicowych. Co wazne, pierwotnie zaktadano stworzenie wspolnego pawilonu, jednak pomyst
ten szybko upadt z powodu zaréwno ukrywanych animozji, jak i otwarcie deklarowanej wiary w odrebno$¢ misji
kobiecych stowarzyszen ziemiansko — wloscianskich oraz tych dziatajacych na obszarach miejskich. Wyraznym
potwierdzeniem sg tu chocby stowa zawarte na pierwszej stronie katalogu wydanego przez Stowarzyszenia
Ziemianskie na Powszechna Wystawe Krajowa:

Ziemianki i Wtoscianki bowiem, inne majg zadania do spetnienia, niz ich miejskie siostrzyce,
z ktoremi wspolnos¢ celow i idealdw niejednokrotnie ich taczy, w zboznej pracy dla dobra dusz
i pomyslnosci kraju.

Z powodu wigc tej odrebnosci zadan, stwierdzajac rdwnoczes$nie harmonijne swe wspotdziatanie
z organizacyjnym komitetem Pawilonu Pracy Kobiet, przytaczy¢ si¢ do niego nie mogty.””

W konsekwencji na Powszechnej Wystawie Krajowej pojawily si¢ dwa rézne pawilony nalezace do
kobiet ze srodowisk miejskich i wiejskich. Niewatpliwe taczyta je wytaczna obecnos¢ eksponatdw zwigzanych
z aktywnoscig kobiet oraz idea zasadzajaca si¢ na wyodrgbnieniu i zaznaczaniu zenskiej dzialalnosci z innych
obszardw zycia.

Koncepcja wydzielenia dziatalnosci kobiet spo$rod innych obszaréw, cho¢ moze wydac sie zaskakujaca,
de facto byta czym$ Owczesnie czgsto spotykanym. Nie tylko w Polsce, ale takze w Zachodniej Europie
i Stanach Zjednoczonych. Poczawszy od polowy dziewigtnastego wieku, specjalne ekspozycje dedykowane
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wylacznie aktywnosci kobiet staly si¢ zwyczajem, jak pisze Mary Pepchinski, badaczka zagadnienia.* Ich
organizatorkami i gtéwnymi uczestniczkami byly przedstawicielki klas wyzszych, cho¢ niekiedy wiaczano
w te przedsiewziecia prace robotnic, sytuowane jednak w szczegolnym kontekscie klasowego i patriarchalnego
wyzysku. Wystawy nierzadko towarzyszyly wickszym wydarzeniom o szerszym przegladowym charakterze,
wystawom przemystowym, narodowym etc. Badaczka wiaze je z chgcig integracji kobiet z meska czescia
spoteczenstwa, odbywajaca si¢ na fali ruchow emancypacyjnych. Wyodrebnianie dziatalno$¢ kobiet byto
— wedlug niej — znakiem walki o réwnouprawnienie oraz manifestacja obecnosci kobiet i ich dziatalnosci
w przestrzeni spotecznej, w ktorej wezesniej nie mogly funkcjonowac. Przypomina, iz jeszcze w poczatkach
dziewigtnastego wieku, ich aktywno$¢ podlegata ograniczeniu do przestrzeni domowej, obejmujacej nie tylko
same kobiety, ale réwniez wszelkie owoce ich dziatan.

Samo zagadnienie pracy, wyraznie eksponowane w nazewnictwie wlasciwie wszystkich ekspozycji
omawianego rodzaju, wigzalo si¢ z wiarg w jej wyjatkowa doniostos¢, jako aktywnosci pozwalajacej na peing
partycypacje w zyciu publicznym. Praca zwyczajowo wykonywana przez me¢zczyzn, stanowila najwyrazniejszy
cenzus miedzy plciami. Jako rodzaj szczegdlnie owocnej aktywnos$ci, zaswiadczajacej o czynnym udziale
w formowaniu rzeczywistosci, zarowno przez samg prace, jak i w nastepstwie otrzymywanej placy, postrzegana
byta jako nader atrakcyjny obszar. Che¢ najpeniejszego udzialu w tym procesie, pobudzona emancypacyjna
fala, zdominowata marzenia kobiet w walce o rownouprawnienie, w ktorej postulat pracy i ptacy znalazt istotne
miejsce na dtugiej liscie punktéw do spetnienia. Co ciekawe, jak wskazuje Pepchinski, o ile zadanie pracy zostato
dos¢ szybko spetnione, tak pragnienie ptacy napotkato wigkszy opdr ze strony meskiej czesci spoteczenstwa.’
W efekcie pierwsze kobiece zaj¢cia pozadomowe pozostawaly czysto filantropijnymi, podobnie jak obiekty
eksponowane na omawianych wystawach.

Pepchinski wskazuje rowniez na istotnos¢ sposobu, w jaki przygotowywano wystawy oraz na realizacje,
niejako przy okazji, innych celow emancypacyjnych.® Wydarzenia te organizowane byty bowiem przez réznego
rodzaju kluby i stowarzyszenia sktadajace si¢ wylacznie z kobiet. Ich siedziby stanowity dotad nieobecne
miejsca publicznej aktywnosci, fizycznej badz intelektualnej, bedac przy tym platforma dla rozpowszechniania
1 wymiany pogladow, co pozwalalo na dziatania o specyfice dotad wylacznie meskiej.

Pawilony Pracy Kobiet, jak i Ziemianek i Wloscianek, na Powszechnej Wystawie Krajowej, wydaja si¢
korespondowac z zarysowang przez Pepchinski koncepcja wystaw kobiecych, stanowiac krajowe przyktady jej
realizacji. Nalezy doda¢, iz podobne ekspozycje na terenach Polski miaty miejsce od II pot. dziewigtnastego
wieku i zwykle pokazywaty zar6wno aktywno$¢ mieszkanek miast, jak i prowincji. Niemniej stworzono dlan
odrebne dziaty, majace odpowiadac specyfice zadan kobiet w miescie i poza nim. W momencie odzyskania przez
Polske¢ niepodlegtosci nabraty one dodatkowego znaczenia, odgrywajac role w procesie narodowotworczym
IT RP. Zjawisko to nie jest znamienne wylacznie dla Polski, ale réwnie wyrazne bylo cho¢by w Stanach
Zjednoczonych.”

Celem ponizszego artykuty bedzie refleksja nad charakterem obu manifestacji dziatalnosci i pracy kobiet
w ramach Powszechnej Wystawy Krajowej. Na podstawie materiatdéw archiwalnych, przede wszystkim analizy
ich warstwy dyskursywnej towarzyszacej ekspozycjom, ale réwniez traktowanych pomocniczo fotografii,
zrekonstruowana zostanie wizja kobiecej aktywnosci, jaka przy$wiecata tworczyniom pawilondw, oraz to,
jak zostata ona wyegzekwowana. Podjeta zostanie kwestia przyczyn stojacych za poszczegdlnymi decyzjami
podejmowanymi w procesie tworzenia ekspozycji oraz nad celami wyznaczanymi przez tworczynie. W swietle
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procesu organizacji obu pawilondéw odtworzony zostanie sposob, w jaki oba srodowiska traktowaty emancypacje
kobiet i ich miejsce w spoteczenstwie. Zagadnieniem znajdujacym si¢ poza obszarem zainteresowania bedzie
kwestia analizy wygladu pawilonow w kontekscie stylistycznym, gdyz zostala ona juz rozpoznana w stanie
badan.® Poza namystem znajda si¢ tez te wszystkie kwestie towarzyszace ekspozycjom, ktore znalazty si¢ poza
materig dyskursu, uobecniajacego si¢ w tekstach i wypowiedziach towarzyszacych organizowaniu wystaw.

Idea Pawilonu Kobie

Wyodrgbnienie dziatalnosci kobiet na wystawie zostalo zainicjowane przez Mari¢ Ruszczynska,
zasiadajaca w dyrekcji wydarzenia. Intencje stojace za jej pomystem sa stabo uchwytne w materiale archiwalnym,
jednak mozliwe do odtworzenia w oparciu o kontekst polityczny epoki i poszlaki zawarte w dokumentacji
wydarzenia.” Nastroje zwigzane z emancypacja kobiet byly w Polsce w latach dwudziestych niezwykle zywe,
a przyznanie praw wyborczych kobietom przez Pitsudskiego dobitnym ich wyrazem.'* Emancypacja kobiet byta
wigc w nowych warunkach waznym postulatem wtadzy zwigzanym z checig zyskania sobie sympatii liberalne;j
czesci spoteczenstwa, a takze powigkszenia elektoratu i poparcia wtasnie o grono Polek. Z drugiej strony, zrodet
popularnosci tego ruchu nalezy szuka¢ w historii. W jej obrebie walka o niepodlegtos$¢ i narodowa tozsamosc,
podejmowana licznie przez kobiety w trakcie zaboréw, stala si¢ faktem o niepomiernej roli, znajdujac si¢
W centrum zywego zainteresowania opinii publicznej. Kontekst Powszechnej Wystawy Krajowej, jako wyrazu
dumy z dotychczasowych osiagnig¢ panstwowosci i poprzedzajacej heroicznej walki o jej zyskanie, zdaje si¢
potwierdzacé ten trop, sytuujac kwestie partycypacji kobiet w spoteczenstwie jako pozytywny i istotny czynnik.
Mysl ta zostata zreszta sformutowana w kilku miejscach, na kratach wydawnictw towarzyszacych wystawie,
W nastepujacy sposob:

»Pierwszy w Polsce pokaz pracy kobiecej (...) stat si¢ niezawodnie waznym korkiem naprzod
w dziejach postepu i rozwoju kobiecej aktywnosci (...).”"

»Nie moglo by¢, aby dorobek pracy i tworczodci kobiecej znalazl si¢ poza ramami wielkiego
obrazu polskich dokonan, jakim bedzie Powszechna Wystawa Krajowa w roku 1929.
(...) Gorace serce, jakie kobieta polska kladzie zawsze we wszelkie poczynania o narodowym
znaczeniu — niewatpliwe i tym razem zywem uderzy tetnem, skoro chodzi o dostojnos¢ jej
dokonan i zastuzong chwale jej imienia.”*

,,Czy zdajemy sobie sprawe ze znaczenia i doniostosci tego wielkiego zadania? Czy wezuwamy sie
dostatecznie w zywe tetno, jakiem winna zabic¢ praca nasza zeby odtworzy¢ preznos¢ wysitkow
i kucie mtotéw podziemnych w okresie niewoli? Zeby wykaza¢ udziat nasz w gigantycznej walce
o wyzwolenie ostateczne (...). Ogdlno Krajowa Wystawa ma zaswiadczaé o tezyznie i woli
polskiego ducha.(...). O nawigzaniu przeszlosci z terazniejszoscia dla utorowania drogi przysztym
zdrowym poczynaniom.”"

Narracja dominujgca dyskurs wokot kobiecych pawilonow na Powszechnej Wystawie Krajowej,
charakteryzuje si¢ wigc nie tylko podkreslaniem roli kobiet w realiach nowej panstwowosci, ale rowniez
nobilituje ich spoleczng partycypacje w czasach polskiej zaleznosci od panstw obcych. W efekcie, pozycja
kobiet budowana jest nie tylko w ramach wtasciwej tekstowi terazniejszosci, ale zostaje ona zakorzeniona
w dziejach, zyskujac trwaly 1 historycznie ukonstytuowany fundament.

Wyglad Pawilonow

Wspominana na poczatku tekstu niemozno$¢ wspotdziatania srodowisk miejskich 1 wiejskich,
skutkujac roztamem, przyczynita si¢ do stworzenia dwdch odrgbnych pawilonow. Otwarty przez prezydentowa
Mari¢ Moscicka Pawilon Pracy Kobiet, wzniesiony zostat w péinocno—zachodniej czesci Parku Wilsona, tuz
koto istniejacej do dzi§ Poznanskiej Palmiarni. Bryte zaprojektowata architektka Anatolia Hryniewiecka—
Piotrkowska, dekoracje wnetrz powierzono Zofii Trzcinskiej—Kaminskiej.'* W efekcie nie tylko zawarto$¢
ekspozycji, ale rowniez budynek, w ktérym ta si¢ miescila, zostal w petni obmyslony i wykonany przez kobiety.
Materializujac idee samodzielnosci, wpisat si¢ w emancypacyjny ton przedsiewzigcia, uwydatniany przez
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organizatorki, co zostanie szczegdtowo przedstawione w dalszej czesci tekstu. Powstaty obiekt okazal si¢ by¢
niezwykle nowoczesny, jak na owe czasy, odznaczajac si¢ purystyczng i zgeometryzowang bryta, spora kubatura
i w pehni funkcjonalng przestrzenig dachu, przeznaczong na kawiarni¢, stanowiac jeden z najwazniejszych
przejawow najnowoczesniejszej architektury w skali calej wystawy.”® Prezentowane w jego wnetrzu obiekty
podzielono na dziaty: gospodarstwa domowego, pracy zawodowej i umystowej, pracy na emigracji, dziatalnosci
spotecznej, wychowania fizycznego, zdobnictwa i sztuki czystej. Kazdy dziat zajmowat oddzielng przestrzen,
a doborem i aranzacja eksponatow zajmowaly si¢ zespoly wylonione w tym celu. Cato$¢ dopetnial bazar,
specjalna wystawa stuzaca sprzedazy réznego rodzaju dobr tworzonych przez kobiety, kobiece zaklady pracy
i spoldzielnie.

Zupelnie inaczej prezentowal si¢ Pawilon Ziemianek i Wloscianek. Znajdowat si¢ on w sporym,
kilkukilometrowym oddaleniu od Pawilonu Pracy Kobiet, tuz obok Pawilonu Ziemianstwa, przy potudniowo—
zachodniej granicy terenéw wystawowych, na wysokosci dzisiejszej ulicy Chociszewskiego. Autorem projektu
byt Stanistaw Mieczkowski, autor stojacego obok Pawilonu Organizacji Ziemian, o blizniaczym wygladzie.'®
Wybor Mieczkowskiego i mato wyrafinowanego, bo wtornego projektu, ktéry po prostu kopiowat w zmienionej
skali bryle Pawilonu Ziemianstwa, wynikal prawdopodobnie z braku czasu, wszak pomyst na stworzenie
odrebnej ekspozycji ziemianek i wloscianek pojawil si¢ dopiero na dwa miesigce przed rozpoczeciem wystawy.
W efekcie postanowienie o zbudowaniu pawilonu niejako przy okazji przedsigwzigcia Organizacji Ziemian,
wydaje si¢ by¢ wymuszone okolicznosciami, co zreszta sygnalizuja same pomystodawczynie prezentacji
w wydanym przez nie katalogu.'” Dodatkowo, wptyw mogt mie¢ brak odpowiedniej architektki, rekrutujacej sig
ze stowarzyszen ziemianskich czy wloscianskich, mogacej podja¢ si¢ zadania. Z cala pewnoscia jednak decyzja
ta nie stanowita dla pomystodawczyn ideologicznego problemu. Zefiskie organizacje ziemianskie i wloscianskie
wykazywaly mniejszy radykalizm w kwestii emancypacji, inaczej niz mialo to miejsce w srodowiskach
miejskich, zwlaszcza lewicowych i liberalnych. Wolaty podkresla¢ nie tyle odrebnos¢ kobiet, ile ich réwnosé
wzgledem mezezyzn, stawiajac raczej na harmonijna wspolprace, niz na uwydatnianie ptciowej réznicy kosztem
skutecznosci dziatan.'

Sam budynek przybral forme¢ inspirowang tradycyjnym polskim dworkiem, z jasng elewacja,
portykiem z masywnymi jonskimi kolumnami i dwuspadowym dachem, trzymajac si¢ kanondéw ulubionego
przez ziemianstwo stylu narodowego. Tradycyjny charakter zostat przetamany znaczna wysokoscig bryly oraz
ogromnymi oknami, przepruwajacymi mury na calej niemal wysokosci, pozwalajac na efektowne doswietlenie
ekspozycji. T¢ podzielono na trzy dziaty: spoteczny, ekonomiczny i spoteczno—kulturalny. Pawilonowi, tak jak
w przypadku Pawilonu Pracy Kobiet, towarzyszyta kawiarnia.

Ekspozycja znajdujaca si¢ w obu Pawilonach, pomimo réznicy w nazewnictwie poszczegélnych
dziatow 1 ich wigkszej ilosci w Pawilonie Pracy Kobiet, zasadniczo odnosita si¢ do tych samych obszaréw
zycia: sztuki, dziatalnosci dla spoteczenstwa oraz pracy domowej i zawodowej. Rowniez eksponaty w obu
miejscach byly podobne. Prezentowano dziela sztuki tworzone przez wyksztalcone kobiety i przyklady
rzemiosta powstajace w duzej mierze za sprawg zakladéw charytatywnych i spotdzielni pracy. Osiagniecia
w pozostatych dziatach ilustrowaty, w obu pawilonach, tablice i wykresy charakterystyczne dla Powszechne;j
Wystawy Krajowej w ogole. Tres¢ eksponatdw skorelowana byta ze specyfika zycia na wsi i w miescie,
obszarami dziatalnosci poszczegdlnych organizacji kobiet, co zostanie szczegoélowo omowione w dalszej
czedci tekstu.

Komitety organizacyjne

Organizacja obu Pawilondw przebiegata w zblizony sposob nakierowany na wspdlny cel, jakim byta
prezentacja osiagni¢é kobiet, zarowno w okresie poprzedzajacym uzyskanie niepodleglosci, jak i w wolnej
Polsce. Oba przedsigwzigcia finansowane byty z funduszy prywatnych.'” Pomimo iz Powszechna Wystawa
Krajowa miata charakter akcji panstwowej, to jej ciezar nie mogt zostaé uniesiony przez budzet mtodego
panstwa o rozbudowanych potrzebach, wynikajacych z koniecznosci szybkiej odbudowy. Powstawanie obu
pawilondw bylo animowane przez komitety gldwne w Warszawie oraz podlegle im filie wojewddzkie.
Ksztatt i cele ekspozycji byty negocjowane przez cztonkinie komitetow, stanowigc areng spotkan i wymiany
pogladéow na wczesniej nieznang skale, a odbyte dyskusje prezentowano na tamach prasy. Dziataczki
zaangazowane byly w zbieranie datkéw na realizacj¢ przedsigwzigcia, co dokumentuja liczne artykuly
i odezwy publikowane w 6wczesnej prasie. Zauwazalng rdznica jest natomiast sposob pozyskiwania srodkéw
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pienieznych. O ile organizatorki Pawilonu Pracy Kobiet zwracaly si¢ niemal wylacznie do Polek, to dziataczki
ziemianskie i wloscianskie poszukiwaly funduszy intensywniej, korzystajac z pomocy organizacji ziemianskich
i wloscianskich, nie tylko kobiecych, oraz zagranicznych organizacji kobiecych.?® Wynikato to prawdopodobnie
z kilku czynnikow. Pierwszym byl krotszy czas na znalezienie funduszy. Kolejnym praktyka organizacji
ziemianek 1 wiloscianek, ktére juz w przesztosci zwracaly si¢ po finansowe wsparcie do réznego rodzaju
organizacji ziemianskich w kraju i poza jego granicami.’! Wreszcie mogto by¢ to skutkiem programowo mniej
rygorystycznego podejscia do kwestii roli i manifestowania niezaleznosci kobiet, a takze potencjalnie wigzato
si¢ z naciskiem w $rodowiskach ziemianskich na efektywno$¢ dziatan, stawiang wyzej niz ideowy puryzm.?

Pawilon Pracy Kobie

Organizatorki Pawilonu Pracy Kobiet rekrutowaty si¢ z takich srodowisk jak Zwiazek Rownouprawnienia
Kobiet, Polskie Stowarzyszenie Kobiet z Wyzszym Wyksztatceniem, Zwiazek Pracy Obywatelskiej Kobiet,
Unia Polskich Zwigzkoéw Obronczyn Ojczyzny, Liga Kobiet, Zwigzek Harcerstwa Polskiego.?® Czynny udziat
braty tez dziennikarki pism kobiecych m.in. Kobieta Wspé/czesna i Bluszcz, ktore w Pawilonie miaty wiasne
stanowiska. Pomimo wielosci organizacji, z ktérymi zwigzane byly zaangazowane w powstanie pawilonu,
cechowata je wspdlna linia $wiatopogladowa, z wyraznym rysem emancypacyjnym. Rownie dostrzegalna
jest wspoélnota polityczna, z dominacja pogladéw liberalno—lewicowych i narodowo—patriotycznych, a takze
przychylno$¢ pogladom 6wczesnej wladzy, ktdra postrzegata emancypacje¢ jako konieczny etap porzadkowania
uktadow spotecznych.?* Ta linia poskutkowata niezwykle uwypuklanym przez tworczynie pawilonu postulatem
inkluzywnosci. Odnosit si¢ on zaréwno do przedstawianej wizji pracy kobiet, jak rowniez do postulowanej
orientacji politycznej i $§wiatopogladowej uczestniczek wystawy. ,,Postanowiono, ze i kobiety polskie bez
réznicy stanu, zawodu i przekonan religijnych czy politycznych wystapia na P.W.K. z wlasnym pawilonem.””
Organizatorki Pawilonu o$wiadczaly, ze sa otwarte na pomysty eksponatow odnoszacych si¢ do dowolnego
spektrum pogladow, o ile tylko nadestane obiekty lub proponowane rozwigzania zaswiadczaé beda o dziatalno$ci
wprost kobiece;j:

»W godziwem przeswiadczeniu, ze kobieta polska byta waznym a dodatnim czynnikiem
w epoce niewoli politycznej kraju, znakomicie pracujacym koto utrzymania ducha narodowego,
W poczuciu wartosci jej poczynan okolo ugruntowania nieodlegtego bytu Ojczyzny (...)
— ogo6l Polek przystapit do przygotowania pokazu swego dorobku na P.W.K.(...).
Przeprowadzenie roboty z punktu widzenia technicznego, roboty, polegajacej na wykonaniu
budowli i wypehieniu tej budowli objektami istotnemi, cennemi, a wszechstronnie
oswietlajacemi dziatalnos¢ kobieca (...) — bylo naprawde zadaniem powaznem, zwlaszcza, ze
zarowno prace wstepne jak i zbieranie funduszy etc. traktowano jako akcje spoteczng (...).”*

,»Badzmy wzorem solidarnej i ofiarnej gotowosci w dokonaniu czynu, ktéry ma zaswiadczy¢,
czem byla i jest kobieta polska w ogdlnej tworczej pracy narodu.”?’

Celem podejmowanych dziatan byto wigc, wspominane juz, wyeksponowanie i podkreslenie roli dziatalnosci
kobiecej, réznorodnej w swych przejawach, jako obecnej w rzeczywistosci okupacyjnej, jak i w II RP,
wplywajacej pozytywnie na jej ksztatt. Dodatkowo przytoczone odezwy stuzyly podkreslaniu aspektu
emancypacyjnego przedsiewzigcia, ukazaniu faktycznego miejsca zajmowanego przez polskie kobiety
w spoteczenstwie oraz jego dodatniemu sklasyfi kowaniu:

,Niema chyba w Polsce jednego ziarna, ktéreby nie przeszto przez rece kobiece, a kazda brytka
wegla nosi na sobie niewatpliwe dotkniecie jakiejs ,,Leonorki” (...). Nie bedziemy mnozy¢
przyktadow, ale wszedzie gdziekolwiek stapimy, we wszystkich pawilonach Wystawy natrafimy
na, bezimienng najczesciej, prace kobiet, wtopiong bez wyraznego $ladu w ogdlnonarodowy
dorobek.”?

»Wystawa pracy kobiet — mowi Pani Grocholska — ma za zadanie przedstawi¢ i zobrazowaé

wszystko to czego dokonata kobieta polska na wszystkich polach dziatalnosci. (...)
Jednoczesnie wystawa ta uswiadomi¢ ma kobiecie polskiej najwazniejsze zadnia nurtujace
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$wiat kobiecy, oraz stanowisko, jakie zajmuje w zyciu spotecznym, spetniajac powierzone sobie
zadanie w sposob zywy i tworczy. (...) [wystawa bedzie proba] unaocznienia spoleczenstwa co

robig kobiety, jakie sg ich zadania i jakie stojg przed niemi najwazniejsze problemy zycia. (...).””

W efekcie sugerowano, iz wystawa shuzy wysitkowi stworzenia panoramy dzialalnosci kobiet, bez
wzgledu na ich pochodzenie czy pogladowa orientacje. Dziatalnosci, ktora cho¢ odmienna od meskiej, jest
réwnie istotng. Cheiano unaoczni¢ pozytywny i wszechstronny wktad kobiet w budowanie rzeczywistosci, ktory
dotad nie znalazt, zdaniem organizatorek, miejsca w powszechnej swiadomosci, umniejszajac w efekcie ich
faktyczny wptyw. Rownoczesnie ekspozycja nie wydaje si¢ mie¢ wytacznie natury retrospektywnej, stawiajac
sobie za cel wzmocnienie integracji kobiet, nakreslenie zadan, ktore wciaz stoja przed zenska spotecznoscia oraz
wyznaczenie dalszych perspektyw dla jej dzialalnosci.

Sposdb, w jaki twdrczynie pawilonu myslaly o jego organizacji, wydaje si¢ odpowiadaé dwczesnym
tendencjom dominujacym w ruchu kobiecym animowanym przez aktywistki dziatajace na terenach miejskich.
Jak wskazuja badania nad historyczng dynamika sufrazyzmu w Polsce, prowadzone przez Anet¢ Gornicka—
Boratynska oraz Magdaleng Gawin,*® czas po odzyskaniu niepodlegtosci wigzal si¢ ze wspotistnieniem
dwoch koncepcji myslenia o kobiecosci. Z jednej strony byt to projekt modernistyczny, z drugiej liberalny,
jak orientacyjnie nazwata je Gornicka—Boratynska, bazujac na spektrum pogladéw srodowisk kobiecych
zmieniajgcych si¢ od II pot. dziewigtnastego wieku do wybuchu II wojny $wiatowej.’! Pierwszy z nich, nieco
starszy, bo narodzony na przetomie wiekdw, wigzal si¢ z namystem nad pozytywnymi aspektami kobiecosci,
stanowiac radykalng zmiane punktu ci¢zkosci w refleksji kobiecej, ktéry dotad spoczywal na sprawie
ograniczen generowanych przez ple¢. Kobieco$¢ zaczeta by¢ postrzegana jako warta zainteresowania
odrebnosé. Wskazywano na potrzebg zauwazenia dziatalnosci kobiet jako innej od aktywnosci mezezyzn, lecz
rownie waznej 1 tak samo potrzebnej. Fetyszyzowano rdznicg piciowa, ukazywano pozytywne aspekty plci w jej
przede wszystkim spolecznym wymiarze, afirmujac dotad nie afirmowang kobieco$¢.*> Drugi z 6wczesnych
projektow —liberalny —zasadzat si¢ na dekonstrukcji przekonan o predyspozycjach motywowanych ptciowoscig. ™
Zaktadal, iz cztowiek bez wzgledu na pte¢, moze posiada¢ roznorakie ograniczenia, jak i mozliwodci. W efekcie
starano si¢ zanegowaé przekonania o zawodach czy umiejg¢tnosciach meskich i zenskich, wskazujac na ich
wylacznie obyczajowe, a wigc aprioryczne, uwarunkowanie.

Wizja dziatalnosci i pracy kobiet, ucielesniana przez Pawilon Pracy Kobiet, byta wiec wypadkowa
pogladéw charakterystycznych dla srodowisk odpowiedzialnych za ekspozycje. Z jednej strony akcentowano
kobiecos¢ na niwie dyskursywnej, podkreslajac pozytywne aspekty zenskosci. Z drugiej udowadniano, iz kobieta
moze efektywnie realizowac si¢ na wszelkich polach ludzkiej dziatalnos$ci, o czym zaswiadczaly eksponaty oraz
sam pawilon wzniesiony wylacznie r¢koma kobiet.

Pawilon Ziemianek i Wtoscianek

Srodowisko ziemianek i whoscianek, odrozniato si¢ od srodowisk zaangazowanych w Pawilon Pracy
Kobiet nie tylko obszarem, na ktorych skupiato swoje dziatania, ale réwniez preferowang linig §wiatopogladows
i polityczng, a takze zapatrywaniami na kwestie kobiece. Ziemianki, podobnie jak ziemianie, optowaly
za stronnictwami konserwatywnymi, religijno—chrzescijanskimi, patriotycznymi oraz narodowymi.** Nie
sympatyzowaly natomiast z 6wczesng administracja Pitsudskiego, stronigc od angazowania si¢ w wydarzenia
wokot pawilonow zwolennikdéw sanacji. Wydaje si¢ rowniez, iz znaczne oddalenie od rzadowych terenow
wystawowych podyktowane byto checig zaznaczenia dystansu wobec wtadzy, bez rezygnacji z zamanifestowania
swojej wizji w wydarzeniu majgcym stanowi¢ panorame zycia w II RP.
Spektrum roznic §wiatopogladowych, wzgledem Pawilonu Pracy Kobiet, jeszcze bardziej zaznacza si¢
w lekturze katalogu towarzyszacemu ekspozycji w Pawilonie Ziemianek i Wtoscianek:

,»Prace spoleczng prowadzono w kierunku u§wiadomienia kobiety na wsi o jej wielkich obowiazkach
1 prawach, jako dobrej obywatelki i katoliczki, a w czasie niewoli w kierunku budzenia i utrzymania
ducha religijnego i narodowego i pielegnowanie jezyka macierzystego, prawie zawsze narazajac si¢
na wielkie przykrosci, a nawet wiezienie, konfiskaty majatku i deportacje. (...) Kola ziemianek moga
si¢ pochwali¢ wielkiemi postgpami w dziedzinie racjonalnej organizacji pracy i zapoczatkowaniem
wykorzystywania wielkich, dotychczas odtogiem lezacych zrodet dochodowych.”33
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Ziemianka, jak to stwierdzili$my, nie tylko zajmuje si¢ przyziemnemi staraniami o ugruntowanie
dobrobytu, ale i troszczy si¢ o takze o stuzbg Bozg i dobro dusz, umie nawet wznies¢ si¢ do wyzyn
sztuki i tworczej mysli. W kazda swoja prace wklada iskierke zapatu, nieodtaczonego od serca
kobiecego i buduje przysztos¢, ktdra opiera na mitosci Boga i blizniego.”¢

»Tak wiec pod hastem ,,Z Bogiem i Narodem” pracujemy z goraca wiara, ze przyczynimy si¢ do
rozwoju kultury gospodarczej 1 narodowej wsi polskiej z nadzieja, ze spetniamy nasze dziatania
przysparzajac Polsce coraz liczniejsze zastepy pracowitych, umiejetnych gospodyn, matek,
obywatelek $wiadomych swych praw i obowigzkow wzgledem Boga, Kraju i Pafistwa.”’

Wizjaroli kobiet, prezentowana w Pawilonie Ziemianek i Wloscianek i uwidaczniajaca si¢ w powyzszych
cytatach towarzyszacych Pawilonowi, odbiega zasadniczo od tej uobecnianej w Pawilonie Pracy Kobiet. Cho¢
tu réwniez pobrzmiewa cheé pokazania udziatu kobiet w walce o niepodlegtosé i w ksztaltowanie nowej
rzeczywistosci, to opisywana jest ona w odmienny sposob, réznigc si¢ takze w zakresie projektowanych
dyskursywnie celow. Podkreslane jest nie tylko utrzymywanie ducha narodowego, ale rowniez katolickiego,
jako znamionujacego panstwowo$¢. Laczenie kwestii narodowej z katolicka bylo charakterystyczne dla
omawianego srodowiska, ktore czesto w wydawanych przez siebie pismach, takich jak Swiat Kobiecy, Polski
Lan czy Ziemianka, a pdzniej Ziemianka Polska, opisywato idee pracy kobiet jako zmierzajacej do utrzymania
narodowo—katolickiej $wiadomosci.*® Wyraznie uwypuklona zostaje rowniez cena, jaka przyszto zaptacié za ten
wysilek, wszak organizatorki podkreslaja wymiar osobistego i materialnego poswigcenia.

Uwydatniona, bardziej niz miato to miejsce w przypadku Pawilonu Pracy Kobiet, zostata za to strona
praktyczna dziatan kobiecych i ich wymiar moralny, majacy uzasadniaé wystawe i stanowi¢ o pozytywnym
jej wydzwigku. Akcentowana jest che¢ edukacji kobiet odbywajacej si¢ na polu edukacji elementarnej,
ekonomicznej, gospodarskiej, religijnej oraz prawnej, wpisujac si¢ zreszta w szerszy program zenskich
organizacji ziemianskich, skupiajacych si¢ na podnoszeniu poziomu zycia najbiedniejszych mieszkancow wsi.
Miala si¢ ona przyczyni¢ przede wszystkim do uczynienia z nich §wiadomych obywateli, w mysli apriorycznego
zatozenia, iz brak wyksztalcenia czyni uboga ludnos¢ wiejska bezwolnymi jednostkami, nie mogacymi
$wiadomie kierowa¢ wiasnym zyciem.* Koncentracja na biednych mieszankach wsi i paternalizacja stosunkow
przez dziataczki ziemiansko—wloscianskie, wywodzace si¢ z bogatych rodzin, jest charakterystyczna nie tylko
dla samej wystawy w pawilonie, ale w ogdle dla profilu dziatalnosci organizacji tego typu.*® W skali Powszechnej
Wystawy Krajowej uwidacznia si¢ ona choéby w eksponatach komentujacych edukacje najnizszych warstw.*!
Ksztalcenieto okreslane byto, nawystawianych wykresach orazwkatalogu, w kategoriachnadawaniaswiadomosci
m.in. politycznej i etycznej, majacej uczyni¢ z chlopek swiadome wyborczynie, kierujace si¢ w politycznych
decyzjach moralnymi wskazaniami katolicyzmu, wartosciami pozadanymi przez dobrze sytuowane ziemianki
o okreslonych pogladach. Powstajaca w ten sposob dysproporcja wewnatrz kobiet wiejskich, roztam pomigdzy
pasywnymi i bezwolnymi a aktywnymi i swiadomymi ziemiankami oraz wlosciankami, stanowi o znaczacej
roéznicy wzgledem sposobu funkcjonowania liberalnych i lewicujacych $rodowisk miejskich, w ktorych tego
typu sytuacja nie byta mozliwa. Srodowiska te stronity wszak od jawnego narzucania np. robotnicom pogladow
religijnych, etycznych czy politycznych, skupiajac si¢ na dziataniach zdgzajacych do poprawy standardu zycia,
podnoszacych kwalifikacje czy wspierajacych w negocjacjach dotyczacych podwyzszenia ptac.

Zdecydowanie niewidoczna w Pawilonie Ziemianek i Wioscianek jest rowniez daznos¢ emancypacyjna,
rozumiana w kontekscie spotecznym. Organizatorki, w przeciwienstwie do autorek Pawilonu Pracy Kobiet, nie
traktuja kobiecos$ci jako wymagajacej eksponowania. Nie uznaja, ze ich dzialalno$¢ wymaga dowarto$ciowania,
a porzadek spoteczny cechuje si¢ asymetria meskiego i zenskiego, domagajac si¢ reformy. Zasadniczo, poglady
te sg zbiezne z wizja tego srodowiska, o czym $wiadcza wypowiedzi samych kobiecych srodowisk ziemianskich
i wlo$cianskich tego czasu,” jak i istniejace badania omawiajace dziatalno$¢ organizacji tego typu.*

Podsumowanie

Oba Pawilony, wraz ze zwigzana z nimi, interesujaca mnie w tym tekscie warstwa dyskursywna,
cho¢ dotykaja obszaru dziatalnosci kobiet, to robig to na dwa odmienne sposoby. Réznice zasadzaja si¢ m.in.
na roznych obszarach dzialania organizatorek, odmiennych strategiach i wizjach dziatalnodci oraz pracy
kobiet, skutkujacych réznymi wyborami, zar6wno w procesie tworzenia samej ekspozycji, jak i ksztattowania
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otoczki dyskursywnej. Odregbno$¢ tych wizji pozwala na ostrzejsze dostrzezenie niekonsekwencji kazdej
z nich. Najbardziej jaskrawymi sa tu fiaska niektorych elementéw deklarowanych projektéw. Podczas gdy
organizatorki Pawilonu Pracy Kobiet zorganizowaty swoja wystawe niejako pod szyldem inkluzywnosci, chcae
pokazaé kobieca réznorodnosé, paradoksalnie nie zrealizowaty tego postulatu. Wydzwick ich ekspozycji jest
jednoznaczny. Koresponduje ze sposobem myslenia o roli kobiet charakterystycznym dla miejskich srodowisk
lewicowych i liberalnych. Tworczynie milczg o alternatywnych wizjach kobiecos$ci, uskutecznianych choéby
przez aktywistki rekrutujace si¢ z ziemianstwa i wloscianstwa, na kooperacje z ktorymi si¢ nie zdecydowaty, nie
podejmujac krokdéw zmierzajacych do ponownego zawiazania wspolpracy. Ziemianki i wlodcianki, stronigc od
podobnych deklaracji, wprowadzity w obreb proponowanej przez siebie ekspozycji szczegdlng hierarchizacje
grupy kobiecej, czynigc mniej wyrazna wizje zenskiej wspolnoty. Organizatorki wskazaly na siebie jako
na aktywne podmioty czyniac, w przeciwienstwie do przedstawicielek miejskiej inteligencji, biedne mieszkanki
wsi pasywnymi, niesamodzielnymi i wymagajacymi opieki.

Oba pawilony taczy homogeniczno$¢ proponowanej wizji kobiecosci. W kazdym z nich brzmi osobny
glos kobiet uzalezniony de facto od ich $wiatopogladowych i politycznych sympatii. Paradoksalnie, wbrew
deklaracji ukazania panoramy osiagni¢¢ i dzialan kobiet oraz obecnych posrod nich pogladow, wystawa nie
podejmowata prezentacji innych istniejacych wowczas mozliwosci, stroniagc — od wydawatoby — si¢ pozadanej
polifonicznosci. Organizatorki w zaden sposob nie skomentowaly pogladow mizoginistycznych badz
uniewazniajacych zasadnos$¢ kobiecej aktywnosci.

W Pawilonie miejsca nie znalazta takze wizja juz wowczas aktywnych przedstawicieli i przedstawicielek
obozu Narodowo—Radykalnego, od ktorego obie grupy konserwatywne i lewicujace wyraznie si¢ odcinaly, choé
ci prezentowali alternatywny poglad na dziatalnos$¢ i pracg kobiet. Glosili potrzebe ich aktywizacji, uznajac
istotnos¢ tych wysitkow w budowaniu rzeczywisto$ci.** Odmiennie od obozu lewicowo-liberalnego, dazyli
jednak do pelnej integracji dziatan niezaleznie od pfci, zniesienia roznic w postrzeganiu mozliwosci kobiet
1 mgzczyzn. Krytykowali wyodrebnianie dziatan kobiecych jako obszaru wyjatkowego i wymagajacego
dodatkowego wydobycia w $wiadomosci, uznajac, iz w efekcie uwaga zostaje nakierowana wylacznie
na wspolnote kobiet, a nie wspdlnot¢ narodu, stanowiaca dla tego obozu podstawowa i najwazniejsza
zbiorowosc.

W konsekwencji nalezy uznaé, iz prezentacja osiagni¢¢ kobiet na Powszechnej Wystawie Krajowej
w Poznaniu w 1929 roku stanowita nie tyle panorame Owczesnych pogladow na kwestie kobieca, ile
prezentowala dwa najpopularniejsze stanowiska dwczesnych aktywistek, prezentujacych, jak ujeta to w swoich
badaniach Gawin, dwa gtéwne nurty polskiego sufrazyzmu: feministyczny i chrzescijansko—demokratyczny.*

" Powszechna Wystawa Krajowa w Poznaniu w roku 1929, red. Stanistaw Wachowiak (Poznan: Powszechna Wystawa Krajowa, 1930), IX - XII.

2Dariusz Konstantynow, ,,Gmach dziesigciolecia sztuki polskiej. Patac Sztuki na Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu,” Biuletyn Historii Sztuki
4(2009): 465-500.; Iwona Luba, ,,Patac Rzadowy na Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu 1929. Propagandowa funkcja sztuki,” Biuletyn Historii
Sztuki 4(2009): 437-464.; Eadem, Duch romantyzmu i modernizacja. Sztuka oficjalna Drugiej Rzeczypospolitej (Warszawa: Neriton, 2012), 5-36.; Anna
Agnieszka Szablowska, ,Propaganda wizualna Powszechnej Wystawy Krajowej,” Biuletyn Historii Sztuki 4(2009): 461-568.; Anna Faryna-Paszkiewicz,
4Architektura i sztuki plastyczne na Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu w 1929 roku. Bibliografia 1927-2009,” Biuletyn Historii Sztuki 4(2009):
589-502.

3 Rada Naczelna Ziemianek, red., Pawilon Ziemianek i Wioscianek na Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu 1929 r. (Warszawa: Komitet Pawilonu
Ziemianek i Wtoscianek, 1930), 5.

4Mary Pepchinski, Feminist Space. Exhibitions and Discourses between Philadelphia and Berlin 1865 - 1912 (Weimar: VDG, 2007), 23-25.
5 |bidem, 26-43.
6 Ibidem, 56-82.
7 |bidem, 55-77.

8 Marta Le$niakowska, ,Nagie ciato architektury. Pawilon »Praca Kobiet« jako dyskurs antropologiczny,” Biuletyn Historii Sztuki 4(2009): 419-460.; Anna
Kostrzyfiska-Mitosz, ,Sztuka w rzemiosle na Powszechnej Wystawie Krajowej,” Ibidem, 569-588.; Joanna M. Sosnowska, Poza kanonem. Sztuka polskich
artystek 1880-1939 (Warszawa: Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 2003), 179-220.

9 Maria Ruszczynska, ,Wystawa Pracy Kobiet”. W Powszechna Wystawa Krajowa, tom 4, red. Stanistaw Wachowiak (Poznan: Powszechna Wystawa
Krajowa, 1930), 274-283.; Helena Waniczek, ,,Dziat Kobiecy: Wystawa Pracy Umystowej na PWK w Poznaniu,” Echo Powszechnej Wystawy Krajowej w roku
1929 nr 3 (1929): 82-85.

* Magdalena Gawin, Spdr o réwnouprawnienie kobiet 1864-1919 (Warszawa: Neriton, 2015), 256-311.
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Muzeum Narodowe w Warszawie

SZKOtA DEKORACYJNO-
ARTYSTYCZNA CHALUS I DUNIN
- ZAPOMNIANY ROZDZIAE ZYCIA

ARTYSTYCZNEGO WARSZAWY

=

Szkota Dekoracyjno—Artystyczna Chalus i Dunin, istniejgca w Warszawie na poczatku dwudziestego
wieku, zwrocita uwage autora w trakcie badan zwigzanych z edytorskim opracowaniem ilustrowanego rekopisu
jednej z jej absolwentek.! Kolejnym impulsem sktaniajacym do podjecia tego tematu staty si¢ prace nad katalogiem
i wystawa Mistrzowie pastelu. Od Marteau do Witkacego. Kolekcja Muzeum Narodowego w Warszawie,* na ktorej
po raz pierwszy od stu lat zaprezentowano pastel jednej z zatozycielek szkoty.> Przeglad literatury wykazat,
ze zardbwno placoéwka, jak i postacie jej przetozonych — Cecylii Chalus i Antoniny Dunin—Sulgostowskiej — nie
liczac drobnych wzmianek* czy lakonicznych hasel w stownikach biograficznych® — nie doczekaly si¢ dotad
opracowania i pozostajg praktycznie nieobecne w polskiej historii sztuki. Znamienne, ze zarowno w pierwszych
latach dziatalnosci szkoty, jak i w nastgpnych dekadach dwudziestego wieku, miano szkoty odczytywano
niekiedy jako dwucztonowe nazwisko jednej osoby (,,pani Dunin—Chalus” lub ,,Chalus—Dunin” czy ,,Chalus—
Duninowej”), a nawet traktowano oba zawarte w jej szyldzie nazwiska a priori jako meskie.®

Tymczasem faktyczne miejsce szkoly w artystycznym, spotecznym i edukacyjnym pejzazu Warszawy
poczatkéw ubiegtego stulecia nie bylo bynajmniej marginalne. Cieszyta si¢ opinig elitarnej i ,,wybrednej
w doborze uczennic”.” Wedle dotychczasowych ustalen szkota funkcjonowata od 1903 do okoto 1914 roku.®
Doktadniejsze kwerendy wskazuja jednak, ze dzialata jeszcze dtugo po I wojnie swiatowej, co najmniej do
roku 1926 — a wigc przez okoto ¢wier¢ wieku.” Wysoki poziom zaje¢ i renoma szkoty, pedagogiczny dorobek
warszawskiego tandemu, uzasadniajg potrzebe blizszej analizy dziatalnosci placéwki i dorobku jej tworczyn, ze
szczegolnym uwzglednieniem uczestnictwa w 6wczesnych wystawach sztuki kobiet.

Cecylia (a wtasciwie Cécile) Chalus byta Francuzka, urodzita si¢ w Valenciennes, prawdopodobnie
okoto 1865 roku jako corka Frangoisa—Xaviera Chalus, bytego mera miasta Vic—le—-Comte w Owerni.!® W Paryzu
ksztalcita si¢ pod kierunkiem Eugene’a Grasseta,'' Julesa Josepha Lefebvre’a, Benjamina Constanta i Tony’ego
Robert-Fleury’ego.'? Debiutowata na Salon des Champs Elysées w Paryzu w roku 1889 obrazem olejnym pt.
Orphelins!, reprodukowanym na oktadce pisma La France Illustrée.”> W kolejnych latach wystawiata pastele
i obrazy olejne glownie na Salons des Champs Elysées, a takze na Exposition des Beaux—Arts w ratuszu
Valenciennes m.in. Enfant aux pieds nus (1890).!* Dwukrotnie nagrodzona medalem na Exposition d’ Amiens,'
aod 1892 byta cztonkiem Société des Artistes Frangais.'® Od 1889 datuje si¢ jej dziatalnos¢ ilustratorska, poczawszy
od oktadek wydawnictw nutowych.!” Francuskie bibliografie notuja dziesie¢ tytutéw ksiazek z jej szata graficzna,
m.in. Le Petit don Quichotte Henriette Daux (Paris: Librairies—imprimeries Réunies, 1896), Par le courage
Edgara Monteil’a (Paris: Société Frangaise d’Editions d’Art, L—G. May, G. Mantoux, 1899)."8 Po przyjezdzie
do Polski w pierwszych latach dwudziestego wieku Chalus nie utracita kontaktow z Francja. W prasie pisano:
,»kazdego roku wraca na paromiesi¢czny pobyt do Paryza dla zapoznania si¢ z nowymi pomystami w uprawiane;j
przez siebie sztuce”.”” Od 1909 artystka byla cztonkiem Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych w Warszawie.?
W polskich zbiorach publicznych znana jest jak dotad tylko jedna praca Francuzki — niedatowany pastel Portret
kobiety w stroju japorskim w zbiorach KUL, pochodzacy z kolekcji Tadeusza Litawinskiego.?!

27 |



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Cécile Chalus,

Portret kobiety w stroju
Jjaporiskim, pastel

na ptétnie, zbiory
muzealne KUL, nrinw.
MU KUL I-3, dar Olgi i
Tadeusza Litawiriskich
21986 r. Fot. Ireneusz A.
Marciszuk.
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W pracowni par Dunin-Chalus,

P.Dunin. W pracowni pan Dunin-Chalus. P Chalus. llustracja prasowa, Swiat nr 44, 30
« N pazdziernika 1909, 13.

Szkota Dekoracyjno-Artystyczna C.
Chalus i A. Dunin, ok. 1911-1914,
fotografia, autor nieznany, zbiory
prywatne. W gérnym rzedzie od lewej:
Razniewska, Wanda Zazulifiska,
Krystyna(?) Ponikowska, Jezierska,
Antonina Dunin-Sulgostowska, NN.
U dotu od lewej: Wasilewska, Wanda
Romeyko-Hurko, Katarzyna Zorza
Matlakowska, Mergentaler, Zaleska,
Cecylia Chalus.

Antonina Dunin-Sulgostowska,
Ofiara, ok. 1920, reprodukcja na karcie
pocztowej, Towarzystwo Naukowe
Ptockie.

A. DUNIN OFIARA Winsn, Tow, Naukowege w Plockn
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Antonina Dunin—Sulgostowska urodzita si¢ w Andrzejéwce koto Kamienca Podolskiego w 1870.2
Uczyta si¢ w Warszawie 1 w Paryzu — najprawdopodobniej w Académie Julian, gdzie wystawiata swe prace
okoto 1896.2 W 1901 zostata wybrana do Zarzadu Kota Literacko—Artystycznego w Paryzu,?* uzyskata pierwsza
nagrode w konkursie Kota, ktorego jurorem byt m.in. Alfons Mucha.?s Od 1899 uczestniczyta w cztonkowskich
wystawach zbiorowych w Towarzystwie Zachety Sztuk Picknych w Warszawie (byta cztonkinia od 1903),%
prezentujac poczatkowo rzezby w brazie, nastgpnie obrazy i prace graficzne. W 1905 wykonana wedhug
rysunku Sulgostowskiej akwaforta Zofii Stankiewiczowny Strumies brata udziat w konkursie TZSP im. Jozefa
Kuryerowa.”” W 1906 obraz jej pedzla pt. Siewca, symbolicznie nawigzujacy do tworczosci Elizy Orzeszkowej,
zostal podarowany pisarce z okazji uroczystego jubileuszu jej 40—lecia pracy literackiej.”® W 1914 artystka brata
udziat w drugim konkursie im. Henryka Grohmanna i towarzyszacej mu wystawie Towarzystwa Przyjaciot
Sztuk Graficznych w Warszawie oraz w Salonie Artystycznym ,,Sztuka”.?* Sulgostowska zajmowata si¢ rowniez
ilustracja: tworzyta szatg graficzna ksigzek dla dzieci m.in. Marii Weryho, toméw rozmyslan Henryka Nusbauma
oraz podrecznikow.*® Byta aktywna dziataczka spoteczng: uczestniczyta w wystawach dobroczynnych
(na przyktad w Salonie Krywulta, 1905),’' cztonkiem zarzadu Stowarzyszenia na Rzecz Rownouprawnienia
Kobiet, cztonkiem Polskiego Towarzystwa Krajoznawczego (pracowata w komitecie wystawy Krajobraz
Polski zorganizowanej w 1912).* Podczas wojny polsko—bolszewickiej tworzyta w Ochotniczej Legii Kobiet
patriotyczne plakaty, sztandary i organizowata kwesty na rzecz OLK.* W latach dwudziestych podarowata
Towarzystwu Naukowemu w Plocku tryptyk OXara, w 1929 wypozyczony na prosbe¢ prezydentowej Michaliny
Moscickiej do Pawilonu Pracy Kobiet na Powszechng Wystawe Krajowa w Poznaniu i od tego czasu zaginiony.*
Sulgostowska byta autorka projektu sztandaru Zwiazku Legionistek Polskich, poswigconego w lutym 1931.3¢

Na poczatku lat trzydziestych, zapewne z osiggnieciem wieku emerytalnego, obie artystki — Chalus
i Dunin — wyprowadzity si¢ do podwarszawskiej Rado$ci, gdzie po diugich i cigzkich chorobach zmarty
w pierwszych latach wojny.>’

Poznaty si¢ i zaprzyjaznity najprawdopodobniej w Paryzu okoto czterdziesci lat wezesniej, na przetomie
stuleci, nastepnie przybyty do Warszawy, gdzie w 1903 otworzyty szkot¢ dekoracyjng dla kobiet. Szkota krotko
miescila si¢ przy ul. Foksal, od 1906 przy ul. Zurawiej 10, w latach 1918-1920 przy Ordynackiej 8.3 Poczatkowo
dziatata pod szyldem samej Chalus. W obliczu licznej i zréznicowanej oferty edukacyjnej skierowanej do kobiet,*
cudzoziemskos$¢ wiascicielki, jej paryskie wyksztalcenie podkreslane w prasie nazwiskami jej profesoréw,
mogty stanowi¢ silny atut i wyr6znik. ,,Wprawdzie nie od wczoraj posiadamy szkoty »artystyczne«, przewaznie
dla kobiet. Wigkszos¢ ich jednak miata na widoku przepedzenie czasu przez panny »na wydaniu« w okresie
miedzy ukonczeniem az 6-klasowej pensji a ostatecznym celem istnienia — wyjsciem za maz” — oceniat kasliwie
publicysta warszawskiej Prawdy — ,,Do nielicznych, powaznych prob w kierunku podniesienia stanu przemyshu
artystycznego nalezy istniejaca od niedawna szkota p. Chalus.”#°

Program szkoly byt wszechstronny i obejmowal trzy lata nauki. Zgodnie z akademicka tradycja,
podstawe stanowit kurs tzw. sztuki czystej: rysunku i malarstwa, z wykorzystaniem zywych modeli. Ta czg$¢
zaje¢ stanowita domen¢ Sulgostowskiej. Chalus odpowiadata za kurs sztuki zdobniczej, ktoéry obejmowat
znajomos¢ tkaniny dekoracyjnej, ceramiki i szkta, meblarstwa, brazownictwa, sztuki ksigzki.*! Wtascicielki
szkoty przyktadaty duza wage do zrozumienia specyfiki danego materialu i kierowania si¢ jego logika przy
projektowaniu przedmiotéw i ornamentow: ,,Panna Chalus jest nieprzyjaciotkg szablonu, nasladownictwa
i dyletantyzmu, z mézgoéw swoich uczniow usituje wykrzesaé iskre tworcza, zada oryginalnych pomystow
i powaznej pracy” — charakteryzowata klimat szkoty Zofia Sokotowska.*> Zofia Skorobohata—Stankiewicz
twierdzita, ze Chalus powinna ktas¢ jeszcze wigkszy nacisk na rozwoj inwencji 1 artystycznej indywidualnosci
uczennic.

Tym, co bez watpienia wyrdznialo metodyke Szkoty Dekoracyjno—Artystycznej na tle podobnych
warszawskich placowek, byt szeroki zakres przedmiotéw teoretycznych: teorii kompozycji, harmonii barw,
perspektywy. Regularny kurs historii sztuki od 1906 prowadzit Eligiusz Niewiadomski, bedacy wowczas
prekursorem ilustrowania zajgé przezroczami.* Nowoscia na gruncie warszawskiej pedagogiki okazat si¢ takze
system konkursoéw z nagrodami pienigznymi dla uczniow, autorow najlepszych prac rocznych.*

Z czasem — zapewne pod wplywem koedukacyjnosci zalozonej rok p6zniej Warszawskiej Szkoty Sztuk
Picknych, w tym przypadku niejako & rebours — dopuszczono do uczestnictwa w kursach takze mezczyzn. Brak
niestety informacji, kiedy ta zmiana nastgpita; nie znamy réwniez nazwisk uczeszczajacych do szkoty adeptow
sztuki, ani ich liczby. O ich obecnosci §wiadcza jednak prasowe artykuly Zofii Sokotowskiej (1910) i Lucyny
Kotarbinskiej (1915), w ktorych mowa o ,,pracach ucznidéw i uczennic” oraz ,,szkole dla kobiet i mezczyzn”.46
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Odrebng grupe, ku ktorej zwracata si¢ Szkota Chalus—Dunin, stanowity dzieci i mlodziez z ubogich
warszawskich rodzin. W szkolnej pracowni Sulgostowska prowadzita dla nich coniedzielne bezptatne zaj¢cia
rysunku. Dziecigce prace byty prezentowane na dorocznych wystawach obok prac dorostych kursantow.*’

Szkota Dunin—Chalus, nie liczac pokazéw we wiasnych siedzibach, prezentowata dorobek swych
uczennic co najmniej na dziewigciu wystawach, a jej wlascicielki—odliczajac cztonkowskie pokazy pojedynczych
dziet na dorocznych Salonach — byly uczestniczkami co najmniej trzech wiekszych ekspozycji zbiorowych.

Pierwsza prezentacja prac uczennic odbyta si¢ wiosna 1904 w gmachu warszawskiej Zachety.
»Wystawa ta jest niezmiernie znamiennym zjawiskiem epoki i faktem bardzo doniostym dla zycia naszego
artystycznego. (...) Oczywiscie panna Chalus jako Francuzka, uczennica stynnego Grasseta, tak na wskros$
francuskiego duchem mistrza, w szkole swej nie moze wytwarzac stylu polskiego, jezeli w ogole kiedykolwiek
catkiem odrgbnie wytworzy¢ si¢ on moze” — zastrzegal w Kurierze Warszawskim Tadeusz Jaroszyniski.*®
Ow narodowy kontekst pobrzmiewal w takze w recenzji Przeglgdu Tygodniowego, ktorego autor podkreslat
utylitarne — spoteczne i gospodarcze — korzysci zwigzane z rozwojem rodzimego zdobnictwa: ,,Wszelkie
usitowania wytworzenia samodzielnych pracownikow na polu kompozycji do przemyshu artystycznego,
powinny si¢ spotkaé¢ z prawdziwym uznaniem ogo6hu, gdyz daja one mozno$¢ zastgpienia sitami krajowymi
catego szeregu zagranicznych pracownikow”.* Druga szkolna wystawa, otwarta w siedzibie TZSP w 1905,
doczekata si¢ omowienia na tamach tygodnika Bluszcz. Zofia Sokotowska wymienita najciekawsze jej zdaniem
prace, dzigki czemu poznajemy nie tylko nazwiska pierwszych uczennic szkoty, ale takze dowiadujemy si¢
o pierwszych sukcesach placowki w kontaktach z przemystem: ,,Sposréd okazéw wystawionych wyrdznity
si¢ prace: pan: Dziewulskiej (zardinierka, witraze, aplikacje), Zielifiskiej (dzbany, firanki, patrony na $ciang),
Bruinier (witraze, aplikacje, dzbany), — dalej prace pan Krassowskiej, Franckiej, Glotzéwny, Kowalewskiej,
Nussbaumoéwny, Znatowiczowny, Mieczynskiej, Tylinger, a migdzy tymi kafle na posadzke, praca oznaczona
godtem — »Mysz«, odznaczona na konkursie firmy Dziewulski i Lange.” %

W tym samym niespokojnym 1905 roku, Szkota Chalus—Dunin prezentowala swoje wzory sztuki
stosowanej w Lublinie, na ,,Amatorskiej wystawie sztuki stosowanej, prac z dziedziny malarstwa i robot
kobiecych, fotografii i pocztoéwek rgcznie malowanych.” !

Dwa lata pozniej, w lipcu 1907, w gmachu warszawskiej Zachety odbyta si¢ zbiorowa wystawa
malarstwa kobiet, bedaca czesciag obchodéw Pierwszego Zjazdu Kobiet Polskich na czes¢ Elizy Orzeszkowe;.
Zaréwno zjazd, jak i towarzyszaca mu ekspozycja, nalezaty do najwazniejszych przedsigwzigé polskiego ruchu
kobiecego poczatku stulecia. Malarz i krytyk sztuki Wilhelm Mitarski, cho¢ krytycznie ocenit sposdb urzadzenia
wystawy, uznat jg za interesujacg, poniewaz ,,daje dowody talentu i moze znie$¢ niejeden przesad i uprzedzenie”
— zwlaszcza, ze jak zauwaza — oprocz Olgi Boznanskiej ,,reszta nazwisk autorek obrazoéw z tej wystawy jest
mniej lub wiecej nieznana”. W relacji opublikowanej w Swiecie, najwiecej uwagi poswiecit jednej z nich —
Antoninie Dunindéwnie. Malarka zaprezentowata na wystawie az pig¢tnascie ptdcien (,,portrety, studia i proby
kompozycji”), w tym obraz symbolizujacy tworczos¢ Orzeszkowej pt. Siewca. Mitarski doceniajac dazenie
artystki do poszukiwania wlasnego stylu i malarskiego jezyka, dostrzegt jednak mankamenty jej warsztatu:
nieswiadoma powtarzalno$¢ i monotoni¢ barw (upodobanie do barw cieptych, cynobrowych i zéttych), bedaca
rezultatem preferowania pracowni kosztem malowania w plenerze. W opinii recenzenta Duninéwna z wigksza
swoboda malowata portrety kobiece niz meskie. Cechujaca prace malarki ogromna tatwos¢ pokonywania
trudnos$ci technicznych, zdaniem krytyka niesie zarazem ryzyko ,,pobieznego zatatwienia si¢ z obrazem”.
Odzegnujac si¢ od przesadow, Mitarski podsumowat wrazenia z wystawy jednak niewolnym od uprzedzen,
dwuznacznym komplementem: ,,W ogdle wystawa ta §wiadczy o tym, ze energia, spryt i pomystowos¢ kobieca,
znajduje w malarstwie ujscie rownie dobrze, jak wlasciwosci meskiego intelektu i charakteru.”* Podzielone
opinie o obrazach Sulgostowskiej zamie$cit Tygodnik lustrowany. Wedlug Henryka Piatkowskiego ,,portrety
i studia Duninéwny daja nam pozna¢ doskonalego, wyrobionego malarza, za to préby kompozycji, jak
»Siewca« i fantazyjna ilustracja weglowa, nie sa na wysokosci jej bezposrednio z natury malowanych prac.”
W nastepnym numerze Tygodnika reprodukcja Siewcy zostata opatrzona juz zgota odmiennym, pochlebnym
komentarzem: ,,Na wystawie kobiet-malarek w Tow. Z. Sz. P. obraz powyzszy wyro6znit si¢ korzystnie pigknym
pomystem i nastrojowg trescig. Siewca ma pickng glowe, a reka jego, rozsiewajaca ziarno, duzo wymowy.
Cato$¢ robi harmonijne wrazenie.”¢

Latem 1909 Szkota Chalus i Dunin brata udziat w Wystawie Przemystu i Rolnictwa w Czestochowie,
najwickszej wystawie na ziemiach polskich przed I wojna swiatowa. W Pawilonie Ogélno—Kulturalnym
pomieszczono m.in. ekspozycj¢ dorobku z zakresu szkolnictwa, w tym réwniez ,,wzory sztuki stosowanej dla
przemyshi” stworzone w Warszawie przy ul. Zurawiej.’’ Sama szkota nie znalazta si¢ w gronie nagrodzonych
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wystawcow, lecz jej prace zostaly uhonorowane posrednio, dyplomem dla warszawskiego zaktadu inkrustacji
i mozaiki Natalii Bober, wykorzystujacego projekty uczennic Chalus i Dunin.™

Niemal rownoczesnie, we wrzesniu 1909, w Zachecie odbyt si¢ kolejny pokaz dorobku szkoty.
Franciszek Siedlecki doceniat w nim metod¢ dochodzenia do wyabstrahowania ornamentu: ,,Wystawione studia
z natury wskazuja drogg, jaka uczen dochodzi do stylizowania motywu. Ten sam kwiat lub owad, narysowany
i podkolorowany najdoktadniej z natury, przez stopniowe uogolnienie, przez wkreslanie w konieczna harmonig
kompozycyjna, staje si¢ elementem dekoracyjnym, przypominajacym tylko symbolicznie naturg, a zyjacym
samoistnie nowym, stworzonym przez artyst¢ zyciem dekoracyjnym.”

,»Do udatnych rzeczy wystawy naleza barwne pomysty na witraze, umiejetnie stylizowane oktadki
ksigzek oraz cickawe inicjaly do holenderskich ksigzek dla dzieci” — notowata swoje wrazenia Zofia Skorobohata—
Stankiewicz w Bluszczu.®® W jej tekscie znalazta si¢ tez informacja o projekcie dywanu smyrnenskiego, ktory
doczekat si¢ realizacji przez tkalni¢ w Hadze, a nastgpnie zostat zakupiony do zbiorow tamtejszego artysty
i kolekcjonera Hendrika Willema Mesdaga.®!

P6t roku po wystawie szkolnej, w marcu 1910, w TZSP odbyta si¢ wspdlna wystawa ,,triumwiratu”®
zaprzyjaznionych ze soba artystek, Duninéwny, Chalus i Bruinier, na ktorej pierwsza z nich prezentowata
m.in. pastel zachowany do dzi§ w zbiorach MNW.® Wystawa z 1910 jest jednym ze $ladow zapomnianego
warszawskiego epizodu w zyciu holenderskiej malarki i ilustratorki Jeanne—Marie Bruinier zw. ,,Sanne” (1875—
1951), o ktorej jak dotad polskie opracowania zdajg si¢ milczeC. Artystka byta obecna w warszawskim zyciu
artystycznym przez dhuzszy czas, cho¢ fakt, ze byta wzmiankowana jedynie nazwiskiem lub inicjatami imion
sprawial, ze nieraz pisano o niej jako o mezczyznie.** Narodowo$¢ malarki zdaje si¢ tez wyjasniaé geneze
wspomnianych wyzej holenderskich realizacji w dziatalnosci szkoty. Warto dodaé, ze Bruinier byta zwigzana
m.in. z Rudolfem Steinerem (wspotpracowata przy dekoracji malarskiej Goetheneum)® i nalezata do krggu
kolonii artystycznej w Worpswede.®® Wezesniej studiowata w Académie Colarossi w Paryzu, gdzie przyjaznita
si¢ z Paulg Modersohn—Becker®’ i zapewne w tym okresie poznata rowniez Chalus i Dunindéwne. W 1912 ukazata
si¢ drukiem ksigzka wspolnie ilustrowana przez Dunin i Bruinier — Przygoda Jasia Elizy Orzeszkowej (jedyny
utwor pisarki dla dzieci), wydana ze spuscizny posmiertnej przez jej wieloletnia przyjaciolke i popularyzatorke
Wand¢ Nusbaum.®® Rodzing Nusbauméw laczyty z Dunin wigzi bliskiej przyjazni, a mtodsza siostra Wandy,
Halina, byta uczennica szkoty Chalus—Dunin.®

Niewatpliwie za kulminacyjny moment w dziejach omawianej szkoty mozna uzna¢ jej udziat
w najwigkszym przedsiewzigciu kulturalnym i propagandowym polskiego ruchu kobiecego przed I wojna
$wiatowa, jakim byta Wystawa Pracy Kobiety Polskiej w Pradze w 1912.7° Nowoczesne, interdyscyplinarne
ujecie tytulowego zagadnienia odrdznialo ja od prezentowanych wczesniej nad Weltawa wystaw bulgarskiej
i serbskiej o tematyce kobiecej, majacych charakter wytacznie etnograficzny.”! Nad realizacjg wystawy czuwat
Komitet, na czele ktdrego stangla Zofia Stankiewiczowna, odpowiedzialna takze za dziat sztuki. W obregbie
tej grupy kuratorka dziatu sztuki stosowanej zostata Antonina Dunin.””? Wedlug opinii Kotarbinskiej, czesé
przygotowana przez Duninéwne pod wzgledem poziomu artystycznego w niczym nie ustgpowata wystawom
z tej dziedziny we Wroctawiu, w Berlinie, Monachium czy Paryzu: ,,0t6z kiedy zobaczytam juz gotowa,
urzadzong niewielka sal¢ w Pradze, zawieszona makatami Rychter—Janowskiej, swietnymi dekoracyjnymi
rysunkami Gramatyki—Ostrowskiej, intarsjg Bobrowny, $licznymi robotami p. Papieskiej, rysunkami i wzorami
rysunkow uczennic szkoty pp. Dunin i Chalus, majolikami Duninéwny, pomyslatam sobie: mozna by $miato te
roboty pokaza¢ na Champs—Elysées.””

Praska wystawa kobieca stanowila jeden z ostatnich uchwytnych zrédtowo akordéow dziatalnosci
szkoty. Z watlych prasowych wzmianek i reklam wiadomo tylko, ze od 1911 do 1914 szkota prezentowata swe
doroczne wystawy w Salonie Feliksa Richlinga, galerii sztuki otwartej jesienig 1911 przy ul. Marszatkowskiej
131 i prezentujgcej wystawy w rytmie comiesiecznym.”* W 1913 prasa donosita o sukcesie artystycznym
i duzym zbycie prac prezentowanych na szkolnej ekspozycji: ,,znalazty nabywcow, oprocz pomniejszych rzeczy,
nastepujace utwory: »Roze biate«, »Roze czerwone«, »Kwiaty«, »tabedzie«, »Zimowy pejzaz«, a posrod
wycinanek: »Szum drzew«, »motylki«, »Bajka«, »Ballada«”.”> W 1915 ostatnig odnotowang wystawe szkoty
otwarto w sasiednim lokalu, w Kamienicy pod Husarzem przy ul. Marszatkowskiej 74.¢ Rowniez w 1911
szkota nawigzata stala wspodtprace z redagowanym wowczas przez Lucyne Kotarbinska pismem Nasz Dom.
Tygodnik M&d i Powiesci, oferujac czytelniczkom porady, pokazy wzordw i konsultacje w siedzibie redakcji.”’
Prawdopodobnie wlasnie z tego okresu, poczatku drugiej dekady dwudziestego wieku, pochodzi jedyna
zidentyfikowana jak dotad uczniowska praca sygnowana pieczecig szkoty z Zurawiej — projekt obrusu (?)
autorstwa Wandy Zazulinskiej.”
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Z niniejszego, krotkiego przegladu dzialalnosci Szkoly Dekoracyjno—Artystycznej wynika,
ze tworczynie i uczennice tej kameralnej instytucji byty obecne w niemal wszystkich formach przedsigwzig¢
wystawienniczych epoki: poczawszy od paryskich Salonow, przez ekspozycje w krajowych towarzystwach
artystycznych, wystawy szkolne i charytatywne w galeriach prywatnych, pokazy twdrczosci amatorskiej,
az po programowe wystawy sztuki kobiet — zaréwno samodzielne, jak i bedace czgécig propagandowo—
edukacyjnych wystaw przemystowych i panstwowotworczych.

Nader uboga baza zrédtowa nie pozwala na wyczerpujaca oceng stosowanej w placowce metodyki
nauczania i analiz¢ zmian zachodzacych w niej na przestrzeni lat. Z tym zastrzezeniem, w $§wietle zachowanych
natamach prasy opinii wspotczesnych recenzentéw i publicystdw oraz wypowiedzi samych przetozonych, a takze
garsci reprodukeji szkolnych prac, mozna jednak podjac probe usytuowania pedagogicznego dorobku Chalus
1 Dunin na tle rodzimego szkolnictwa artystycznego dla kobiet. Szkola, ktorej glownym profilem ksztatcenia
byta tzw. sztuka stosowana dla przemystu, wzbogacita gtéwny kurs o niezbgdne elementy tzw. sztuki czyste;j,
podstawy teorii kompozycji i historii sztuki, co réznito ja od kobiecych szkot i kurséw o charakterze raczej
odtworczego ,,rzemiosta artystycznego, a nawet roznych robotek recznych, niz sztuki”.” Z kolei akcentowanie
przez Chalus znajomosci poszczegolnych materiatow, technik i dyscyplin rzemieslniczych oraz zasad stylizacji
i zdobnictwa opierato si¢ — jak wolno przypuszczaé — na nauczaniu teoretycznym i ¢wiczeniach rysunkowych.
Brak wzmianek o uzupehianiu zaje¢ praktycznymi ¢wiczeniami w warsztatach rzemieslniczych sugeruje,
ze w przypadku tej szkoty model kontaktéw z przemystem modgh ograniczaé si¢ do dostarczania gotowych
wzoréow. Szkota Dekoracyjno—Artystyczna — obok kurséw np. Leokadii Mirostawskiej i Marii Zaremby
w Muzeum Rzemiost i Sztuki Stosowanej*® — stanowitaby wowczas ogniwo posrednie miedzy tradycyjnie
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Ewa BOBROWSKA
WYSTAWY SZTUKI KOBIET
JAKO ELEMENT STRATEGI

ARTYSTYCZNE.
OLGI BOZNANSKIEJ
W KRAJU RODZINNYN

=

Olga Boznanska, niewatpliwie najwybitniejsza i najbardziej znana za zycia polska artystka przelomu
dziewigtnastego i dwudziestego wieku, $wiadomie i z rozmystem budowata swoja kariere.! Wezesnie odniesione
sukcesy uswiadomily jej wartos¢ jej wyjatkowego talentu. Liczne podrdze, studia za granica, a takze wrodzona
zywos¢ umystu, pozwolily jej zdac sobie sprawe z funkcjonowania zarowno geograficznego, jak i spotecznego
owczesnego pejzazu artystycznego, nie tylko w Polsce, ale takze w Europie i na §wiecie. Pobyt w Monachium
nie byl kwestia przypadku, czy kaprysu, ale rozmyslnego wyboru, podobnie, jak osiedlenie si¢ w Paryzu, ktore
w $wietle odczytanej na nowo korespondencji z jej francuskim kuzynem, Danielem Mordantem, byto rowniez
trudnym, $wiadomym wyborem. Karier¢ budowata artystka krok po kroku, rozszerzajac stopniowo jej zasieg
geograficzny, uczestniczac w wystawach najpierw w rodzinnym Krakowie, pdzniej studenckim Monachium,
dalej w osrodkach Europy Srodkowej (w Warszawie w 1889, w Berlinie w 1891), Zachodniej (w Londynie
w 1894, w Paryzu w 1896), wreszcie na $wiecie (od 1905 w USA, a po I wojnie Swiatowej takze w Japonii).
Nasuwa si¢ pytanie, czy rownie §wiadomie wybierata rodzaj i charakter pokazow, w ktérych uczestniczyta.
W przypadku rodzaju wystaw wiadomo, ze chetniej brata udzial w duzych wystawach przegladowych,
w rodzaju paryskich salonoéw, niz w wystawach indywidualnych w galeriach, ktére wowczas zaczynaly si¢
rozpowszechnia¢ w znaczacych centrach artystycznych Europy, jak Paryz, Londyn, Wieden, czy Berlin, a nieco
pozniej Krakow i Warszawa.? Interesujace jest rowniez to, jaki byt jej stosunek do wystaw o charakterze
kobiecym, coraz bardziej popularnych na fali wzmagajacych si¢ ruchéw emancypacyjnych.

Urodzona w 1865 w rozbiorowej Polsce malarka do§wiadczyta wszystkich trudnosci, jakie zwigzane
byty z profesjonalizacja uprawiania sztuki przez kobiety. Wykorzystawszy dostgpne wowczas dla kobiet, czyli
bardzo ograniczone, mozliwosci ksztatcenia w rodzinnym Krakowie, jakimi byly lekcje prywatne i Wyzsze
Kursy dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego, stangta przed dylematem wyboru dalszej drogi. Szczgsliwie
liczy¢ mogta nie tylko na poparcie, ale i pomoc finansowa rodzicéw. Trudno dzi§ zawyrokowac, czy wybor
Monachium byt wiasciwy. W potowie lat osiemdziesiatych dziewigtnastego wieku osrodek ten moégt da¢ mtodej
adeptce zapewne tyle samo co Paryz, do ktérego udata si¢ jeszcze przed osiedleniem si¢ tam Boznanskiej,
starsza jedynie o osiem lat Anna Bilinska, a takze kilkanascie innych polskich tworczyn.> Zamykajac okres
nauki w 1889 otwarciem wilasnej pracowni w Monachium, Boznanska miata juz roéwniez za soba pierwsze
doswiadczenia wystawiennicze. Zainaugurowat je udzial w wystawie Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych
w rodzinnym Krakowie w 1886. Odtad obecnos¢ Boznanskiej na wystawach krakowskiego TPSP bedzie
regularna i znaczona pokazng iloscig eksponowanych dziet. Analiza historii Towarzystwa wskazuje, ze byto
ono gosdcinne dla kobiet artystek, ktore wystawialy na urzadzanych przezen pokazach od samego poczatku jego
istnienia, czyli od 1854. Swiadcza o tym nazwiska np. Borowskiej, Heleny Kamieniskiej, Modesty Kremerowej,
czy Zofii Szymanowskiej—Lenartowiczowej, pojawiajace si¢ wsréd wystawiajacych, cho¢ wigkszos$é kobiet
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Z salonu Aleksandra Krywulta. Wystawa Kola
Artystek Polskich, reprodukowany za: K. D.-S.,
,Wystawa Kota Artystek Polskich,” Wedrowiec
38(1899): 756.
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Fotografia - Olga Boznariska w grupie pieciu
artystek, fot. A. Szubert, b.d., fotografia, wys.
9,6 cm, szer. 13,7 cm., nrinw. MNK VIlI-rkps-

1064/378.
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zadebiutowata tam w ostatnim dziesiecioleciu dziewigtnastego wieku.* W pierwszym poétwieczu dziatalnosci
Towarzystwa pokazato na jego wystawach swe prace 155 kobiet na okoto 1000 wszystkich wystawiajacych
artystow, co stanowi okoto 15%. Kobiety zaproszone zostaly takze do udzialu w pierwszej wystawie sztuki
polskiej,’ urzadzonej staraniem Towarzystwa we wrzesniu 1887 w Sukiennicach, a takze w dziale sztuki polskiej
w 1891 podczas Migdzynarodowej Wystawy Sztuki w Berlinie,® zorganizowanej przez Zwiazek Artystow
Berlinskich, przy istotnym wsparciu TPSP.’

Wedhug aktualnego stanu badan nad wystawiennictwem Boznanskiej, pierwszy raz pokazala ona
swe obrazy w kregu kobiecym w berlinskim salonie Amslera i Ruthardta w 1893. Scena berlinska nie byta jej
obca. Znala jg od czasu udzialu we wspomnianej wyzej Migdzynarodowej Wystawie Sztuki w 1891. Tam tez
mieszkata jej przyjaciolka, poznana w Monachium malarka, Hedwig Weiss.

W pol. lat dziewigédziesigtych dziewigtnastego wieku mialo miejsce znane i opisane w rdznych
miejscach wydarzenie,® rzucajace swiatlo na stosunek Boznanskiej do dziatalnosci artystycznej kobiet.
W 1896 Julian Fatat zaproponowat ptynacej juz na fali miedzynarodowej stawy artystce, ktérej dzieta wiasnie
zostaly przyjete na paryski Salon Société Nationale des Beaux—Arts, objecie katedry malarstwa dla kobiet
w krakowskiej Szkole Sztuk Pigknych. Boznanska miala juz za soba doswiadczenia pedagogiczne, poniewaz
w 1895 zastepowata chorego profesora Theodora Hummela na czele jego szkoly malarskiej w Monachium.
Artystka jednak odrzucita t¢ potencjalnie bardzo korzystng i z pewnos$cia pochlebiajaca dla mlodej malarki
propozycje Fatata, a to z wielu réznych powodow — wiedenska prasa donosita, ze krakowska Szkota Sztuk
Pigknych miata awansowac do rangi akademii i wzbogaci¢ si¢ o wydzial dla kobiet, ktérym Boznanska miata
kierowac¢.? Nie byta to jedynie niech¢¢ do Krakowa, ktdrego ,.letargu” nie znosita, a w ktorym musiataby osigs¢
na state. Istotna byla rowniez jej negatywna opinia na temat przyczyn podejmowania studidw artystycznych
przez mtode kobiety. Studiujac sama w szkotach dla kobiet, miata zapewne podstawy by uwazaé, ze wickszos¢
jej kolezanek traktowata sztuke jako passe—temps, czy hobby. Uzasadniajac swa odmowe wyrazita si¢ dosadnie:
,» (...)janie czuje si¢ i nie czulam si¢ zobowigzana poswiecac swego malarstwa i siebie samej dla kilku ghupich,
nadetych panien, ktdre z braku innego zajecia bralyby si¢ do sztuki. Na to jest mi moj zawdd zanadto powazny
(...).”1 Motywacje Bilinskiej, czy Toli Certowicz, ktére majac za soba pozytywne doswiadczenia paryskie
w dziedzinie ksztalcenia kobiet, chcialy si¢ nimi podzieli¢ z mtodymi adeptkami sztuki w Polsce, zaktadajac
szkoty artystyczne dla kobiet, byly jej najwyrazniej obce. Jej decyzja byta wyrazem ambicji, wykraczajacej
zaroéwno poza krag krakowski, jak 1 poza krag kobiecy.

Przetomowy w zyciu malarki rok 1898 rozpoczat si¢ jej wspdlna z kuzynem Danielem Mordantem
wystawg w paryskiej galerii Georgesa Thomasa. Wtedy tez powstate rok wczesniej w Krakowie Towarzystwo
Artystéw Polskich ,,Sztuka” zaprosito ja do wzigcia udzialu w swojej II wystawie. Regularng cztonkinig
stowarzyszenia zostata rok pozniej."' ,Sztuke”, zatozona z inicjatywy Jozefa Chetmonskiego i Jana
Stanistawskiego ,,jako przeciwwaga dla konserwatyzmu krakowskiego i Iwowskiego TPSP”, krytykowano
z powodu jej elitarnosci i izolacjonizmu. O jej cztonkach moéwiono, ze ,,chca by¢ miedzy soba w $cisle
zamknigtym kotku, dopuszczajac do swego towarzystwa tylko takich, ktorych za godnych siebie uwazaé
beda”.”> Doceniona przez kolegéw Boznanska, byta wlasciwie byta jedyng kobieta wystawiajaca regularnie
zarowno w Krakowie, jak i na wystawach organizowanych przez towarzystwo w innych miastach polskich,
a takze zagranica.” Wedlug Agnieszki Morawinskie;j,'
krytyka, St. Romana Lewandowskiego,” powstanie w Krakowie Stowarzyszenia Artystek Polskich byto
odpowiedzig na zatozenie ,,Sztuki”. Boznanska zgodzita si¢ prezydowa¢ nowemu stowarzyszeniu. Czy chciata

zainspirowanej zapewne zdaniem krakowskiego

w ten sposob zadoscuczyni¢ swoim kolezankom po fachu, ktorych ksztalcenia nieco wczesniej odmowita?
Czy tez zachecit ja do kobiecej przygody udziat w XVI wystawie Zwiazku Artystek i Amatorek w 1898
w Berlinie?'® Na wystawie tego istniejacego juz wowczas od niemal trzydziestu lat stowarzyszenia znalazly sig
prace 199 artystek z réznych krajow. Zasadniczy trzon stanowity Niemki, w wigkszosci mieszkanki Berlina,
a wérod nich znajome Boznanskiej: Linda Kogel i wspomniana wyzej Weiss. Sposrod artystek zagranicznych,
obok Boznanskiej, wystawiaty takze Holenderki Thérése Schwartze i Sina Mesdag van Houten, Belgijka Maria
Philippina Bilders van Bosse, Austriaczka Tina Blau—Lang, Wegierka Vilma Parlaghy i Dunka Bertha Wegmann.

O Kole Artystek Polskich informacje wciaz sa skape. Kilka zachowanych listoéw wice przewodniczacej
Kota, Leony Bierkowskiej, do zarzadu TPSP rzuca $wiatlo na kwestie organizacyjne. W 1899 Koto rozwijato
si¢ jako sekcja przy Czytelni dla Kobiet w Krakowie. Jego cztonkinie wniosly jednak do Namiestnictwa projekt
wilasnego statutu.'”” Konieczno$¢ szybkiej odpowiedzi na pytania Namiestnictwa w obliczu ,,rozproszenia
cztonkow Kota po $wiecie” sklonita Bierkowska do wystosowania prosby do zarzadu TPSP o zaakceptowanie
roli spadkobiercy majatku Kota. Dyrekcja TPSP ustosunkowata do wspomnianej prosby pozytywnie.
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I-sza wystawa Kota odbyta si¢ w 1899 w Sukiennicach. Tuz przed otwarciem Bierkowska, ktéra
w imieniu Zarzadu: ,,W poniedziatek 17go przystepujemy z calg energiag do urzadzenia wystawy, uprzejmie
proszac Sz. Pana by zechciat taskawie oglosi¢ za posrednictwem wszystkich dziennikow krakowskich, o dniu
otwarcia wystawy Kota Artystek Polskich sroda 19go bm.”!8

Ogloszenie o wystawie faktycznie ukazato si¢ w krakowskim Czasie z 16 sierpnia.'” Wzig¢to w niej
udziat ponad trzydziesci artystek.® Z zachowanej korespondencji wynika, ze dzieta na wystawe wybierane
byly decyzjg jury.?' Uwazna lektura artykutu Lewandowskiego, opublikowanego na famach Czasu, pozwala
wnioskowaé, ze ekspozycji w Sukiennicach towarzyszyt katalog. Krytyk pisze bowiem w ten sposob o jednej
z wystawiajacych: ,,Pani Rittner w katalogu, a na studiach wydaje mi si¢ czytam Szweykowska, réwniez bardzo
dobrze rysowana gtowke nadestata.”?? Lewandowski przyznaje, ze zaskoczyta go liczba uczestniczek ekspozycji.
Krytyk mial bowiem $wiadomos$¢ dziatalnosci artystycznej Boznanskiej, Bierkowskiej, Stankiewiczdwny,
Kraszewskiej, Dulgbianki, Pajakownej i Geppertownej, o ktdrych pracach wspomnial nieco wigcej, ale nie
kilkudziesigcioosobowej grupy kobiet. Jego zdaniem, Boznanska, ze swoimi czternastoma pracami, byta
centralng postacig prezentacji, ona to bowiem ,.firme¢ stowarzyszeniu nadata” i ,,jest (...) wielka artystka i chyba
jedyna w catym kole swoich protegowanych”. Krytyk wyrazit rowniez zal z powodu niezwykle niskiego poziomu
wystawionych prac z dziedziny sztuki stosowanej, ktéra — dodajmy — tradycyjnie uwazana byla za domeng
kobiecg. O wystawie wspomina rowniez jednym zdaniem warszawski Tygodnik Ilustrowany, podkreslajac
w niej rolg¢ Boznanskiej i Stankiewiczowny,” a takze wymieniajac nazwiska Pajakowny i Kanigowskie;j.

Pomimo matlo entuzjastycznej oceny prasowej wystawy zainteresowal si¢ nig Aleksander Krywult,
bedacy w cigglym poszukiwaniu atrakcyjnej oferty dla swojej publicznosci. Zawiadamiata o tym sekretarza
krakowskiego TPSP Bierkowska listem z 4 sierpnia 1899,** pytajac o mozliwo$¢ nieco wczesniejszego
zamknigcia ekspozycji w celu przeniesienia jej do Warszawy.

Warszawska odstona wystawy, z udziatem trzydziestu pigciu tworczyn,” zakonczyta si¢ w listopadzie.?
Znalazta ona nieco szersze odbicie w ilustrowanym artykule opublikowanym na tamach Wedrowca.”
Sprawozdawca byl przeciwny ogélnemu ,,pedowi” kobiet do malarstwa, ktore stalo si¢ niemal obowiazkowa
umiejetnoscig dla ,,panien na wydaniu”. Stwierdzat jednak, ze ,,wida¢ w tym wystgpieniu pewng odrebnosé
i samodzielno$¢ zawsze pozadana, po wtére, ze mozna nabraé wyobrazenia o dzialalnosci artystycznej
najwybitniejszych pracowniczek na tej niwie.” Autor podkreslal niewielka liczbe kobiet w historii sztuki
polskiej, zadat sobie jednak trud, zeby wymieni¢ kilka nazwiska od Anny—Marii Werner, Henryki Beyer i Zofii
Chodowieckiej po Anne Bilinska i Emili¢ Dukszynska. Zwracal réwniez uwage, ze jesli malarstwo cieszyto
wsrdd kobiet taka popularnoscia, to dlatego, ze bylo ono $rodkiem do ,,usamowolnienia i utrzymania”.?
Wedtug sprawozdawcy, w wystawie wziety udziat niemal wszystkie zyjace polskie artystki, pokazujac ponad
sto dwadziescia dziet. Jednak tylko pojedyncze prace, przede wszystkim Boznanskiej, pozostawaly w pamigci.
Artystka ta to ,,duza indywidualnos$¢, bardzo juz dzisiaj wyrobiona i stanowczo zarysowana na horyzoncie
polskiej sztuki wspotczesnej”,*® posiadajaca indywidualny styl. Krytyk widzi w nim manier¢ monachijska,
polegajaca na tym, ze ,,wszystkie jej dzieta robig wrazenie rzeczy widzianych o zmierzchu lub z oddali, kiedy
kontury zacieraja si¢, a przedmiot widnieje tylko dzigki kontrastom plam i planéw”. Na zamieszczonych
zdjeciach z wystawy rozpozna¢ mozna m. in. Boznanskiej Dziewczynke z tulipanami?®! i Cyganke?? a kilka innych
prac wspomnianych jest w tekscie, z nastgpujacym komentarzem: ,,wielki to talent, a prace jej sa istotng ozdoba
wystawy”.** Sposrdd innych tworczyn krytyk zauwazyh: Sylwi¢ Reyska, Mari¢ Dulgbe, Mari¢ Czaykowska,
Mari¢ Gerson w podwdjnej roli rzezbiarki i malarki, Klementyne Mien. Na uwage zastuzyty rowniez prace
Bierkowskiej, zwlaszcza Na pomoc*, Anieli Biernackiej, oraz pejzaze Zofii Stankiewicz. Autor, jak to sam
podkresla, pominat rozmys$lnie nader wiele nazwisk, ,,nie chcac zbyt zle mowic¢”. Jego ,,0g6lne wrazenie (...)
zbyt dodatnim nie jest. Pare sit zaledwie, a obok tego miernoty, robotnice zgota talentu pozbawione.”

Rownie krytyczng opini¢ o wystawie miat Stefan Popowski, wedhug ktérego ,kilka artystek, ktdre
wywalczyly juz sobie wyrazne miejsca w sztuce polskiej, przyzna¢ trzeba, zrobity prawdziwy akt po§wigcenia
w imi¢ solidarnosci pici.”® Byly to: Dulgba, Kraszewska, Gerson, Stankiewicz i Boznanska. Ta ostatnia, jego
zdaniem, ,,posiada duzy talent, bardzo jednak zmanierowany i blakajacy si¢ w ciasnym kétku zbyt jednostronnego
badania natury”,*” co powoduje, ze wszystkie jej portrety sg do siebie podobne.

Wiadystaw Rabski z kolei zastanawial si¢ nad celowos$ciag urzadzania osobnej wystawy prac
kobiet, a takze organizowania kobiecych stowarzyszen twoérczych. Wedlug niego bowiem, migdzy artystami
1 artystkami nie istnieja zadne antagonizmy, nie ma zadnej walki o réwnouprawnienie, ani tez pogardliwego
traktowania kobiecej twdrczosci na wystawach mieszanych, zas ,,podobne legendy roja si¢ chyba po gtowach
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dyletantek, podraznionych w swych ambicyjkach, lub rozczochranych feministek, upatrujacych w kazdym
mezczyznie zazdrosnego o przywileje pci swojej drapieznika i usitujacych wszedzie wytworzy¢ jakies ptciowe
obozy.”* Podkreslat idealistycznie, Ze o ile antagonizmy takie moga mie¢ miejsce w dziedzinie zatrudnienia,
miedzy robotnikami i robotnicami, lub edukacji, pomigdzy studentami i studentkami, to z pewnoscia nie
w dziedzinie sztuki. Jedyna przyczyna organizowania osobnych wystaw kobiet bytby ich dyletantyzm, co nie
byto przypadkiem wystawy u Krywulta, gdzie wystapito kilka wybitnych talentéw. Autor nie wahat si¢ jednak
réwnoczesnie krytykowac ekspozycji stwierdzajac, ze ,,szablon, duszaca banalno$é¢ wyziera ze wszystkich
katow”. Brak tam bylo, jego zdaniem, oryginalnosci i wirtuozerstwa. Na tym ogolnie niskim poziomie i on
zauwazyt wybijajacy si¢ talent Boznanskiej: ,,Ale jest tam Olga Boznanska i dla niej samej warto odwiedzi¢
wystawe, bo takiej kolekcji utwordw $wietnej artystki nie bylo jeszcze nigdy w salonach warszawskich.”*

W sumie negatywna prasowa ocena wystawy Kota Artystek Polskich nie zniech¢cita jednak Boznanskiej
do wystawienia z jego cztonkiniami raz jeszcze na wystawie szkicoOw i sztuki stosowanej w 1901 w Krakowie,
w gmachu dawnego gimnazjum $w. Anny.* O dalszej dziatalno$ci artystki w ramach Stowarzyszenia, ktorego
miata by¢ wraz Jozefing Geppert inicjatorka w 1901,* brak informacji. Warto natomiast wspomnie¢, ze Koto,
jak podawat kobiecy tygodnik Na Posterunku, zatozone gtéwnie dla artystek malarek ,,w celu wymiany mysli,
ochrony praw zawodowych i podniesienia poziomu artystycznej kultury”,** rozszerzytlo w 1919 swdj statut,
przyjmujac w swe szeregi takze rzezbiarki, architektki, historyczki sztuki, literatki i muzyczki. Zmienito
réwniez nazwe¢ na Koto Artystek i Literatek Polskich w Krakowie i postawito sobie nowe cele w nowym
kontekscie historycznym. Jak podkresla pismo, wraz z odzyskaniem przez Polske niepodleglosci sytuacja
kobiet zdecydowanie si¢ zmienila. Uzyskaly one prawa, m.in. do ksztalcenia, w tym artystycznego, na poziomie
akademickim, i1 rozwijania dziatalnosci zawodowej w dziedzinie sztuki. Nie uleglo zmianie natomiast trudne
potozenie materialne tworczyn. Dlatego tez Koto zamierzato podja¢ dziatania zmierzajace do jego poprawy.
Jedna z planowanych inicjatyw mialy by¢ ,,starania o zmiang statutow we wszystkich zrzeszeniach wystawowych,
dopuszczajacg kobiety do udziatu w jury”.* Moglo to oczywiscie zasadniczo zmieni¢ warunki rozwoju
wystawiennictwa kobiet. Brak jednak, jak na razie, dowodoéw na to, ze Boznanska brata udziat w dziatalnos$ci
Kota w tym okresie.

Bez wzgledu na negatywne glosy prasy o wystawach kobiet, a takze na uhonorowany wyroznieniem
udzial w paryskiej wystawie swiatowej, Boznanska nie zrezygnowata z wystawienia az o$miu swoich prac
na Woman’s Exhibition w Londynie w New Gallery w 1900.* Jej nazwisko cytowane tez byto w eseju wstgpnym
obok nazwiska amerykanskiej artystki Cecilii Beaux, Angielki Annie Swynnerton i wspomnianej wyzej
Holenderki T. Schwartze. Autor wprowadzenia, Francis Howard, sam malarz, krytyk i organizator wystaw
(a skadingd prawnuk Benjamina Franklina) uwazal bowiem, ze to ich geniusz i talent gwarantowat wysoki
poziom londynskiej wystawy.* Boznanska zdobyta tam ztoty medal.

Na forum ekspozycji kobiecych w Europie Boznanska powrdcita dopiero po kilku latach, ktore
skadinad byty wypelione wystawami, przecigtnie okoto dziewigciu rocznie. W 1906 w Berlinie wystawita
na Erste Ausstellung der Verbindung bildender Kiinstlerinnen w Salonie Sztuki Fritza Gurlitta w Berlinie, gdzie
pokazywaty swe prace m.in. Kithe Kollwitz i Hedwig Weiss. W Londynie pozostata wierna wystawom kobiecym
organizowanym badz to w New Gallery, badz to w Grafton Gallery (w latach 1908, 1909, 1910). W Paryzu
wystawiata z powodzeniem z kilkoma grupami kobiecymi, jak migdzynarodowe stowarzyszenie Les Quelques
(w latach 1907, 1908, 1910, 1913, 1919), Cercle International des Arts (1908), amerykanski International Art
Union (w latach 1909, 1911) 1 Société des Unes Internationales (1913), American Women’s Club (w latach 1922,
1923). W latach trzydziestych dwudziestego wieku wystawiala regularnie z grupg Femmes Artistes Modernes.*

W jej niezwykle bogatym zyciorysie artystycznym znalazlo si¢ jeszcze miejsce na udziat w 1907
w Wystawie Prac Malarskich Kobiet w warszawskiej Zachgcie, w | Wystawie Artystek Polskich we Lwowie
w 1917, gdzie pokazata pieé, niekoniecznie najbardziej aktualnych prac, czy wreszcie w 1933 w Wystawie
Ars Feminae w Zachecie. Byta rowniez jedng z reprezentantek polskich tworczyn, zapewne glownie ,,z wieku
i urzgdu”, na Wystawie Prac Artystycznych Kobiet w Amsterdamie w 1933, a takze na wystawie Les Femmes
Artistes d’Europe w paryskim Jeu de Paume w 1937.

Podsumowujac nasze rozwazania nalezy zada¢ sobie pytanie, jakie znaczenie mogt mie¢ udzial
Boznanskiej w okoto trzydziestu ekspozycjach w towarzystwie kobiet, skoro wszystkich wystaw w jej karierze
byto okoto trzystu trzydziestu. Wystawy kobiece stanowity niecate 10% jej dziatalnosci ekspozycyjnej. Jak
na to wskazywatam w poprzednich analizach dziatalnosci artystycznej Boznanskiej,"” dazyta ona do zdobycia
uznania nie jako artystka kobieta, ale jako artysta. Wystawy kobiece nie byty dla niej ani jedyna, ani konieczna
droga dojscia do zamierzonych celow. To nie tam osiagneta najwicksze sukcesy. Nie stronita jednak od nich
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i uwazata je za godne swojego talentu forum prezentacji swojej tworczosci. Bylo tak jednak szczegolnie
w przypadku wystaw zagranicznych, sadzac po czestotliwosci jej w nich udziatu. Jej uczestnictwo w wystawach
kobiet w Polsce bylo zdecydowanie rzadsze. Dlatego tym bardziej na uwage zastuguje jej uczestnictwo
w dziatalnosci krakowskiego pionierskiego Kota Artystek Polskich, w ktéra si¢ poczatkowo zaangazowata,
udzielajac jej swego znanego juz wowczas nazwiska. By¢ moze nie chodzito tu o che¢ wsparcia cztonkin
Kota, a jej bliskich przyjacidtek, jak Joanna Seifman—Getterowa, czy Irena Serda—Zbigniewiczowa, z ktorymi
rozpoczynata artystyczng przygode w Baraneum, ani o rodzaj ,,ekspiacji” i solidaryzowanie si¢ z ,,siostrami
po pedzlu”. Duzo bardziej prawdopodobne wydaje si¢ pragnienie zaznaczenia swojej pozycji na krakowskiej
scenie artystycznej. O ile w Towarzystwie ,,Sztuka” byla, co prawda, jedyna kobieta, ale byta tylko jednym ze
znakomitych artystow, o tyle wsrdd cztonkin Kota Artystek Polskich byta niewatpliwie najwybitniejsza, jak to
zgodnie podkreslali cytowani wyzej krytycy. Z kolei wystawa Kota w Warszawie w Salonie Krywulta, byta dla
artystki okazja do pokazania wigkszej ilosci dziet publicznosci i krytyce warszawskiej, ktora poczatkowo nie
byta jej przychylna. Wystarczy wspomnie¢ chtodno przyjety obraz Ze spaceru®, wystawiony w 1889 réwniez
u Krywulta. Co prawda, po kilku latach regularnego pokazywania swoich prac, badz to u Krywulta, badz to
w Zachecie, Boznanska zdobyta tam wreszcie uznanie w 1895 w postaci I nagrody za Portret Paw/a Nauena*,
to jednak dopiero wystawa Kota, jak podkreslali zgodnie krytycy, pokazata miarg jej talentu. I chociaz ekspozycja
spotkala sie, jak to wyzej stwierdzam, z krytyczna opinia prasy, to jednak talent Boznanskiej, w przeciwienstwie
do zdolnosci wielu innych wystawiajacych artystek, nie stanowit przedmiotu dyskursu, ktory nazwa¢ mozna
»emancypacyjnym”.3° On po prostu nie ulegat kwestii.

Nie nalezy takze zapominaé, ze Kolo Artystek Polskich, cho¢ wydawaé si¢ moglo efemeryczne,
odegralo istotng role w uswiadomieniu nie tylko polskiemu Srodowisku artystycznemu, ale takze szerzej
polskiemu spoteczenstwu, rodzacej si¢ sily kobiet artystek, ich zdecydowanemu wkraczaniu na terytorium
uznawane do tej pory za mgskie, jakim byt zawdd artysty. Jak wspomniatam wyzej, kobiety miaty rozmaite
okazje uczestniczenia w zyciu artystycznym, chocby na forum imprez organizowanych przez krakowskie
Towarzystwo Przyjacidt Sztuk Pigknych. Mogly réwniez pokazaé swoje artystyczne osiggnigcia na Wystawach
Prac Kobietw 1877, 18891 1897 w Warszawie. Jednak nie byty to wystawy poswigcone wylacznie sztuce, bedacej
tylko jednym z prezentowanych tam obszaréw kobiecej dziatalnosci i to niekoniecznie uprawianym w sposob
profesjonalny. Dwie wystawy urzadzone w 1890, jedna w Salonie Krywulta w Warszawie, ktora prezentowata
prace malarskie uczennic Szkoty dla Kobiet Ludwika Wiesiotowskiego, druga w TPSP w Krakowie, pokazujaca
prace wychowanek Wydzialu Artystycznego Wyzszych Kurséw dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego, miaty
charakter szkolny, a nie profesjonalny. Dopiero wystawa Kota Artystek Polskich, cho¢ jej poziom byt krytycznie
oceniony przez dziennikarskie me¢skie pidra, nadawala dziatalnosci artystycznej Polek range profesjonalizmu,
udowadniajac ich zdolno$¢ nie tylko do zrzeszania sie, ale takze do samodzielnej organizacji powaznego
i odwaznego przedsigwzigcia. A jej odwotanie si¢ do przymiotnika ,,polski” podkreslato rdwniez niebagatelng
wowczas kwesti¢ ponad rozbiorowej jednosci polskich artystek.

Zob. Ewa Bobrowska, ,Emancypantki? Artystki polskie na scenie artystycznej Paryza w XX wieku,” Archiwum Emigracji - Studia - Szkice - Dokumenty
16-17,T. (1-2) (2012): 11-27.; Ewa Bobrowska, ,Wymarzony Paryz,” w Olga Boznariska (1865-1940), red. Ewa Bobrowska i Urszula Kozakowska-Zaucha
(Krakéw: Muzeum Narodowe w Krakowie, 2014), 48-61. Kat.wyst.; Ewa Bobrowska, ,/La Grande Boznariska’: connue, méconnue, redécouverte?”
Annales du Centre Scientifique de [’Académie Polonaise des Sciences 17 (2015): 226-240.

2 Por. opracowywana przez Ewe Bobrowska i Urszule Kozakowska-Zauche lista wystaw artystki do przygotowywanego katalogu dziet wszystkich Olgi
Boznariskiej. ,Bibliografia. Katalogi kolekcji, zbioréw muzealnych i prywatnych, przewodniki, katalogi wystaw,” w Olga Boznariska (1865-1940), 335-338.

3 Zanim Boznanska osiadta w Paryzu w 1898, studiowaty tam na Akademii Julian artystki, z ktorymi nieco p6zniej wystawiac bedzie na wystawach
kobiecych w Polsce. Byty to m.in. w latach osiemdziesiatych dziewietnastego wieku Zofia Stankiewicz, a nastepnie Anna Bilifiska, Tola Certowicz, Maria
Dulebianka, Maria Gazycz, Leona Bierkowska, Aniela Poray-Biernacka i Druzbacka, Aniela Pajgkéwna. W latach dziewiecdziesiatych uczyty sie tam
Dziewanowska, Matylda Meleniewska, Leokadia tempicka, Wanda Cichocka-Natecz, Stanistawa Kartowska, corka Wojciecha Gersona, Maria, a pono¢
takze malarka Antonina Dunindwna. Por. Bobrowska, ,Emancypantki?”.

* Por. Emmanuel Swieykowski, Pamietnik Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych w Krakowie 1854-1904. Piecdziesigt lat dziatalnosci dla ojczystej sztuki,
wyd. 2 (Krakéw: Towarzystwo Przyjaci6t Sztuk Pieknych, 1905).

5 Ibidem, XLIII.

® Internationale Kunst-Ausstellung veranstaltet vom Verein Berliner Kiinstler anldsslich seines fiinfzigjihrigen Bestehens 1841-1894 (Berlin: Verlag des
Vereins Berliners Kiinstler, 1891). Kat. wyst.; Por. takze: Swieykowski, Pamietnik Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych w Krakowie, XLIII.
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7 Swieykowski, Pamietnik Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych w Krakowie, XLIII.

8 Por. Helena Blum, Olga Boznariska. Zarys zycia i twérczosci (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1964), 130.
°Ibidem.

1 |bidem, 42.

1 Por. Urszula Kozakowska-Zaucha, , Elita elit. Olga Boznanska w Towarzystwie Artystow Polskich »Sztukac,” niepublikowane wystapienie wygtoszone
na sesji naukowej ,,Olga Boznariska (1865-1940)” dnia 15 kwietnia 2015 w Muzeum Narodowym w Warszawie. Za udostepnienie mi tekstu tego
wystapienia serdecznie Autorce dziekuje.

2M.G. ,Wystawa osobna,” Tygodnik llustrowany 29 (1897): 563. Por. takze: Kozakowska-Zaucha, ,Elita elit.”

3 Cztonkinig Towarzystwa byta tez rzezbiarka Zofia Trzcifiska-Kamiriska (1890-1977).

“ Artystki polskie, red. Agnieszka Morawiriska (Warszawa: Muzeum Narodowe w Warszawie, 1991), 13. Kat. wyst.
15 St. Roman Lewandowski, ,,Pierwsza wystawa prac Kota artystek polskich w Krakowie,” Czas 181 (1899): 2.

16 XVI Kunst-Ausstellung des Vereins der Kiinstlerinnen und Kunstfreundinnen in dem Koniglichen Akademie-Gebdude U. D. Linden 38 zu Berlin (Berlin:
Verein der Kiinstlerinnen und Kunstfreundinnen, 1898), 7. Kat. wyst. Berlin 1-28 lutego 1898.

7 ,Sucha 18 X 1899
Szanowny Panie!

Réwnoczesnie wysytajac podanie od Zarzadu Kota Art. Polskich do Dyrekcji TPSP zataczam w liscie do Sz. Pana blizsze objasnienie, aby
Sz. Dyrekcja nie sadzita, ze sie “baby poczubity i juz po catym Kole”. Ot6z sprawa jest taka, ze do tej chwili Koto rozwija siejako sekcja przy Czytelni
dla Kobiet, ale wniosty artystki do Namiestnictwa statut do zatwierdzenia swdj wtasny. Otdz z Namiestnictwa zazadano deklaracji, na jaki cel w razie
rozwigzania stowarzyszenia ma by¢ caty majatek Kota przeznaczony, co nie zostato statutem objete. Obecnie cztonkowie Kota rozproszeni po $wiecie
i posiedzenie bedzie zwotanem dopiero w pierwszych dniach stycznia, a termin odpowiedzi do Namiestnictwa za dni kilkanascie. Wobec tego Zarzad
Kota zdecydowat bezzwtocznie podaé podanie do Dyrekcji TPSP, ze gdyby kiedykolwiek przyszto do rozwiazania Stow. Kota i nie zostato uchwalonym
na jaki cel majatek Kota przechodzi, w takim razie caty majatek Kota przejdzie na rzecz TPSP w Krakowie, gdzie artystki od tylu lat zyczliwa dla swych
prac znajdywaty opieke* i gdzie pierwsza gremialna wystawa artystek znalazta go$cinno$¢ i pomieszczenie.

Zatem nie pozostaje TPSP jak tylko odprawiac nowenny, by sie artystki poczubity, ale im pdzniej tym lepiej, by kapitat Kota urést do
olbrzymich rozmiardw, a taki spadek, sadze, nie do odrzucenia. (...)”

*(I za tak wysokie sumy zakupywano od artystek dzieta sztuki)
List Leony Bierkowskiej do sekretarza TPSP z 18 pazdziernika 1899, Codex epistolaris pictorum Polonorum; Korespondencja Sekretariatu krakowskiego
Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych z lat 1889-1900, Biblioteka Jagielloriska, Rkp. 6037/11l, t. 1i 2, k. 235.

8 List Leony Bierkowskiej do sekretarza TPSP z 13 lipca 1899, Codex epistolaris pictorum Polonorum; Koresp. Sekretariatu krakowskiego TPSP z lat
1889-1900, Biblioteka Jagiellofiska, rkp. 6037/11l,t. 1i 2, k. 232

*nn, ,Kronika. Z Tow. Przyj. Sztuk Pieknych,” Czas 160 (1899): 2.

2 Byty to, obok Boznanskiej, siostry Karolina i Leona Bierkowskie, Maria Czaykowska, Maria Dulebianka, Maria Gersonéwna, OtoliaKraszewska, Aniela
Pajakéwna, H. Adelman, Jadwiga Bogucka, Jézefa Czarlifiska, Maria Eliaszéwna, Jézefina Geppert, Hanna Jasiriska, Alfonsyna Kanigowska, Ludwika
Krzeszowa, Leokadia kempicka, Maria Mayerberg, Klementyna Mien, Anna Offmariska-tacka, Modesta Olszewska, Amalia Paleczna, Anna Paszkiewicz,
Jbzefa Paszkiewicz, Maria Podlewska, Sylwia Rayska, Zofia Rittner, Amelia Rozenblum, Joanna Seifman-Getterowa, Irena Serda-Zbigniewiczowa,

A. Stajewska, Zofia Stankiewiczéwna, Jadwiga Hedda Stoffregen i Maria Woliriska.

2 List Leony Bierkowskiej do sekretarza TPSP z 13 wrze$nia 1899 w sprawie zapomnianego obrazu wtasnosci i roboty p. Ksawery Chlebowskiej,
bedacego kopig z obrazu Stanistawa Chlebowskiego. Obraz nadestany byt na wystawe Kota, lecz nie przyjety przez jury. Codex epistolaris pictorum Polonorum;
Korespondencja Sekretariatu krakowskiego Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych z lat 1889-1900, Biblioteka Jagielloriska, Rkp. 6037/111,t. 1i 2, k. 233.

2 | ewandowskKi, ,Pierwsza wystawa,” 2. Katalogu wystawy jednak, mimo bardzo usilnych poszukiwar, nie udato sie zlokalizowad. Réwniez uwazna
lektura sprawozdania z warszawskiej odstony wystawy w Salonie Krywulta pozwala stwierdzié, ze katalog jej istniat (por. K. D.-S,, ,,Z salondw
artystycznych. Wystawa Kota artystek polskich,” Wedrowiec 38 (1899): 755.). Pan Marcin Romeyko-Hurko zechce przyja¢ moje serdeczne podziekowania
za pomoc w poszukiwaniu tego katalogu.

% nn, ,Z malarstwa”, Tygodnik llustrowany 33 (1899): 655.

2 List Leony Bierkowskiej do sekretarza TPSP z 4 sierpnia 1899; Codex epistolaris pictorum Polonorum; Korespondencja Sekretariatu krakowskiego
Towarzystwa Przyjaci6t Sztuk Pieknych z lat 1889-1900, Biblioteka Jagielloriska, Rkp. 6037/1lI,t. 1i 2, k. 234.

% Por. Magdalena Ptazewska, ,Warszawski Salon Aleksandra Krywulta (1860-1906),” Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie (Warszawa: Muzeum
Narodowe w Warszawie, 1966), 297-422.

% Sucha 12 X1 1899
Szanowny Panie!

Najuprzejmiej dziekuje za nadestanie deklaracji przyjecia majatku Kota przez Dyrekcje TPSP, a za przychylenie sie do wniesionej prosby,
prosze o$wiadczy¢ Sz. Dyrekcji wyrazy podziekowania w imieniu catego Zarzadu Kota.

Przy tej sposobnosci zapytuje, czy dotad obrazy z wystawy od p. Krywulta nie nadeszty.

P. Krywult miat mnie zawiadomic kiedy obrazy przejda formalnosci ctowe, o dniu wystania. Dotad nie otrzymatam powiadomienia, co zaczyna
mnie niepokoic.

Jezeli aviso nadeszto juz do Kancelarii, najuprzejmiej prosze o niezwtoczne zawiadomienie mnie, bym uwolni¢ mogta Sz. Pandw jak
najpredzej z catego ktopotu.

k3acze wyrazy wysokiego powazania,

Leona Bierkowska”
List Leony Bierkowskiej do sekretarza TPSP z 12 listopada 1899, Codex epistolaris pictorum Polonorum; Korespondencja Sekretariatu krakowskiego
Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych z lat 1889-1900, Biblioteka Jagielloriska, Rkp. 6037/11l, t. 1i 2, k. 237.

K. D.-S., ,Z salondw artystycznych. Wystawa Kota artystek polskich,” Wedrowiec 38 (1899): 755-756.
%K. D.-S., ,Z salondw artystycznych,” 755.

2 |bidem.

* |bidem.

3 Olga Boznariska, Dziewczynka z tulipanami (Kobieta z tulipanami), 1898, olej, tektura, 71x71,5 cm; sygn. l. g.: Olga Boznariska | 98; Muzeum Narodowe
w Poznaniu, nrinw. MP 376.

2 0lga Boznariska, Cyganka (Portret kobiety), 1888; olej, ptotno, 65x53 cm; sygn. i dat. p. g.: Olga Boznariska | Krakéw 88; Muzeum Narodowe w Krakowie,
nrinw. MNK 11-b-1075 (300 546).
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3K.D.-S., ,Z salondéw artystycznych,” 756.

3 Leona Bierkowska, Na pomoc (Zamiec), 1897, olej, ptétno, 63x95 cm; sygn. i dat. p. g.: Leona Bierkowska|1897, nr inw. MNK [1-b-12 (12 127).
3K.D.-S., ,Z salondw artystycznych,” 756.

3 Stefan Popowski, ,Pierwsza wystawa »Kota artystek polskich«,” Tygodnik llustrowany 40 (1899): 792-793.

37 |bidem, 793.

3 Wtadystaw Rabski, ,,Z salondw artystycznych”, Kurier Warszawski 269 (1899): 2.

* |bidem.

40 Za: Artystki polskie, 375.

“inn, ,Koto Artystek i Literatek Polskich,” Na Posterunku: tygodnik kobiecy poswiecony sprawom spotecznym, ekonomicznym i etycznym3 (1919): 6-7. Nie
jest jasne, czy Stowarzyszenie i Koto Artystek Polskich sa tozsame, nie zgadza sie bowiem data powstania Kota podana w cytowanej notatce, 1901, skoro
I-sza wystawa Kota miata miejsce w 1899.

“2 |bidem.

* |bidem. Zob. takze: Angelique Leszczawski-Schwerk,,Die umkdmpften Tore zur Gleichberechtigung‘ - Frauenbewegungen in Galizien (1867-
1918) (Miinster: LIT Verlag, 2014).

“Imre Kiralfy, Woman’s Exhibition, 1900, Official Fine Arts, Historical and General Catalogue, Earl’s Court, S.W (London: Spottiswoode & Co, 1900), 88-89. Kat. wyst.
* Francis Howard, ,Introductory notice,” w Woman'’s Exhibition 1900, 11.

“ Bobrowska, ,Emancypantki?” 25.

4T |bidem, 21-22.

“ Olga Boznariska, Ze spaceru (Dama w biatej sukni), 1889; olej, ptétno, 161,5x100 cm; sygn., dat. i umiejscowiony p. g. Olga Boznariska 89 | Krakdw;
Muzeum Narodowe w Krakowie, nrinw. MNK [1-b-884 (152 148).

* Olga Boznanska, Portret Paula Nauena (Portret Pawta Nauena), 1893; olej, ptétno, 121x91 cm; sygn., dat. p. g. Olga Boznariska 93; Muzeum Narodowe
w Krakowie, nrinw. MNK |1-b-7 (8782).

% Por. Rabski, ,Z salonéw artystycznych,” 2.
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DZIAFALNOSC
WYSTAWIENNICZA ZWIAZKU
ARTYSTEK POLSKICH

WE LWOWIE

=

Polityczny gest

Zwiazek Artystek Polskich we Lwowie rozpoczat swoja dziatalno$¢ wystawiennicza w roku 1917,
pod koniec listopada, organizujac I Wystawe Sztuki Artystek Polskich we Lwowie, jak glosit napis na oktadce
ilustrowanego katalogu wydanego na t¢ okolicznos¢.! W wystawie braly udziat trzydziesci trzy artystki
pochodzace nie tylko ze Lwowa, lecz takze z Krakowa i Warszawy — zgodnie z jednym z celow Zwiazku, by
w miar¢ mozliwosci dziatalno$¢ wystawiennicza faczyla artystki ze wszystkich zaboréw.

Rzymska cyfra jeden w tytule wystawy pojawita si¢ juz na samym poczatku, nie ex post — np. w toku
dalszej dziatalnosci, czy tez dopiero w historyczno—artystycznej narracji (jak np. w przypadku I Wystawy
Sztuki Nowoczesnej z roku 1948). Detal ten, wraz z podkresleniem w nazwie Zwiazku narodowosci
zrzeszonych artystek, swiadczy o swiadomie inauguracyjnym charakterze pokazu, co w éwczesnych warunkach
geopolitycznych bylo §wiadectwem zarowno odwagi, jak i wiary w pomyslny dla Polakéw zamieszkujacych
Lwow rozwoj wydarzen. Mozna zaryzykowac teze, iz byt to gest polityczny — wszak w listopadzie roku 1917
przynalezno$¢ Lwowa do Rzeczpospolitej wcale nie byta pewna, natomiast dopiero rok pdzniej rozpoczeta sie
pomigdzy ludnoscia polska a Ukraincami z armii austro—wegierskiej tzw. Bitwa o Lwow. Ponad dekade od
zalozenia Zwigzku, w trzydziestym czwartym numerze Kobiety Wspd/czesnej poswigconym dzielnym kobietom
ze Lwowa — zaangazowanym zaréwno w walke o rOwnouprawnienie, jak i bdj o niepodlegtos¢ panstwa — jedna
z cztonkin Zwiazku, Anna Harland—Zajaczkowska, wspominata poczatki dziatalnosci ZAP: ,,Wtedy gdy wojna
jeszcze szalala, gdy o sztuce si¢ nie méwilo zrzeszyto si¢ kilka malarek i wtedy gdy nawet tych kilka pokoi
przy ul. Dzieduszyckich, ten pseudo—lokal Towarzystwa Przyjaciét Sztuki Piecknych spat w odrgtwieniu — i nikt
nie wiedzial, co jutro przyniesie i zyto si¢ w niepewnosci z dnia na dzien a w dziennikach czytato si¢ tylko
komunikaty wojenne — artystki polskie we Lwowie stworzyty ZAP. Sala Izby Gietdowej przy ul. Akademickiej
byta lokalem 1-szej Wystawy Komitetu Pan.”

Wystawe otwarla prezesowa Zwigzku, Gabriela Zaleska, ,,znana malarka i literatka” — jak okreslita ja
redakcja Gazety Lwowskiej w roku 1923, udostepniajac jej artykut na temat tworczosci Wandy Sotowijowny
(przedwczesnie zmartej artystki takze nalezgcej do Zwiagzku).? Zaleska byta spiritus movens stowarzyszenia, ale
ze wzgledow na jej stan zdrowia kierownictwo ZAP prawdopodobnie juz w 1918 przejeta Zofia Albinowska—
Minkiewiczowa.

Dla zrozumienia intelektualnej atmosfery w jakiej powstawal Zwigzek istotny jest fakt,
iz wraz z Prezesowa oraz pelnigcym obowigzki prezydenta miasta profesorem Tadeuszem Fiedlerem,
wystawe otwieraly Jadwiga Petrazycka—Tomicka i Maria Dulgbianka, honorowa cztonkini ZAP. Dulgbianka,
woweczas pigcdziesiecioszescioletnia kobieta, byta nie tylko znang m.in. z taméw Steru postacia zaangazowang
w dziatalno$¢ na rzecz réwnouprawnienia Kobiet, ale takze dziataczkg spoteczng i obywatelka niezwykle
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zastuzong dla miasta. Pozniejsza obronczyni Lwowa juz podczas oblezenia Wschodniej Matopolski przez
wojska rosyjskie, wspdtpracujac z wtadzami miasta, organizowata m.in. pomoc materialng dla polskich rodzin
pozostatych bez srodkow do Zzycia, ale takze niejednokrotnie probowala interweniowa¢ u witadz rosyjskich
w sprawie ukazéw, ktore doprowadzaly Polakéw do ruiny. Mozna z duzym prawdopodobienstwem zatozy¢,
7e uzyczenie swego autorytetu Zwigzkowi w celu pozyskania przestrzeni potrzebnej do zorganizowania
pierwszej wystawy, byto dla Dulgbianki sprawa zupehie naturalng. Wsparcie Dulgbianki dla tej — wydawaloby
si¢ — nieistotnej w warunkach wojny inicjatywy przemawia za teza, iz I Wystawa Sztuki ZAP byla gestem
politycznym — nie tylko wyrazem solidarnosci kobiet w dazeniu do rownouprawnienia, ale takze manifestacja
skierowana do wroga, jak i ,,duchowa strawa” przygotowang dla rodakow. Harland—Zajaczkowska wspomina:
,Smieszne: tam wojna, ludzie ging — tu: kilkanascie artystek urzadza wystawe. (...) W sali publicznosci
duzo, cale kulturalne miasto, pragnienie oderwania si¢ od wojny, komunikatow, gtodu, niedostatku i krwi.”
Niewatpliwie byla w tym przedsigwzigciu gleboko pozytywistyczna mysl dziatania ,.ku pokrzepieniu serc”. Juz
ta pierwsza wystawa podpowiada nam takze jak sytuowaé dziatalnos¢ ZAP w kontekscie emancypacji kobiet.
Magdalena Gawin, za Martag Bohachevsky—Chomiak, wspomina, iz wspotpraca ruchow kobiecych — polskiego
1 ukrainskiego — zakonczyla si¢ definitywnie juz podczas I wojny swiatowej, gdyz okazato sig, ze ruchy te
nie maja wspolnych celow. Kobieca solidarnosé nie niwelowata narodowych tozsamosci. Owczesnie tylko
najbardziej radykalne komunistki, jak Aleksandra Kottataj wyznawaty ideg internacjonalizmu. Dla pozostatych
kobiet dziatajacych na rzecz réwnouprawnienia, zaréwno socjalistek (inteligentek i robotnic z miast), jaki
i chrzescijanek (ziemianek i chtopek) wiezi narodowe byty niezwykle wazne.> Walczyty one o pelng wolnosc,
czyli mozliwo$¢ samostanowienia kobiet jako obywatelek niepodleglego panstwa.

»Szanowny Panie Prezesie — pisata do éwczesnego prezesa Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych
Maria Dulgbianka w lakonicznej notatce z 20 maja 1917 — Koto Artystek Polskich, zamierzajac urzadzi¢
w jesieni wystawe obrazow malarek polskich we Lwowie, zwraca si¢ za moim posrednictwem do Szanownego
Pana z najuprzejmiejsza prosba o taskawe udzielenie mu gosciny w salach Towarzystwa Przyjaciol Sztuk
Pigknych. Oczekuje szybkiej a przychylnej odpowiedzi, pozostaje w gtebokim powazaniu — Maria Dulgbianka.”®
Zdaje sig, ze odpowiedz od Prezesa przyszta odmowna, gdyZz ostatecznie — jak wiemy z przytoczonych juz
wspomnien Harland—Zajaczkowskiej oraz z recenzji wystawy zamieszczonej w Gazecie Porannej, wystawa
nie odbyta si¢ w owym ,,pseudo—lokalu” na rogu ulicy Hetmanskiej i Dzieduszyckich, lecz w nienalezacej
do Towarzystwa wielkiej sali Izby Handlowej (Gietdowej) przy ulicy Akademickiej 17.7 Z jakich powodow
artystki nie otrzymaty wsparcia od TPSP? Czy odmowa spowodowana byla niechgcig Zarzadu do artystek?
Niechgei mozemy si¢ domys$la¢ dzigki zachowanej korespondencji zdeponowanej w Bibliotece Zaktadu
Narodowego im. Ossolinskich we Wroctawiu (np. Luny Drexleréwny z Zarzadem TPSP — o tym nieco dalej)
oraz publikacji Mariana Tyrowicza, ktéry ZAP wspomina przywotujac negatywne o nim opinie innych
artystow. Dowiadujemy sie z jego wspomnien, ze Zwigzek draznit swa dziatalnoscia, gdyz ,,rozwinat bujng
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produkcj¢ na wszelkie tematy”, a artystki ,,zaczelty zarzucaé raz po raz ekspozycje innych grup i mistrzéw
swoimi ptétnami.””® Na podstawie jego wspomnien musieliby$my uznaé, ze I Wystawa Sztuki ZAP nie miata
zadnego znaczenia, gdyz rekonstruujac dynamike zycia kulturalnego Lwowa, Tyrowicz milczy na temat tego
przedsigwzigcia przywolujac inne wydarzenia roku 1917, m.in. zorganizowany przez TPSP Salon Wiosenny
w Patacu Sztuki. Nalezy zastrzec, iz autor wspomnien w momencie otwarcia pierwszej wystawy ZAP mial 16
lat i dopiero stajac sie aktywnym uczestnikiem kultury mégl zwyczajnie przeoczyé pokaz artystek, zwlaszcza,
ze jego pozniejsze zwiazki z awangarda (byt sympatykiem grupy Artes do ktorej nalezal jego brat blizniak)
$wiadczg o bardzo okreslonych upodobaniach artystycznych, sprawiajacych, ze wystawa zachowawczego
Zwiagzku prawdopodobnie byta dla niego po prostu nieatrakcyjna. Niemniej, rzeczywiscie dla ,,starej gwardii”
powodem do odmowy udzielania wsparcia w poczatkach dziatalnosci Zwiazku mogla byé opisywana przez
Tyrowicza niech¢é artystow do zbiorowego wystapienia kobiet—artystek. Poniewaz juz w 1916 TPSP, wraz
z lwowska Delegacja Naczelnego Komitetu Narodowego, urzadzito Wystawe Sztuki Polskiej, na ktorej starano
si¢ zaprezentowac jak najwigksza liczbe dziet o tematyce legionowej, to nalezy wykluczy¢, iz zarzadowi nie
odpowiadatl narodowy i przez to manifestacyjny charakter planowanego przez ZAP pokazu.

I Wystawie Sztuki Artystek Polskich towarzyszyt wyktad zatytutlowany ,,Biblia na Wawelu”
wspomnianej juz Jadwigi Petrazyckiej—Tomickiej. Tomicka nie byta artystka, lecz dziataczka spoteczna, lite-
ratka 1 publicystka z ambicjami politycznymi (w 1923 kandydowata na kobiecej licie do Senatu). ,,Propago-
wata bardzo daleko idgcy feminizm na kazdym polu z wyjatkiem obyczajowosci” — pisata o niej Ida Wieniewska
w 1931 w Swiecie Kobiecym.® Przede wszystkim jednak Tomicka razem z Dulgbiankg wspétpracowaty
z wychodzacym od poczatku 1917 pismem Na Posterunku, na tamach ktorego agitowano za praca na rzecz
niepodleglosci panstwa. Pismo skupiato m.in. feministki—patriotki ze Zwiazku Réwnouprawnienia Kobiet,
chrzescijanskie demokratki ze Zjednoczonego Kota Ziemianek, a takze publicystki i publicystow nieza-
leznych. Warto zatem zaznaczy¢, iz po pierwsze, w owym czasie ruch kobiecy byl bardzo pluralistyczny, co —
jak zobaczymy dalej — miato swoje odbicie w sktadzie osobowym ZAP; po drugie, jak pisze Magdalena Gawin:
»doswiadczenie kobiet walczacych o niepodlegtos¢ w latach 1 wojny uksztattowato etos odpowiedzialnosci
za panstwo.”!? Jak wiemy, niektorym srodowiskom i grupom artystycznym okresu miedzywojennego myslenie
w kategoriach odpowiedzialnosci za panstwo byto szczeg6lnie bliskie.!! Wydaje sie, ze ,,etos odpowiedzialnosci
za panstwo” takze odgrywatl pewna role przynajmniej w pierwszych latach funkcjonowania ZAP.

Ku pokrzepieniu serc

IT Wystawa Sztuki Zwigzku odbyta si¢ — ze wzgledu na trwajace dziatania wojenne we Wschodniej
Matopolsce — dopiero w roku 1919, rozpoczynajac si¢ 1 czerwca. Tym razem Towarzystwo Przyjaciol Sztuk
Pigknych udostepnito swoje przestrzenie. Nie odbyto si¢ to jednak za darmo. W zbiorach Ossolineum znajduje
si¢ notatka z 6 wrzesnia 1919 roku potwierdzajgca uiszczenie optaty.'> Wraz z 11 Wystawa ZAP urzadzono dwie
wystawy posmiertne: mtodo zmartej Lidki Pitschéwnej oraz Marii Dulebianki.

Ze wzgledu na niespokojng sytuacje w kraju, w Il Wystawie ZAP braly udziat tylko artystki ze
Lwowa oraz dwie krakowskie — Stefania Daniel-Kossowska oraz Wanda Komorowska. Wystawie
towarzyszyt wyktad Jadwigi Petrazyckiej—Tomickiej o twdérczosci Marii Konopnickiej odczytany przez Zofi¢
Drexlerowa (bratowa artystki Luny Drexleréwny)."* Byt to prawdopodobnie tekst zatytulowany ,Maria
Konopnicka w swietle wlasnych utworéw”. Warto nadmieni¢ w tym kontekscie, ze kilka lat pdzniej trzy
cztonkinie ZAP — Luna Drexleréwna, Gabriela Zaleska oraz Maria Hausnerowa — wraz z Petrazyckag—Tomicka
weszty w sktad komitetu budowy pomnika poetki, ktory miat stang¢ we Lwowie. Nalezaloby zatem uzna¢, ze
ta wielka indywidualistka epoki pozytywizmu — zaangazowana w ruch kobiecy — byta dla czesci artystek
postacig bardzo wazna.

Pokaz dziet sztuki ZAP otwieral przemoéwieniem historyk i teoretyk sztuk profesor Jan Botoz
Antoniewicz. Tre$¢ jego wystapienia nie jest znana, ale w tym samym roku (w lipcu) na tamach Gazety
Lwowskiej pojawit si¢ artykut profesora omawiajacy kilka zaprezentowanych na wystawie dziet w kontekscie
dostrzegalnej przez autora potrzeby odnowienia malarstwa religijnego. Wspomina prace pigciu malarek: Marii
Wodzickiej, Gabrieli Zaleskiej, Reginy Szyrajew, Wandy Korzeniowskiej i Frydy Kalleyéwny.

»Sprawa sztuki religijnej i koscielnej staje si¢ dzi$ sprawg artystyczng nad wyraz aktualng. (...) Nowe
ustosunkowanie si¢ zycia narodowego do religijnego jest wewnetrznie konieczne, jest niezbedne; tu (...) stajemy
przed zagadka, stajemy przed nieznang przysztoscig” — pisal Botoz Antoniewicz.'* Wskazywal na potrzebe
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odnowienia malarstwa religijnego wynikajaca z faktu zniszczenia w trakcie wojny wielu kosciotow, ale przede
wszystkim — w mysl postulatow historyka — potrzeba ta nie miata zosta¢ zaspokojona produkcja odtwarzajaca
dawng sztuke religijng, lecz tworczoscig bedacg wynikiem nowej refleksji nad relacja narodu polskiego do
religii. Refleksja ta miata mie¢ miejsce w planie ogdlnym powrotu mistycyzmu jako naturalnej reakcji narodow
(a wigc reakcji ponadnarodowej) na katastrofe wojny. Botoz Antoniewicz w pracach czterech artystek z ZAP
widziat bardzo obiecujace zapowiedzi postulowanej przez siebie sztuki — 6w rys mistyczny. Najsurowiej ocenit
Zwiastowanie Wodzickiej dostrzegajac w nim istotne braki: ,,Zalety jego wzgledne czy bezwzgledne, to zalety
techniczne. Obraz ten zrodzita pracownia, a salon go przyjmie. Jest religijny bardziej tematem, niz trescia
duchows. Duzo w tem dziele wiedzy (moze i za wiele), duzo usilnosci, duzo oddania si¢ sztuce — sztuce wigcej
niz religii.””® W dziele Wodzickiej nie dostrzegt recenzent istotnej i obecnej w tworczosci pozostatych artystek
,huty przezy¢ wewnetrznych, obcowan z absolutem”. Wsp6lng cechg obrazéw owych czterech artystek, jaka
wyréznit Botoz Antoniewicz, byt ich ,tektoniczny charakter”, ktory pozwolitby dzietom zharmonizowanie si¢
z wnetrzem $§wiatynnym. ,,Dzieta widziane w ideowej facznosci ze $wiatynia musza bezwiednie, z wewngtrznej
koniecznosci przejac z niej jej podstawowe momenty konstruktywne, jej pion, jej poziom. I tak wedtug pionu
i poziomu dzieto swe [artystki/arty$ci powinny/i] budowac, tukami je zamykaé, stowem tektonicznie je
stylizowaé.”'® Kryteria, ktorymi postuguje si¢ profesor to: obecno$¢ w dziele owego rysu mistycznego (,,uczucia
religijnego”) oraz odpowiednia kompozycja obrazu. Jest jeszcze trzecie kryterium — umiejetnos¢ przedstawiani
motywu religijnego jako aktualnej metafory. O kompozycji Zaleskiej pt. Dolorosa Botoz Antoniewicz pisze:
,»Ten obraz, tak bogaty w tres¢ duchowa, zarowno jak i w malarska na zawsze zachowa swa date. Datuje go
jego tres¢, ktdra jest artystycznym reflektorem wojny wszech§wiatowej. Ten obraz to niewatpliwie »Pieta«. Ale
czemze jest tworczos¢ religijna, jesli nie samg abstrakcya, absolutem, stowem: symbolem analogicznych uczué
ludzkich? Tak, niewatpliwie, na tym obrazie ptacze Madonna Syna ukrzyzowanego, ale ptacze na nim i matka
wszechrzeczy meka catej ludzkosci udreczona, a ptacze i Polska synéw swoich. Jakze bardzo aktualny jest ten
obraz.”"

Teoretyk sztuki stawia przed malarstwem wielkie zadania i dostrzega ich realizacj¢ w tworczosci kilku
kobiet z ZAP. Zauwazmy, ze nie wyznacza artystkom osobnego celu, lecz wydobywa z twoérczosci kobiet te
dzieta, ktore stanowia przyktad pozadanego przez teoretyka nowego malarstwa, ktore miatoby odbudowac
wspolnote narodowo—religijng. Nie sposob sprawdzi¢ jak do tych oczekiwan i interpretacji odnosity si¢ artystki.
Na pewno jednak je znaty. Maria Poprzecka w tekscie ,,Boznanska i inne” postawita tezg, iz kobiety z pokolenia
krakowskiej malarki skupione byly na tym, by ,rzetelnie panowac nad warsztatem, wlasciwie komponowac
ptaszczyzne obrazu, poprawnie rysowac¢ i modelowaé bryte, wywazaé masy $wiatla i cienia, harmonizowac
koloryt, tworzy¢ iluzj¢ przestrzenna, chwyta¢ ruch i wyraz postaci, oddawa¢ podobienstwo w portrecie,
nadawaé wreszcie wyobrazeniom uczucie, nastroj, »prawde«.”'® Zatem, kontynuuje badaczka: ,,Oczekiwanie,
ze beda one przekazywac wlasne doswiadczenie egzystencjalne, »wyrazac siebie«, czy swa szczegdlng kobieca
kondycje — bytoby anachronicznym rzutowaniem znacznie pdzniejszych poje¢¢ na sztuke, wyrastajaca z zupetnie
odmiennych postaw i zatozen.”" Dalej, wspominajac zaangazowane w kwestic polityczne malarki, Marig¢
Dulgbianke oraz Zofi¢ Stankiewiczéwng, stwierdza: ,,W obu jednak wypadkach emancypacyjna i polityczna
dziatalno$¢ nie maja zadnego zwiazku z tworczoscia artystyczng.”” By¢ moze, w $wietle oceny malarstwa
czterech artystek, jakiej dokonat Botoz Antoniewicz, nalezatoby zweryfikowac ten surowy osad mozliwosci
tworczych artystek polegajacy na sugestii, ze interesowaly je wylacznie kwestie formalne. Teza jakoby nie byty
one zdolne do formutowania pelnej wypowiedzi artystycznej (petnej, czyli odnoszacej si¢ do spraw egzystenciji),
a jedynie mniej lub bardziej poprawnych kompozycji, wydaje si¢ by¢ niesprawiedliwa. O ile rzeczywiscie trudno
mowié o tym, by w ich tworczosci byly widoczne tresci zwigzane z emancypacja kobiet, to nie mozna zaktadaé,
ze malarstwem swym nie ,,wyrazaly siebie” oraz, ze nie postrzegaly swej artystycznej dziatalnosci jako istotnej
w szerszym kontekscie, o ktorym pisat teoretyk.

Budowanie panstwowosci

Trzecia wystawe urzadzono juz kilka miesigcy pdzniej w grudniu 1919. Byla to tzw. ,,wystawa
gwiazdkowa”, ktora zorganizowano w lokalach Ligi Kobiet. Liga Kobiet — podobnie jak ZAP — byta organizacja
ogoblnopolska, ale o duzo wickszym zasiegu niz Zwiazek, majaca powazniejsze zadania oraz o wiele wigksze
mozliwosci. Powstala ona w 1918 z dwdch organizacji — Ligi Pogotowia Wojennego Kobiet 1 Ligi Kobiet
Galicji i Slaska. Jak podaje Anna Nowakowska—Wierzchos: ,,Dziataczki obu Lig wierzyly, iz dzieki powstaniu
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jednej silnej organizacji kobiecej istniata szansa na dotarcie do szerokich mas kobiecych, przedstawienie im
zatozen ideologicznych odrodzonego panstwa oraz praw i obowigzkow obywatelek wobec kraju (...) Liczyty
przy tym, ze zostana wlaczone na réwnych prawach do dzialalnosci panstwowej, urzgdniczej, zwlaszcza tam,
gdzie uwazaly iz kobiety maja doswiadczenie: w szkolnictwie, opiece spotecznej i zdrowotnej.”” Kamila
Lozowska—-Marcinkowska o organizacji tej pisata: ,,Kobiety dzialajace w Ligi, wczesniej zaangazowane w ruch
niepodlegtosciowy, w II RP zaangazowaly si¢ w budowanie panstwowosci, nie tylko podejmujac dziatania
opiekuncze i charytatywne, ale takze majace na celu podnoszenie poziomu oswiaty i kultury w duchu cnot
obywatelskich.””* Zatem goszczenie w swoich lokalach ZAP wpisywalo si¢ w cele Ligi, do ktorych nalezato
takze zachecanie kobiet do aktywnosci w sferze publicznej w odrodzonej Polsce.

Pamigtajmy jednak, ze grudzien 1919 to czas jeszcze bardzo niespokojny. Mlode panstwo znajduje
si¢ wlasnie w samym s$rodku wojny polsko—bolszewickiej (14.02.1919-18.10.1920), w ktdéra angazowaly
si¢ wszystkie organizacje biorgce udziat w ruchu kobiecym. Wojna zakonczylta si¢ bitwa o Lwow (lipiec—
wrzesien 1920), a nie tak dawno przeciez miejsce miata obrona Lwowa (1.11.1918-22.05.1919), podczas ktorej
w lokalach Ligi dziataczki, pod kierunkiem Michaliny Moscickiej, organizowaly opieke sanitarng oraz kwatere
kurierek przynoszacych meldunki. Pojawienie si¢ ZAP w lokalach Ligi zapewne nalezy widzie¢ takze jako
wynik aktywnosci cztonkin ZAP w pracach tejze, w tym w obronie miasta, a nie tylko jako uprzejme goszczenie
artystek w przestrzeniach znajdujacych si¢ w dyspozycji dziataczek. Chyba nie ma przesady w stowach
recenzenta Kuriera Warszawskiego, ktory kilkanascie lat pozniej komentujac wystawe Zwigzku w warszawskiej
Zachecie wspominat: ,,Zwigzek Artystek Polskich taczy w sobie malarki dojrzate (...) dzielne obronczynie
Lwowa, ktdére na swej reducie przetrwaly najgorsze chwile dla miasta (...) Tak ustawity losy ich szachownic¢
zycia, ze musiaty pogodzi¢ sztuke z najwyzszym wysitkiem narodowym, az do zotnierskiej walki wiacznie.”?
W kontekscie wojennym nabieraja znaczenia stowa zanotowane w maszynopisie znalezionym w archiwum
Zygmunta Harlanda, méwiace o tym, ze ,,wystawa gwiazdkowa” z 1919 cieszyla si¢ duzym powodzeniem —
nie tylko materialnym, ale takze moralnym.** Z tego zrodta wiemy ponadto, ze w latach 1917-1927 odbyty si¢
cztery wystawy w lokalach Ligi Kobiet, w 1919, 1921, 1922 oraz 1923. ,,Wystawy te, na ktorych sprzedawano
drobne prace i szkice artystek po cenach przystgpnych, miaty zawsze duze powodzenie i przyczyniaty si¢ do
utrzymania bezposredniego kontaktu mig¢dzy artystkami a publicznoscig.””

Liga Kobiet w roku 1928 zostata praktycznie wchtonigta przez Zwiazek Pracy Obywatelskiej Kobiet
i w nowym ksztalcie rok pozniej wspotorganizowata Wystawe Pracy Kobiet na Powszechnej Wystawie Krajowej
w Poznaniu. W Pawilonie tym — o nowoczesnej formie wytonionej w konkursie, do ktérego zaproszono
wylacznie architektki — wystawialy niektore czlonkinie ZAP: Janina Reichertdéwna, Luna Drexleréwna i Julia
Smolkéwna. Co ciekawe jednak Bronistawa Rychter—Jankowska, Zofia Albinowska—Minkiewiczowa (petniaca
po Zaleskiej funkcje prezesa Zwiazku), oraz wystawiajaca niekiedy z ZAP hr. Maria Wodzicka pokazaly swoje
prace w drugim kobiecym pawilonie, postawionym na ksztalt dworku z kolumnowym gankiem — Pawilonie
Ziemianek i Wloscianek. Sytuacja ta moze §wiadczy¢ o podziatach politycznych wystepujacych wewnatrz ZAP.
Joanna M. Sosnowska, omawiajgc poznanskg wystawe w ksigzce Poza kanonem. Sztuka polskich artystek 1880—
1929 pisata, iz potrzeba zorganizowania Pawilonu Ziemianek i Wto$cianek wzigta si¢ z niezgody czesci artystek
co do programu zaproponowanego przez kobiety z tzw. kr¢gdw postgpowych (m.in. ZPOK). ,,Nastapit z przyczyn
politycznych podziat na dwa obozy” — komentuje badaczka.2® Powstanie drugiego pawilonu zainicjowat Slaski
Zwiazek Kot Gospodyn Wiejskich wydajac odezwe ws. przygotowania eksponatow na Powszechna Wystawe
Krajowa do wszystkich organizacji kobiecych zwigzanych z polska wsia.”” Wydaje si¢ jednak, ze nie nalezy
widzie¢ w dwoch pawilonach dwoch antagonistycznych ,,0bozéw”, lecz dwa wzajemnie dopehniajace si¢
srodowiska, dzigki ktérym wystapienie kobiet na PWK daje (prawie) peten obraz ruchu kobiecego.

Jak nalezy rozumie¢ pojawienie si¢ cztonkin ZAP w pawilonach dwoch réznych srodowisk? Oba kregi,
poza pochodzeniem, dzielil stosunek do katolicyzmu. Mozna wigc przypuszczac, ze pokazanie dziet w tym a nie
innym pawilonie stanowito rodzaj deklaracji wyznaniowo—$wiatopogladowej. Gwoli $cistosci trzeba jednak
zaznaczy¢, ze w ramach poznanskiej Powszechnej Wystawy Krajowej, Harland—Zajaczkowska, hr. Wodzicka,
Reichertdéwna oraz Albinowska—Minkiewiczowa wystawialy takze w salach Patacu Sztuki na pokazie artystow
,hiezrzeszonych”, co odrobing komplikuje powyzsza interpretacje.
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W roku 1920 artystki potaczyly wystawe dziel sztuki z ,,wystawa gwiazdkowa”. Odbyly si¢ one
w lokalach Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych. ,,Zwiazek Artystek Polskich zapytuje uprzejmie, czy
Towarzystwo Sztuk Pigknych bedzie mogto udzieli¢ mu sal swoich na pazdziernik dla urzadzenia wystawy,
ktéra zwigzek zamierza w tym czasie otworzy¢. Prosz¢ o taskawa odpowiedz pod adres Maria Podlewska,
Zimorowicza 5. Z powazaniem II sekretarz ZAP.”*

Podlewska to kolejna w gronie lwowskich artystek patriotka. Jednak w przeciwienstwie na przyktad
do Dulebianki, nie byta zaangazowana w dziatalno$¢ na rzecz rownouprawnienia kobiet. Obok zainteresowania
sztuka, mitos¢ do ojczyzny i poczucie obowigzku wobec wspdlnoty wszczepit jej ojciec, Karol Podlewski —
dziatacz niepodlegltosciowy i powstaniec. Alicja Okoniska stawia tezg, iz szkice i studia olejne, ktére Podlewska
wykonywata podczas licznych wypraw na Wotyn, uznaé nalezy za ,,$§wiadoma akcj¢ patriotyczng”.?

Podlewska zostala sekretarzem Zwigzku w Iutym 1918 podczas zebrania, na ktorym skompletowano
zarzad. Wtedy to, wedlug maszynopisu znalezionego w archiwum Harlanda, Zaleska ponownie wybrano
przewodniczaca Zwiazku, natomiast Albinowska zostata jej zastgpczynia.’*® Wydaje si¢ jednak, ze z powodu
probleméw zdrowotnych Zaleskiej, to Albinowska de facto spetniata funkcje gtownej organizatorki (w jej
biogramach zwykle podawana jest informacja, ze przewodzita ZAP w latach 1917-1939, a wigc przez caly okres
dzialalnosci Zwiazku). Albinowska (od roku 1922 dwojga nazwisk Albinowska—Minkiewiczowa) w latach
1922-1939 byta takze wiceprezesem Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych, cho¢ z jakich$ powodow jej
pozycja nie zawsze przektadata si¢ na poprawne stosunki migdzy ZAP a TPSP.

Na tym samym zebraniu funkcj¢ sekretarza obje¢la Luna Drexleréwna, ktéra w poprzednich latach
pehnita rolg zastgpcy przewodniczacej Zwiazku. Zachowata si¢ korespondencja Drexlerowny z dyrekcja TPSP
z 1919 roku, ktéra rzuca nieco $wiatta na stosunki panujace we Iwowskim srodowisku artystycznym. Sprawa
dotyczyla wyboru delegata do jury Salonu Dorocznego w Warszawie. Dnia 11 listopada wigkszoscia gtosow
wybrano Albinowska, jednak dwa dni pdzniej Zygmunt Rozwadowski i Wiadystaw Jarocki uznali — powotujac
si¢ na regulamin Salonu — ze wybor Albinowskiej jest niewazny, gdyz ogdt cztonkdw nie miatl kompetencji,
by go dokona¢. Delegat mial rzekomo zosta¢ wyloniony nie droga demokratycznych wybordw, lecz decyzja
dyrekcji TPSP. Drexleréwna jednak argumentuje w liscie, ze stanowisko dyrekcji nie ma uzasadnienia w owym
regulaminie, dlatego ZAP w imieniu swoich cztonkin uwaza wybor za ,,wazny i prawomocny i czuje si¢ dotkniety
postepowaniem Towarzystwa.”*! W celu rozstrzygnigcia sporu Drexleréwna w imieniu Zwiazku zaproponowata
sad polubowny, a jako arbitra wskazata Jadwige Petrazycka—Tomicka. Ton listu jest kategoryczny — jesli
dyrekcja TPSP nie zareaguje w ciagu czterdziestu osmiu godzin, Albinowska wyjezdza do Warszawy wypetni¢
swoje obowiazki delegata. W odpowiedzi dyrekcja przestata list, w ktérym bagatelizuje problem tlumaczac,
7e zaistniala sytuacja nie powstata z jej winy i nie ma potrzeby roztrzasaé sprawy przez osoby trzecie. Dalszy
ciagg sporu nie jest mi znany.

Drexleréwna piszac swoj list w 1919 roku jeszcze nie postuzyla si¢ pieczatka, ktorej rok pdzniej uzyta
jako sekretarz Podlewska. By¢ moze fakt jej pojawienia si¢ w korespondencji skierowanej do TPSP swiadczy
o staraniach dodania sobie powagi i dazeniach do zinstytucjonalizowania dziatalnosci ZAP.

Wystawa w roku 1920 nie odbyta si¢ jak planowat Zwiazek w pazdzierniku, lecz dopiero w grudniu
(otwarcie nastgpito 5 grudnia 1920). Tak jak pierwszym dwom pokazom, takze tej wystawie towarzyszyt
katalog, dzigki ktéremu znamy jej pelng nazwe — IV Wystawa Sztuki. Rzymska czwérka wskazuje, ze ,,pokaz
gwiazdkowy” z 1919 w lokalach Ligi Kobiet — o ktorym mogliby$my sadzi¢, ze bedac przedsigwzigciem
okoliczno$ciowym, miat drugoplanowe znaczenie wobec powaznej dziatalnosci wystawienniczej — zostat
wpisany w szereg wystaw Zwiazku jako jego trzecia, pelnowartosciowa wystawa. Numeracja wystaw konczy
si¢ w 1922 roku na VI Wystawie Sztuki Zwiazku Artystek Polskich (V wystawa to znowu ,,pokaz gwiazdkowy”
z poprzedniego roku). Nie wiadomo z jakich powoddéw zaprzestano liczenia wystaw.

Wizerunkowe korzysci?

Jednym z celéw dzialalno$ci wystawienniczej ZAP bylo promowanie kobiet nie tylko jako
petnoprawnych, aktywnych uczestniczek zycia artystycznego, ale takze promowanie indywidualnych malarek,
rzezbiarek i graficzek. Podsumowujaca dziesigciolecie istnienia Zwigzku notatka z archiwum Harlanda
stwierdza, ze Zwiazek: ,,pomogl oparciem moralnym do wyrobienia powagi pracy artystycznej na zewnatrz,
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zmusit do liczenia si¢ z kobietami artystkami (...) i pomdgt bardzo wydatnie wielu cztonkiniom do wybicia si¢
indywidualnego.”*

Kobiety nalezace do ZAP — jak juz zostato to nakreslone powyzej — wspolpracowaty ze sobg ponad
$wiatopogladowymi podziatami, ale rownie istotny jest fakt, ze w ramach Zwiagzku artystki o ugruntowanej
pozycji i docenione przez krytyke wspdtpracowaly z artystkami o wiele mniej cenionymi, ktérych dzieta obnizaly
poziom zbiorowych wystaw, a co za tym idzie — przyczynity si¢ do uszczypliwych uwag na temat niepotrzebnej
nadprodukcji artystycznej pan, o czym pisat we wspomnieniach Tyrowicz. Czy zatem przynaleznos$é do Zwiazku
pomagata w indywidualnych karierach, czy im szkodzita?

W kwietniu 1922 miata miejsce VI Wystawa Sztuki Zwigzku Artystek Polskich we Lwowie potaczona
z pokazem malarstwa Wodzickiej. Wodzicka, pochodzaca ze szlacheckiego rodu Turnéw, zona hrabiego
Jerzego, pomimo lat spedzonych w Paryzu i Wiedniu, nigdy nie odebrala regularnego wyzszego wyksztalcenia
artystycznego, zapewne z uwagi na przynalezno$¢ klasowa. Ale kiedy w 1913 osiadta we Lwowie i po wojnie —
ktdra spedzita na pielegnowaniu rannych — wiaczyta si¢ w tamtejsze zycie artystyczne, szybko zostata doceniona
jako zdolna artystka. W 1916 brata udziat w Wystawie Sztuki Polskiej (tej o tematyce legionowej), a rok pdzniej
w Salonie Letnim TPSP oraz I Wystawie Sztuki Zwiazku Artystek Polskich. Elzbieta Matyszewska, odnoszac
si¢ do sposobu bycia Wodzickiej pisze: ,,Nalezac do wyzszych sfer, ktére miaty wysoko rozwinigte poczucie
odpowiedzialnosci spotecznej, w pelni angazowala si¢ we wszelkie inicjatywy, wspierajace zarowno materialnie,
jak 1 duchowo wymeczonych wojng rodakow. Wypehiata gleboko zakorzeniony patriotyczny obowigzek,
podobnie jak to woéwczas czynito wielu przedstawicieli tej sfery, robiac to, do czego zostata powotana, czyli
malujgc »ku pokrzepieniu serc«.”* Monografistka Wodzickiej zauwaza jednak, ze od 1921 artystka zaczyna
stawia¢ na samorealizacje, co przypieczgtowuje wstapieniem do Powszechnego Zwiazku Polskich Artystow
Plastykow. W interpretacji Matyszewskiej przynaleznos¢ do ZAP nie data hrabinie poczucia, ze przynalezy do
grona zawodowych artystow. Rzeczywiscie ZAP — cho¢ powotany takze po to, by dba¢ o interesy zawodowe
swoich cztonkin — nie miat realnego wplywu na zycie artystyczne. Wiele wskazuje na to, ze z formalnego
punktu widzenia nie byt to zwigzek zawodowy, lecz grupa towarzyska, z ktora jako catoscig nikt nie musiat
si¢ liczy¢. Kiedy w 1920 powstata Rada Sztuki dla Wschodniej Matopolski, w jej pracach braty udzial takie
organizacje jak PZ[P]AP, Koto Architektow Polskich, Zwiazek Rzezbiarzy, Koto Grafikéw, Koto Teoretykow
Sztuki, ale nie ZAP, cho¢ w zarzadzie Rady zasiadata Drexlerowna (ktora podobnie jak Wodzicka dotaczyta
takze do PZ[P]AP, lecz w przeciwienstwie do hrabiny nie zrezygnowata z czlonkostwa w ZAP). Wydaje si¢
wigc, ze o ile poszczegolne artystki dopuszezano do gremidw decyzyjnych, to nie za sprawg ich przynalezno$ci
do Zwiazku, lecz indywidualnych staran. One za$ dzigki swojej pozycji mogly podejmowaé kroki zmierzajace
do polepszenia sytuacji ZAP.

Innym argumentem, ktdry sktania ku takiej interpretacji jest fakt, iz do powstatego w 1932 Zwigzku
Zawodowego Polskich Artystow Plastykow nalezato kilka artystek z ZAP ( jak Reichertéwna czy Drexlerowa),
ale wylacznie dlatego, ze od jakiego$ czasu byly cztonkami Zwigzku Dziesigciu Plastykow, ktéry wraz
z grupa Nowa Generacja oraz Zrzeszeniami — Artystow Plastykow Artes i Niezaleznych Malarzy Ukrainskich
— wspottworzyt ZZPAP. Wodzicka przylaczyta sie¢ do ZZPAP takze poprzez wspotprace z ZDP oraz Artes
a od roku 1935 weszla do zarzadu jako II sekretarz. Przede wszystkim jednak artystka wciaz rozwijata si¢
artystycznie, zywo interesowaly jag awangardowe tendencje w malarstwie i pewnie dlatego wystawianie razem
z artystkami przynalezacymi do ZAP , ktérych tworczos¢ uchodzita za zachowawcza juz w Il potowie lat
dwudziestych, uznala hrabina za szkodzace jej wizerunkowi. Jesli wigc ZAP nie pomagat w indywidualnych
karierach, to komu byt potrzebny i na jakim fundamencie oparta byta jego dziatalno$¢?

ZAP - ponadlokalne stowarzyszenie czy|
srodowiskowa inicjatywa?

Z tekstu Harland—Zajaczkowskiej, zamieszczonego w trzydziestym czwartym numerze Kobiety
Wspdiczesnej, dowiadujemy sig, ze Zwiazek ,,0d czasu swej inauguracyjnej wystawy w roku 1917 zorganizowat
caly szereg wystaw we Lwowie, w Warszawie, w Lodzi itd.”** Na obecnym etapie badan trudno jest ustali¢ na ile
wspomnienie to informuje o rzeczywistej aktywnosci Zwiazku, a na ile jest tylko odbiciem ambitnego celu,
o ktérym pisata Janina Nowotnowa: ,,Zwiazek Artystek Polskich istnienie swoje zawdzigcza mysli potaczenia

wszystkich artystek malarek z pod trzech zaboréw Polski.””*
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Zobaczmy jak wygladato uczestnictwo artystek z réznych miast w wystawach ZAP w pierwszym
dziesigcioleciu jego dziatalnosci. W I Wystawie Sztuki wziety udzial: dwadzie$cia dwie artystki z Lwowa,
siedem z Krakowa i po jednej z Warszawy, Paryza i Arlesheim oraz jedna artystka, ktorej miasta pochodzenia
nie podano w katalogu wystawy (razem trzydziesci trzy uczestniczki wystawy). Druga wystawe ZAP planowat
juz (ze wzgledu na sytuacje w kraju) jako lokalng, cho¢ prace na nig dostarczyly takze dwie artystki z Krakowa
(razem dwadziescia jeden uczestniczek). O ich pochodzeniu dowiadujemy si¢ z katalogu, w ktérym przy
nazwisku kazdej artystki umieszczono w nawiasie odpowiednia nazwe miasta. Na IV Wystawie Sztuki (pomijam
»wystawy gwiazdkowe” bez katalogu) na dwadziescia osiem wystawiajacych artystek, pojawito si¢ szes¢
artystek z Krakowa, dwie z Warszawy i jedna, ktoérej pochodzenie trudno ustalié¢, gdyz tym razem w katalogu
przy nazwiskach artystek juz nie odnotowano nazw miast ich pochodzenia. W 1922 w VI Wystawie Sztuki braly
udziat wylacznie artystki ze Lwowa. W 1925 na pokazie ZAP zorganizowanym w ramach Salonu Letniego
TPSP na dwadziescia dwie wystawiajace artystki, pie¢ malarek pochodzito z Krakowa, jedna z innego miasta,
ktérego nazwy nie podano. Na wystawie z okazji dziesigciolecia zaprezentowato si¢ dwadziescia szes¢ artystek,
w tym cztery Krakowianki i jedna Warszawianka.*® Tak wigc w pierwszym, owocnym w wydarzenia i lepiej
udokumentowanym dziesigcioleciu dziatalnosci ZAP, widzimy wyraznie, Ze cel taczenia artystek z wszystkich
polskich ziem nie byl realizowany — prawdopodobnie nie mégt by¢. Zwiazek Artystek Polskich we Lwowie
skupial gléwnie malarki i rzezbiarki (te w mniejszej liczbie) ze srodowiska krakowsko—lwowskiego, a wigc
z jednego tylko zaboru — austriackiego. Okazjonalnie w pokazach braly udziat artystki z Warszawy, czyli z tzw.
Kongresowki, natomiast ziemie spod (bytego) zaboru pruskiego nie byly reprezentowane na wystawach ZAP.

A jak wygladata dziatalno$§¢ wyjazdowa ZAP? Jesienia 1923, oraz czternascie lat pdzniej, ZAP
wystawiat prace swych czlonkin w przestrzeniach warszawskiej Zachety. Za pierwszym razem pokaz zajat
cztery sale, a caly trud jego urzadzenia poniosta Albinowska—Minkiewiczowa. Nie znamy petnej nazwy tej
wystawy, gdyz nie zachowat si¢ jej katalog. W 1937 artystki zaprezentowaty pigcdziesiat dwie prace, gtéwnie
kompozycje olejne i akwarelowe, a dzigki zachowanemu katalogowi wiemy, iz petna jej nazwa to: Wystawa
Zbiorowa Prac Zwigzku Artystek Polskich we Lwowie. Tego pokazu dotyczy wspomniana juz recenzja, w ktorej
autor pisat o ,,dzielnych obronczyniach Lwowa”, podkreslajac jednak nie tylko odwagg artystek, ale i ich
pochodzenie. ,,I jesli ta grupa zjawia si¢ w Warszawie wiedzie¢ nalezy, ze twdorczynie poprawnych portretow,
misternych miniatur, kwiatow, wngtrz, martwych natury i krajobrazéw, te malarki o najlepszej kulturze Zachodu
urastaja do znaczenia symbolu. Poza granicami ich zasiggu artystycznego nie ma juz Europy, rozpoczyna si¢
natomiast straszliwa Azja wraz z jej chaosem i nienawiscia do tacinskiej cywilizacji. Ich sztuka rygorystyczna
w formach tacinskich, jest ostatnim bastionem kultury zachodniej” — pisat Bunikiewicz.’” Podkres$lano wiec
wazny dla kultury polskiej, cho¢ jednak lokalny wymiar dziatalnosci ZAP, a nie ogdlnopolski, zrzeszajacy
artystki z wszystkich ziem pozaborowych.

Obecnos$¢ artystek z ZAP na poznanskiej Powszechnej Wystawie Krajowej zostata juz pokrétce
omdwiona powyzej. A jak wygladat ich udziat w innych zbiorowych pokazach sztuki kobiet w dwudziestoleciu
miedzywojennym? W 1930 miata miejsce I Wystawa Artystek Polskich w Bydgoszczy zorganizowana
z inicjatywy tamtejszego Muzeum Miejskiego, ktore wystosowalo zaproszenia do artystek, zwlaszcza tych,
zauwazonych podczas poznanskiej PWK—i. W Bydgoszczy zaprezentowaly si¢ trzy malarki kojarzone z ZAP
— Albinowska—Minkiewiczowa, Aniela Czarnowska oraz Wodzicka (w tym czasie funkcjonujaca juz jednak
zdecydowanie poza Zwigzkiem). Cztery lata pdzniej na Il Migdzynarodowej Wystawie Plastyczek w Warszawie,
posrod piecdziesigciu jeden nazwisk nie odnajdziemy ani jednego, ktdre by nalezato do przedstawicielki ZAP.
Podobnie jak na ostatniej migdzywojennej wystawie zatytutowanej Swiat kobiet, zorganizowanej w warszawskiej
Resursie Obywatelskiej. Byly to pokazy $rodowiska warszawskiego, ale przede wszystkim miodszego juz
pokolenia artystek.

Wyrobnice przemystu artystycznego

Rok po pierwszej wystawie ZAP w warszawskiej Zachecie, tj. w roku 1924 na tamach Tygodnika
llustrowanego pojawita si¢ recenzja wystawy czterech lwowskich artystek — Marii Gawalkiewicz—
Chybinskiej, Anieli Czarowskiej, Luny Drexleréwny i Harland—Zajaczkowskiej. Nie byla to oficjalnie
wystawa ZAP, cho¢ wszystkie cztery artystki byly jego cztonkiniami. Pokaz odbyt si¢ w Iwowskim Muzeum
Przemystowym, a doktadniej — jak odnotowuje w recenzji Jzef Piotrowski, konserwator zabytkow we Lwowie

55 1



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

—w ,,przygodnych, nieodpowiednich pokojach i pokoikach wystawowych.”*® Warto w tym miejscu zatrzymac
si¢ przy tekscie konserwatora.

Piotrowski nazywa w recenzji artystki wybitnymi i docenia ich sprawny warsztat, ale omawiajac
tworczos$é poszezegblnych artystek czyni istotne uwagi. Na przyktad o rzezbach Drexleréwny pisze: ,,Figurki
te, odpowiednio polichromowane, nadawaty by si¢ bardzo dobrze do wykonania w porcelanie lub glazurowanej
glince i moglyby wyprze¢ z handlu podobne, bez poréwnania gorsze wyroby obce.” Dalej prace ,,epigonowe;j
impresjonistki”, czyli Czarnowskiej komentuje: ,,Obrazy takie, uj¢te bardziej syntetycznie, o miej rozdrobnionym
pejzazu, traktowanym wigcej plaszczyznowo na sposob litografii, mogtyby i powinny by zastapi¢ owe brzydkie,
obce a tak bardzo przez lud pokupne oleodruki odpustowe. Czarnowska jest najbardziej przysposobiona do
stworzenia calej serii mocno kolorowych, a wysoce estetycznych, tzw. ludowych, drukowanych obrazow
religijnych, ktére by masowo sprzedawano na jarmarkach i odpustach naszych. Takie oleodruki, czy tez
litografie wypierajac banale fabrykaty pruskie, czeskie i zydowsko—madziarskie, wniostyby swietne tradycje
barwnego drzeworytu ludowego. Nie ulega watpliwosci, ze artystka nabrawszy pewnej wprawy, doprowadzitaby
z tatwoscig do doskonatosci i ten, z wielka szkoda u nas zaniedbany, a tak bardzo wdzigczny i niegdys popularny
rodzaj grafiki polskiej.”* Zas doceniajac miniatury Marii Chybinskiej recenzent wyraza nadzieje: ,,Przez dalsze
uprawianie tej gatezi sztuki doprowadzi¢ moze Chybinska miniatur¢ polska do znanej wyzyny doskonatosci
najwybitniejszych miniaturzystow.”*!

Piotrowski wielkg wagg przyktada do polskosci, choé nie stawiat tak powaznych zadan przed artystkami,
jak kilka lat wczesniej Botoz Antoniewicz. Wyrazal po prostu nadziej¢ wobec nich, ze wniosg istotny wktad
w rozwdj polskiego przemystu artystycznego. Mozemy zalozy¢, ze takze dla samych artystek, nalezacych do
Zwiazku Artystek Polskich, ten aspekt mogt by¢ nie bez znaczenia. By¢ moze nawet sugestie recenzenta byty
zgodne z ich ambicjami. Jednak, o ile w przypadku obrazow Czarnowskiej czy miniatur Chybinskiej, stowa
Piotrowskiego nie wydajg si¢ by¢ niestosowne, to w przypadku rzezb Drexlerowny jego porada moze nieco
razi¢ — ,,nadawaty by si¢ bardzo dobrze do wykonania w porcelanie Iub glazurowanej glince i moglyby wyprzeé
z handlu podobne, bez poréwnania gorsze wyroby obce”.

Drexlerowna byta we Lwowie artystka o pewnej juz renomie. Swoje indywidualne wystawy miata
jeszcze przed wojng w latach 1906, 1907, 1908. Poza tym, ze byla uczennicg Academii Medici i studiowata
na akademii monachijskiej, miata za sobg takie artystyczne doswiadczenia jak praca w Dornach koto Bazylei
przy budowie Goetheaneum (wersji dzi$ nieistnicjacej).*> We Lwowie realizowata m.in. rzezby pomnikowe
i nagrobkowe, czyli prestizowe zlecenia jak brazowe popiersie Marii Konopnickiej, czy popiersie hetmana
Zotkiewskiego, a jeszcze przed wojng popiersie Szopena i Moniuszki dla sali koncertowej Galicyjskiego
Towarzystwa Muzycznego. Biorac pod uwage doswiadczenie rzezbiarki, mozna postawi¢ pytanie, czy uwagi
Piotrowskiego, ktory widzi artystki (niezaleznie od ich dotychczasowych osiggnigc) jako wyrobnice przemystu
artystycznego, byly znakiem szerszej tendencji polegajacej na deprecjonowaniu tworczosci kobiet? A moze
nie bylo w tych uwagach ztej woli, lecz pamig¢¢ o jednym z priorytetow krakowskiego Kota Artystek Polskich.
Jeden z punktéw statutu zaktadat: ,,Opieke nad polskim przemystem ludowym i ubiorem ludu polskiego oraz
uszlachetnienie tego przemystu i podnoszenie go do artystycznej wartosci. Dazenie do nadawania wyrobom
polskiego artystycznego przemyshu odrebnej cechy rodzimej, opartej nie tylko na motywach ludowych polskich,
ale i na faunie, florze i przyrodzie kraju naszego.” W $wietle powyzszych stow oraz biorgc pod uwage fakt,
iz pozycja sztuki uzytkowej byla wowczas wysoka, by¢ moze nie powinnismy doszukiwac si¢ w stowach
Piotrowskiego negatywnego stosunku do tworczosci kobiet. Warto tez dodaé, ze autor konczy swa recenzje
opinia, iz pokaz czterech artystek byl jednym z najlepszych sposréd licznych pokazéw zorganizowanych przez
Iwowskie TPSP.

Problemy lokalowe

W 1925 w czerwcu, ZAP biorgc udziat w Salonie Letnim, otrzymato do dyspozycji od Towarzystwa
lewe skrzydlo w Patacu Sztuki na pl. Targdbw (Wschodnich). Jest to pierwsza udokumentowana wystawa
Zwigzku w tym miejscu. Zeby dobrze zrozumieé¢ problemy lokalowe Iwowskiego srodowiska artystycznego,
warto siegna¢ po wspomnienia prezesa TPSP Edmunda Bulandy z roku 1928: ,,Ma Warszawa swoja Zachete, ma
Krakow swoj Patac Sztuki, a Lwow? Lwow, to miasto, ktore setki tysigey tozy na cele teatru, to miasto niema
wiasciwie lokalu wystawowego. Bo trudno par¢ pokoikéw, na drugiem pigtrze gmachu Muzeum Przemystowego
potozonych, do ktorych dochodzi si¢ ciemnemi, matemi, prawie ze wstydliwemi schodkami, gdzie w matych,
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fatalnie oswietlonych salkach mieszczg si¢ obrazy, nazwac lokalem wystawowym, salonem sztuki. Czy mozna
si¢ w tych warunkach dziwi¢, ze arty$ci wigkszych obrazéw nie chca w tym lokalu wystawia¢? Czy mozna si¢
dziwi¢, ze tak rzadko mozna urzadzi¢ wystawe rzezby? Czy mozna si¢ dziwic, ze nikt obcy nie wie nawet, ze we
Lwowie sg artysci? (...) Towarzystwo, niegdys gospodarz, z dawnego Patacu Sztuki zostato usunigte na drugi
plan i musi rok rocznie, jak skromny lokator, wynajmowac sobie za czynszem 1000 zl. na letnie miesigce ten
patac, ktory zmienit nawet swdj napis artibus et litteris na laborem nostrum patriae. A wszak i sztuka jest praca
tworcza, majaca prawo bytu i stuzaca Ojczyznie.”™ Prezes wspomina wiec o dwoch gtownych budynkach,
z ktorych korzysta¢ mogli arty$ci w miedzywojennym Lwowie w celach ekspozycyjnych, jednak zaden z nich
nie byt do konca wtasnosciag TPSP, co pokazuje stosunek wladz miasta do sztuk plastycznych. Podobnie gorzkie
uwagi czytamy w recenzji Salonu Wiosennego z 1930 roku:

.Palac ten nazywaé ma si¢ prawo (niestety!) Patacem Sztuki tylko na wiosng, w koncu lipca przechodzi na
wlasnos¢ Targéow Wschodnich: zarzad miasta nie zawahal si¢ zedrze¢ napis na frontonie patacu ,,Sztuce
polskiej”, napis, ktory tam tkwil od 1894 roku (...) Lwow ofi cjalnie sztuki nie potrzebuje i wykreslit ja
z programu swoich zainteresowan.”*

Wystawy ZAP odbywaty si¢ w roznych miejscach. Oto zestawienie: | Wystawa miata miejsce w Izbie
Handlowej przy ul. Akademickiej, II, IV i VI — w blizej nieokreslonych salach wystawowych TPSP. Wystawy
gwiazdkowe z lat 1919, 1921, 1922 oraz 1923 — w lokalach Ligi Kobiet. Jedyna wystawa ZAP w Palacu Sztuki
byta wspomniana juz wystawa z 1925. Nastepne pi¢¢ udokumentowanych katalogami wystaw, w tym wystawa
z okazji dziesigciolecia ZAP z roku 1927, artystki organizowaly w salach Muzeum Przemystowego przy ul.
Dzieduszyckich. Dwie wystawy — w 1923 i1 1937 — odbyly si¢ w warszawskiej Zachecie.*

Borykajacy sie z problemami finansowymi Zwiazek, w 1926 nabyt duza pracowni¢ w Sroédmiesciu,
przy ul. Batorego 12 i prowadzit tam Szkote Malarstwa i Rzezby, tzn. popotudniowe kursy w celach zarobkowych
oraz, dla swoich cztonkin, wieczorny kurs aktu — bardzo wazy element w ksztalceniu artystycznym. Pracownie
prowadzity Helena Lang i Julia Smolkéwna. W pracowni tej ZAP w tym samym roku urzadzit skromng ,,wystawe
gwiazdkowa”, ktora ,,w zwiazku z ogdlng sytuacja ekonomiczna nie przynosi spodziewanego dochodu.”’

Sztuka czy praca?

W listopadzie 1929 odbyta si¢ wystawa dziet sztuki Zwigzku Artystek Polskich. Warto w tym
miejscu pochyli¢ si¢ nad tytutami wystaw, ktore na ogdt znamy w oryginalnym brzmieniu, dzigki zachowanym
katalogom. Na ich podstawie mozemy wyciagnagé wnioski dotyczace tego, jak swoja twdrczos¢ postrzegaty
artystki z ZAP. Oto tytuly (pomijam kameralne ,,wystawy gwiazdkowe” oraz warszawskie): I Wystawa Sztuki
Artystek Polskich, II Wystawa Sztuki ZAP we Lwowie, IV Wystawa Sztuki, VI Wystawa Sztuki ZAP we
Lwowie, Wystawa ZAP we Lwowie w ramach Salonu Letniego TPSP, Wystawa z okazji dziesi¢ciolecia ZAP
we Lwowie (katalog obrazéw i rzezb), Wystawa dziel sztuki ZAP we Lwowie, Wystawa ZAP we Lwowie ,
Wystawa obrazow ZAP (1931), Wystawa ZAP.*® Widoczna jest, szczegdlnie na poczatku, potrzeba manifestacji
wyrazajacej si¢ w uzyciu stowa ,,sztuka”, ktére nie pozostawia watpliwosci — malarki, graficzki, rzezbiarki
z ZAP traktowaly swoja dziatalno$¢ powaznie, byty artystkami, a nie zaledwie rzemieslniczkami. Dzieta ich
rak to sztuka, nie wyrobnictwo. Jest to istoty szczegdt mowiacy prawdopodobnie o tym, jakie byly ich ambicje.
Tylko wyjatkowo w ramach wystaw ZAP pokazywano tkaniny, np. w 1927 bioraca udzial w jubileuszowym
pokazie Sabina Jankowska zaprezentowata aplikacje, byt to jednak wystep jednorazowy (nazwisko artystki
pojawilo si¢ tylko przy okazji tej jednej wystawy).* Cztonkinie ZAP, ktore paraly si¢ rzemiostem artystycznym
— Irena Petzold-Dawidowa oraz Zofia Petzolddwna — wystawity kilimy tylko w 1929 i 1930.%° Takze w 1929
swoje lalki artystyczne zaprezentowata Janina Petry—Przybylska. Byty to jednak marginesy pokazu. Dopiero
fakt wspolpracy ze Zwiazkiem Pracy Obywatelskiej Kobiet i wystawienie rezultatdw osiagnietych na kursie
tkackim w Chlopach koto Komorna w 1935 mozna uznaé za otwarcie si¢ Zwigzku na wyroby rzemiosta. Byta
to jednak jego ostatnia Iwowska wystawa, a wiec przedostatnia w ogole.

57 i



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Kobiece getto czy wiezy przyjazni?

W 1930 w salach Muzeum Przemyslowego odbyta si¢ wystawa ZAP wraz z artystkami z grupy Kolor.
Grupa Kolor sktadala si¢ tylko z trzech artystek — Marii Litauerowny, Elzbiety Hirszberzanki oraz Grazyny
Hufnagléwny. Kobiety taczyta posta¢ nauczyciela, Tadeusza Pruszkowskiego, wydaje si¢ wige, ze to byta —
w przeciwienstwie do ZAP — grupa o wspolnym programie artystycznym. W dwudziestoleciu miedzywojennym
istnialy takze dwie inne grupy. Grupa Fresk, ktora takze pojawila si¢ okoto roku 1930, skupiona wokot Blanki
Mercere, kultywowata — jak sama nazwa wskazuje — malarstwo freskowe. Druga grupa bylo Ars Feminae,
funkcjonujace w latach 1933-1935, debiutujace wystawa zorganizowana w murach Towarzystwa Zachety
Sztuk Pigknych w Warszawie.! W sktad Ars Feminae wchodzity przede wszystkim malarki i graficzki m.in.
Olga Boznanska, Pia Gorska czy Michalina Krzyzanowska. W tworczosci tych artystek dominowaly tendencje
kolorystyczne, a wigc znowu — w przeciwienstwie do ZAP — mamy tu do czynienia z grupg o wspolnym profilu
artystycznym.

Na temat Ars Feminae interesujgce uwagi poczynita Nela Samotyhowej, krytyczka sztuki piszaca
gtéwnie dla Kobiety Wspdiczesnej. Uwagi te podwazaly sens tworzenia kobiecych grup artystycznych,
dlatego mozemy je odnies¢ takze do ZAP: ,,Wyodrgbnianie si¢ wedlug klucza plci dla celow artystycznych,
czy naukowych uderza sztucznoscig i archaizmem (...) Ideologiczne wyodrebnienie si¢ grupowe rodzi si¢ ze
wspolnosci dazen, z wiary w ich szybsza w tej formie realizacjg, lub jest wynikiem koniecznosci obrony praw,
czy mozliwosci rozwoju, ktéremu ktos, czy co$ zagraza. Nie przypuszczam, raczej nie wiem, by zrzeszenie
Ars Feminae powstato w jednym z tych celow”. A w jakich celach, czy tez z jakiego powodu powstat ZAP
1 prowadzit swoja dzialalno$¢ wystawiennicza?

Aneta Gornicka—Boratynska w ksigzce Stazmy sie sobg. Cztery projekty emancypacji (1863—
1939) opisata cztery wizje, ktore wyrozni¢ mozna w dziatalno$ci oraz w tworczosei polskich kobiet — wizje
przewartosciowania relacji ptci, ktorych celem bylo réwnouprawnienie. Sa to: Projekt ,,pozytywistyczny” z lat
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych dziewigtnastego wieku, zwiazany z filozofia pozytywizmu, w ktorym
najwazniejsza byla kwestia szeroko rozumianej edukacji kobiet. Projekt polskich sufrazystek zwigzanych
z Pauling Kuczalskag—Reinschmit, dla ktorych priorytetem byla walka o prawa wyborcze. Projekt, ktory
badaczka okresla jako ,,modernistyczny” — wywiedziony z tworczosci Zofii Natkowskiej (1884—1954), ktéra
oferuje kobietom model kobiety tworczej, silnie zwigzanej z natura, ale tez autodestrukcyjny. Oraz projekt
Lliberalny” realizowany przez $srodowisko Wiadomosci Literackich, zwigzany z dziatalnoscia Ireny Krzywickiej,
koncentrujacy si¢ na kwestii wolnosci obyczajowej. Jak na tym tle przedstawia si¢ dzialalnos¢ ZAP? Co
0 Zwigzku mozna powiedzie¢ w kontekscie emancypacji?

Zwigzek Artystek Polskich powstat w 1917, czyli wtedy, kiedy $rodowisko sufrazystek skupionych
wokol Kuczalskiej—Reinschmit stracito juz znaczenie, jakie miato przed I wojna $wiatowa. W tym okresie
powstawaly takie organizacje jak wymienione Zwiazek Pracy Obywatelskiej Kobiet czy Klub Polityczny
Kobiet Postgpowych, ktére wigzaty si¢ z konkretnymi sitami politycznymi, by walczy¢ o réwny dostep
kobiet i m¢zczyzn do sfery publicznej. Tymczasem Kuczalska—Reinschmit byla wierna idei separatystyczne;.
Gornicka—Boratynska w taki sposob charakteryzuje jej strategi¢: ,,T¢ samotno$¢ Kuczalska motywowata nie
tylko uzasadnionym brakiem zaufania do sit politycznych, czy odrebnoscia spoteczno—ekonomicznych intereséw
kobiet, ale takze koniecznoscig wewngtrznej integracji i solidarnosci, potrzebg udowodnienia nieufnym wobec
samych siebie kobietom i drwigcych z nich mezczyzna, Zze sa zdolne same stworzy¢ site, a w konsekwencji
doprowadzi¢ do waznych przewartosciowan w kulturze.”?

By¢ moze artystki zrzeszone w ZAP takze wierzyly w ide¢ separacji? Ale nie taczyt ich program
artystyczny, ktory w takim wypadku cementowatby, jesli nie warunkowat, proby wypracowania nowej jakosci.
Zwiazek nie mial tez realnej sity przebicia, by sprawnie realizowa¢ spoteczno—ekonomiczne interesy artystek.
Jaki mogt by¢ zatem cel tworzenia kobiecego getta? Okreslenia ,kobiece getto” uzyta Maria Poprzecka, piszac
o prywatnych szkotach artystycznych dla kobiet, ktoére miescity si¢ w porzadku ,.kobiecym”, tj. ,,shuzyly raczej
rozwijaniu panienskich zdolnosci artystycznych, niz przygotowaniu do prawdziwej pracy tworczej. W gruncie
rzeczy odsuwaty one kobiety od instytucji artystycznych, utrwalajgc ich miejsce wsrod zdolnych amatorek Iub
— w przypadku kobiet zmuszonych do pracy zarobkowej — pracownic na niwie sztuki uzytkowej.”3 Podobnie
mogto by¢ z kobiecymi organizacjami artystycznymi, ktére w $rodowisku nie byly traktowane powaznie.
Dulebianka, w tekscie ,,O tworczosci kobiet” zwracata uwage takze na inne niebezpieczenstwo: ,,Kobieta,
majac przed soba zamknigte rozne pola pracy, bez talentu nieraz i bez niezbednych kwalifikacji, szta kierowana
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fizycznym prawem najmniejszego oporu, na droge ktora byla jej otwarta. Czesto tez oddawala si¢ i oddaje
sztuce nie posiadajac zasadniczych warunkow na artystke, nie posiadajac np. pamieci plastycznej, nie posiadajac
czestokro¢ dostatecznej subtelnosci odnosnych organéw zmystowych jak bystrego oka. Byta sposobnosé nauczy¢
si¢ troche malowac, wigc si¢ nauczyta — stad bolesny nieraz zawod i rozterka dla niej, pomylenie dla tych,
ktorzy z cata bezwzglednoscia osadzili, ze kobieta nie jest tworcza nawet w dziedzinie sztuki.”* W kontekscie
stow Dulgbianki, honorowej cztonkini ZAP, mozna zapytaé, czy funkcjonowanie Zwiazku, ktory spotykat ze
sobg artystki bardzo dobre z zupelnie przecigtnymi, miato naprawdg sens dla tych pierwszych? Czy artystkom
oplacala si¢ strategia separacji, tworzenie ,,kobiecego getta”, ktdrego obraz przyczyniat si¢ do pomniejszania
roli tworczych kobiet? W poprzednich rozdziatach wspomniatam m.in. o uciekajacej od wizerunku malarki
z ZAP Wodzickiej.

Dla Kuczalskiej—Reinschmit, wydawany przez nig Ster — pierwsze pismo poswigcone sprawom
kobiet miat by¢ miejscem bezpiecznym dla wszystkich kobiet. Gomicka—Boratynska, porownujac srodowisko
Sterniczek do dziatalnosci emancypantek z pokolenia Orzeszkowej, zaznacza, ze o ile dla tych drugich celem
byto uzyskanie dla kobiet prawa do pracy (a praca byta wazna poniewaz miata da¢ kobietom mozliwos¢ przezycia
na wypadek staropanienstwa czy wdowienstwa), to dla pierwszych — poza prawami wyborczymi niezwykle
wazne byto przyznanie kobietom prawa do swobodnej artykulacji i samorealizacji. Wspolpracujaca z Kuczalska
Kazimiera Bujwidowa pisata: ,,Kazdy, kto dzi$ chce walczy¢ o wyzwolenie kobiety, powinien budzi¢ w kobiecie
wiare w jej samoistna, niezalezng wartosc (...) [Kobieta] powinna mie¢ wlasne cele, wlasne pragnienia, dgzenia
i ideaty, a nie tylko by¢ reflektorem, zwierciadtem mezczyzn.”* Srodowisko polskich sufrazystek podkreslato,
inaczej niz pokolenie Orzeszkowej ,,pozackonomiczne aspekty pracy i jej autonomiczng warto$¢ jako drogi do
samorealizacji.””*

Wydaje si¢, ze separatystyczna dzialalno$¢ ZAP stwarzala artystkom mozliwos¢ samorealizacji.
Najzdolniejsze artystki solidaryzowaly si¢ z przecigtnymi tworczyniami w celu stworzenia mozliwosci
samorealizacji tym drugim, mniej zdolnym kobietom. Magdalena Gawin w kontekscie walki
o rownouprawnienie kobiet, zwraca uwage na warunkujacy emancypacj¢ fenomen — przyjazn miedzy
kobietami, ktéra umozliwita poczucie wspdlnoty. Badaczka twierdzi: ,,Bez dostrzezenia wagi przyjazni nie
mozemy zrozumie¢ ani nieformalnego srodowiska Entuzjastek z potowy XIX wieku, ani sformalizowanych
juz srodowisk kobiecych na poczatku kolejnego stulecia.”™’ ZAP byt w potowie drogi miedzy nieformalng
grupa, a instytucja.

Aby zrozumie¢ charakter Zwiazku Artystek Polskich oraz jego dziatalno$ci wystawienniczej, nalezy
wziagé pod uwage zarowno wystgpujace u artystek pozytywistyczne poczucie obowigzku wobec wspolnoty
narodowej, jak i feministyczne (w nomenklaturze Gornickiej—Boratynskiej ,,sufrazystowskie) dazenie do
separacji i kobiecej solidarnosci (ale ponad podziatami). Jego dzialalno$¢ ma walory panstwowotworcze
(wspdlnototworcze) oraz wyzwalajace kobiecy potencjal do samorealizacji. Fundamentem tej dziatalnosci
mogta by¢ przyjazn.
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W archiwum warszawskiej Zachety zachowal sie zbior dokumentéw dotyczacych wystaw
organizowanych w catej Polsce przez — istniejace od 1949 roku — Centralne Biuro Wystaw Artystycznych.>
Mozna tam odnalez¢, migdzy innymi, dokumentacj¢ wystaw, w ktdrych braly udziat wylacznie kobiety.
Zachowaty si¢ materiaty dotyczace szesciu ekspozycji tego typu zorganizowanych przez CBWA w pierwszej
potowie lat piecdziesigtych dwudziestego wieku. Wydawatoby sie wigc, ze bez trudu mozna przeanalizowaé
charakter tych pokazéw. Zadanie okazuje si¢ jednak trudne, gdyz w dokumentacji brakuje materiatu
wizualnego.

Dokumentacja wystaw sztuki kobiet w archiwum Zachety przedstawia si¢ mniej interesujgco: afisze,
zaproszenia, pozbawione reprodukcji katalogi, nieliczne artykuty w prasie, w ktérych — zaledwie w przypadku
dwoch wystaw — odnalez¢ mozna kilka reprodukcji zaprezentowanych prac. Przegladajac indywidualne
dokumentacje artystek biorgcych udziat w tych ekspozycjach, rowniez trudno natrafi¢ na reprodukcje prac
eksponowanych na wystawach sztuki kobiet w okresie socrealizmu.® Najprawdopodobniej nie wykonano
dokumentacji fotograficznej interesujacych mnie wystaw. Interpretacja pokazanych prac oraz rekonstrukcja
scenariuszy jest niemozliwa. Dlatego tez — paradoksalnie — omawiajac je, trzeba opierac si¢ nie na materiale
wizualnym, lecz na stowie pisanym — tytutach owych wystaw, nazwiskach artystek bioracych w nich udziat oraz
nazwach samych prac. Ten ostatni element jest szczegdlnie wazny w przypadku sztuki socrealistycznej, w ktorej
tytut czesto dookreslat zawarto$¢ ideologiczng pracy.*

Analiza zachowanej dokumentacji prowadzi do wniosku, ze w szczegdlny sposdb nalezy przyjrzeé
sie zorganizowanej w krakowskim Patacu Sztuki wystawie Kobieta w walce o pokdj (1952).° Wydarzenie
to nie tylko posiada najbogatsza dokumentacje, lecz jest rdwniez doskonatym odzwierciedleniem polityki
komunistycznego panstwa w stosunku do kobiet w okresie stalinizmu.® Zostato ono zorganizowane w roku,
ktory okreslany jest jako szczytowy okres przyspieszonej powojennej industrializacji.” Ze wzgledu na wagg tej
wystawy omawiam ja jako pierwsza. Nastepnie analizie poddaj¢ — trzymajac si¢ porzadku chronologicznego —
wystawy we Wroctawiu, a na samym koncu w Poznaniu (ze wzgledu na szczatkowy charakter dokumentacji
tych wydarzen).

Kobieta w walce o pokoj byta jedyna ogolnopolskg wystawg doby socrealizmu grupujaca wylacznie
kobiety. Wziety w niej udzial artystki nie tylko z krakowskiego okrggu Zwiazku Polskich Artystéw Plastykow,
lecz rowniez z Gliwic, Warszawy, Wroctawia i Sopotu.® W komitecie organizacyjnym znalazly si¢ — migdzy
innymi — jej inicjatorka, malarka wloskiego pochodzenia Carlotta Bologna oraz Hanna Rudzka Cybisowa. Niektore
z nazwisk artystek bioracych udziat w wystawie w dniu dzisiejszym nic nam nie méwia. Warto jednak nadmienic,
ze w katalogu wymieniono cztery rysunki Janiny Kraupe — nie poddane jednak ideologicznej presji — gdyz
zatytutowane Dziecko. Malarka nalezata do tych artystow nowoczesnych, ktorzy w okresie socrealizmu malowali
,»do szuflady”, a jednoczesnie brali udziat w oficjalnym zyciu artystycznym.’ Poza tym w dziale grafiki i rysunku
znalazly si¢ trzy prace Krystyny Wroblewskiej. Wsrod artystek, ktore odcisngly pigtno na pozniejszym zyciu
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artystycznym warto wymieni¢ rdéwniez Haling Chrostowska, ktéra od 1951 roku brata udzial w wigkszosci wystaw
ogolnopolskich i prezentacjach sztuki polskiej za granicg. W tamtym roku wstapita rowniez do Ligi Kobiet i ZMP.'

Wystawa Kobieta w walce o pokéj zostata zorganizowana przez utworzong w 1945 roku Lige Kobiet,
ktéra zaraz po wojnie nosita nazwe Spoteczno—Obywatelska Liga Kobiet. Wladze rozwazaty, czy organizacja
ta ma by¢ jedna z wielu czy jedyna w Polsce organizacja kobieca. Kilka lat po wojnie dzialaty jeszcze inne
stowarzyszenia kobiece, jednak pdzniej zostaly przejete przez Spoteczno—Obywatelska Lige Kobiet.!
Pomyst stworzenia jednej masowej organizacji byl czym$ nowym w historii ruchu kobiecego. Przed druga
wojna $wiatowa kobiece stowarzyszenia miaty réznorodny charakter.'”> Od potowy 1948 roku miata miejsce
postepujaca stalinizacja zycia politycznego. Dalo si¢ wtedy zaobserwowac istotne zmiany ideologiczno—
programowe Ligi. Uznano, Zze spoleczna podstawg organizacji powinny stanowic¢ robotnice, zony robotnikow,
chtopki matorolne i $redniorolne, robotnice folwarczne, inteligentki pracujgce i zony inteligentow pracujacych.'
To w tamtym czasie Spoleczno—Obywatelska Lige Kobiet przemianowano na Lige Kobiet.

Wsréd celéw narzuconych Lidze przez kierownicze gremia KC PZPR wazna rolg odgrywata tzw.
»walka o pokdj”, czego najlepszym przyktadem jest tytul zorganizowanej w Krakowie w 1952 roku wystawy
— Kobieta w walce o pokdj. Idea ta zdominowata wigkszos¢ inicjatyw kulturalnych w tzw. bloku wschodnim
w I pot. lat pig¢dziesigtych dwudziestego wieku. Wynikato to z zaostrzenia sytuacji migdzynarodowej zwigzanej
z konfliktem koreanskim oraz planami Stalina by zmilitaryzowac blok wschodni i uzyska¢ nowe zdobycze
terytorialne.'* Hasto ,,walki o pokdj” znalazto si¢ nie tylko w nazwie omawianej wystawy, lecz rowniez
w tytutach prac, takich jak Przygotowujemy Swieto Pokoju Heleny Bozyk czy Warta pokoju Heleny Husarskiej.

Krakowska wystawa uwydatniata rowniez inne aspekty polityki wladzy. Uchwata Biura Politycznego
KC PZPR z marca 1950 roku ktadta nacisk na wlaczenie si¢ kobiet w proces przeksztatcen ustrojowych
i wypelnianie przez nie zadan gospodarczych wyznaczonych przez wtadze. Najwazniejszym czynnikiem zmiany
potozenia spotecznego chtopek miata by¢ kolektywizacja rolnictwa. Te postanowienia znalazty odzwierciedlenie
w ikonografii zaprezentowanych na krakowskiej wystawie z 1952 roku prac, takich jak Chlewnia w Sp6/dzielni
Produkcyjnej Przeciszow Aliny Jasiewicz—Walczak.

W miastach dziatalno$¢ Ligi Kobiet miata opiera¢ si¢ na namawianiu kobiet do pracy zawodowe;j,
dawaniu im mozliwosci doskonalenia umiejgtnosci fachowych, podejmowania pracy w zawodach uznawanych
za meskie, awansu na stanowiska kierownicze oraz uczestnictwa we wspolzawodnictwie pracy, tak istotnym przy
realizowaniu planu szescioletniego." To ostatnie zadanie byto — wbrew tytutowi — chyba najbardziej istotne z punktu
widzenia polityki panstwa wobec kobiet. Na wystawie znalazto si¢ bowiem dziewigtnascie prac poswigconych
wspotzawodnictwu w pracy. Szes¢ z nich jest autorstwa Janiny Pawluk—Nowakowej, znanej kronikarki budowy
Nowej Huty w I pot. lat pie¢dziesigtych dwudziestego wieku.!® Dzigki kobietom chciano zrealizowac cele
gospodarcze, poniewaz brakowato sity roboczej dla podjetych przedsigwzigé. Dla kobiet pracujacych np. we
wiokiennictwie w zasadzie jedyng droga osiggniecia awansu pozostawato wspdtzawodnictwo pracy. Zawody
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Katalog wystawy Kobieta w walce o pokdj (1952).
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Afisz Wystawy malarstwa, rysunku, grafiki kobiet
artystow-plastykéw okregu Wroctaw, styczen-luty 1952.
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Afisz Wystawy plastyczek okregu poznariskiego,
1-30 maja 1955.
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niewymagajace kwalifikacji posiadaty wyjatkowo wysoka liczbg przodownikow pracy.!”

Misja Ligi Kobiet byto budowanie w kobietach prze§wiadczenia, ze praca zawodowa jest sprawa ich
honoru i ambicji.'® Dlatego tez na krakowskiej ekspozycji pokazano prace odnoszace si¢ do kobiet w zawodach
uznawanych tradycyjnie za meskie, np. Kobieta w nowym zawodzie i Listonosz W. KoZmierska Ireny
Mscichowskiej.!” W trakcie przeprowadzania planu szescioletniego panstwo zdecydowato si¢ zrealizowaé szereg
dziatan majacych na celu nabdr kobiet do tak zwanych nowych zawodéw. W lutym 1951 roku wprowadzono zmiany
w ustawodawstwie ochrony pracy. Zmniejszono liczbe zawodow, z ktdrych kobiety byty wylaczone na podstawie
ustaw z okresu mi¢dzywojennego, a takze zlikwidowano restrykcje dotyczace zatrudniania kobiet na nocnych
zmianach oraz pod ziemig.*® Kobiety wykonywaly w tamtym czasie profesje tokarzy, slusarzy, kierowcow
cigzarowek, motorniczych, murarzy i gornikow.>' Latwiej mogly rowniez uzyskaé wyksztatcenie techniczne, gdyz
w kopalniach potrzebowano elektrykow, spawaczy czy tokarzy.?

Liga Kobiet starannie zorganizowata wystawe Kobieta w walce o pokdj. Mowa tu o wymiarze
propagandowym wydarzenia. Prezentowane prace byly zaméwione przez wiadze — artystkom zaproszonym do
wzigcia udziatu w pokazie przygotowano wyjazdy do zakladéw pracy, PGR—Ow 1 spoldzielni produkcyjnych, by
mogty mie¢ bezposredni kontakt z przodownicami pracy i racjonalizatorkami.”

Byta to typowa praktyka w stosunku do polskich artystow w I pol. lat piecdziesigtych dwudziestego
wieku. Przywolajmy stowa Mariusza Zawodniaka dotyczace tzw. terenowych wyjazdéw dla literatow, gdyz to
samo odnosilo si¢ do plastykow: ,,Wyjazdy w teren pomyslane byly —na wzdr sowiecki — jako formy uaktywniania
i »doskonalenia« literatow. W zatozeniu miaty zbliza¢ ich do »mas pracujacych«, przez co wyznaczaly pisarzom
nowe zadania, ale tym samym nadawaly procesowi tworczemu (jego wstepnemu etapowi) charakter »studiowx,
»badan« (obserwacja, rozpoznanie srodowisk — klas spotecznych i nabywanie »fachowej« wiedzy).”*

Jak wida¢, wystawa zorganizowana w Krakowie w 1952 roku byta doskonatym odzwierciedleniem polityki
komunistycznego panstwa w stosunku do kobiet w okresie stalinizmu. Polityka ta przez badaczy oceniana jest
réznorako. Dariusz Pasztor, autor artykutu dotyczacego dziatalnosci Ligi Kobiet w okresie 19451957, twierdzi,
ze aktywnos¢ organizacji nie miala nic wspdlnego z rzeczywistymi potrzebami kobiet. Uwaza, ze po wojnie Liga
korzystata z doswiadczen przedwojennego ruchu kobiecego, organizowala dzialania charytatywne, natomiast
w okresie stalinizmu ograniczyla si¢ do dzialalnosci politycznej. Powszechnie panuje przekonanie,
ze w PRL—u nastgpito odejscie od przedwojennej mysli emancypacyjnej, a gloszone réwnouprawnienie byto
fikcja.® Badacze zarzucaja Lidze rowniez gloszenie nieprawdziwej tezy, jakoby dopiero w okresie komunizmu
zaczeto dba¢ o rdwnouprawnienie kobiet, a pomijano osiagni¢cia ruchéw emancypacyjnych powstatych przed
narodzinami komunizmu.

Malgorzata Fidelis w swej ksigzce Kobiety, komunizm i industrializacja w powojennej Polsce wskazuje
jednak, ze w stalinizmie kobiety do$wiadczaly rzeczywistej emancypacji: byly niezalezne ekonomicznie
i posiadaly spoleczny prestiz. W okresie odwilzy nastgpito odsuniecie kobiet od tradycyjnych meskich zawodow
na rzecz profesji uwazanych za bardziej kobiece.”® Przyjmujac punkt widzenia Fidelis, omawiana wystawe
mozna traktowa¢ jako swiadectwo dokonujgcej si¢ wowczas emancypacji.>” Pokazano bowiem bardzo duza ilos¢
prac ukazujacych kobiety w profesjach uwazanych tradycyjnie za meskie. Tymczasem dopuszczenie udziatu
kobiet w zawodach zdominowanych przez me¢zczyzn nie bylo oczywiste. Przyktadowo sprawozdania partyjne
wojewddztwa gdanskiego wykazuja, ze meskie kierownictwa zaktadéw przemystu stoczniowego i rybotdwstwa
nie chciaty zatrudnia¢ pracownic. Podobne problemy pojawiaty si¢ w kopalniach.?®

Jednocze$nie warto zaznaczy¢, ze znaczna liczba pokazanych prac odnosita si¢ rowniez do tematyki
macierzynstwa (zob. obrazy Katarzyny Latalto, Stefanii Dretler—Fin, Zofii Anczyc—Trzebickiej i inne), co
mozna odczytywac jako pewna niezalezno$¢ w stosunku do radzieckich wzorcéw. W Polsce nie zdecydowano
si¢ wprowadzi¢ w zycie koncepcji Aleksandry Kollontaj, ktéra proponowata, aby prace domowe scedowac
na réznego rodzaju instytucje.” Dla Polakow dom miat zbyt wielkie znaczenie, co zwigzane byto przede wszystkim
z doswiadczeniami z okresu rozbioréw.*® Pod koniec lat czterdziestych wprowadzono system stalinowski, z ktorym
wigzala si¢ nowa polityka wobec pracy kobiet. Wydziaty kobiece i zwiazki zawodowe nie koncentrowaty si¢ wtedy
— tak jak wczesniej — na ochronie obowiazkéw macierzynskich pracujacych kobiet, zaczgly propagowac udziat
kobiet w ogolnopolskiej produkcji.’! W tamtym czasie kobieta miata do wyboru kilka rél: robotnicy, matki, zony,
gospodyni, przodownicy pracy czy dziataczki polityczne;j. Fidelis stwierdza: ,,Nie oznacza to, ze model stalinowski
bagatelizowal warto$¢ macierzynstwa, raczej podkreslat réznorodnosé mozliwych rél, zaréwno nowych, jak
i tradycyjnych, w ktorych kobiety miaty si¢ spetnia¢. W pewnym sensie wielo$¢ rdl oferowata kobietom »wigcej
réznorodnych narzedzi do wyrazania swoich potrzeb i pragnien«, w przeciwienstwie do wezesniejszej dominacji

roli macierzynstwa promowanej przez panstwo w latach 1945—1948.7%
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Jednym z pozytywnych aspektow wystawy Kobieta w walce o pokoj byto to, ze starano si¢ zapewnic
dostep do sztuki pochodzacym ze wsi kobietom, ktore — co warto doda¢ — w szczegolny sposob sprzeciwialy si¢
wprowadzanej przez wiadze kolektywizacji. Hanna Mortkowicz—Olczakowa w artykule Zmiany w krajobrazie
donosita:

,.Na spotkaniu gospodyn ze Zwigzku Samopomocy Chlopskiej, cztonkin spétdzielni
produkcyjnych i PGR—6w z malarkami z okazji otwarcia wystawy Kobieta w walce o pokdj,
w marcu rb. w krakowskim Patacu Sztuki — modelki—chtopki serdecznie chwality i surowo ganity
autorki swych portretow, stawialy im zadania i zachecaly do pracy.

— Przeciez ja tu w Krakowie, malo gdzie si¢ umiem obréci¢ — moéwita kolezanka
Barton z Bolgcina. — Rzeczywistego malarza, to si¢ nigdy nie widziato, a co dopiero malarki...
Nawetesmy nie myslaty, ze takie podobizny moga by¢.”*

Helena Blumdéwna, jedyna osoba opisujaca wystawe Kobieta w walce o pokdj od strony wartosci
artystycznej zaprezentowanych prac, podsumowata ja nastgpujaco: ,,W Domu Plastykéw miesci si¢ wystawa
Miodych Plastykdw, na ogdt zywsza i bardziej zajmujaca od wyzej omowionej.”** Bluméwna szczegdlnej uwadze
na wystawie sztuki kobiet polecata prace Praczki Jozefy Wnukowej,* Krajobraz Krystyny Lady Studnickiej,*
grafiki Barbary Gawdzik®’ oraz rzezby Wenantyny Sulikowskiej. Warto doda¢, ze Blumdéwna recenzowata
rowniez dwie inne krakowskie wystawy sztuki kobiet — w 1948 i w 1949 roku.*

W 1948 roku miata miejsce ekspozycja zorganizowana przez Klub Kobiet Pracujacych Zawodowo,
na ktorej znalazto si¢ nie tylko malarstwo, grafika i rzezba, lecz réwniez prace kojarzone wylacznie ze sztuka
kobiet — lalkarstwo, abazury i batiki. W lipcu nastgpnego roku w Muzeum Przemystu Artystycznego odbyta
si¢ Wystawa Klubu Kobiet Pracujgcych Zawodowo, ktéry zostat juz wowcezas wchtoniety przez Lige Kobiet.
Na ekspozycji, oprocz malarstwa i rzezby, pojawito si¢ réwniez hafciarstwo i lalkarstwo. Warto na ten fakt
zwroci¢ uwage, gdyz w wystawach organizowanych w kregu CBWA ograniczano si¢ do mediow kojarzonych
z profesjonalng tworczoscig — malarstwem, grafika i rzezba.

Na pokazie Kobieta w walce o pokoj pojawily si¢ rOwniez prace zwigzane z zagraniczng polityka
partii komunistycznych, np. nawigzujace do wojny w Korei.* Maria Gabryel-Rozycka zaprezentowata Niobe
Koreariskg. Wiadomo, ze artystka w latach 1952/53 wykonata cykl Dzieci koreasnskie w Polsce. Dzigki zgodzie
Ministerstwa Oswiaty spedzita dwa miesigce w obozie dziecigcym w Gototczyznie.* Poza tym portretowano
kobiety zaangazowane w dzialania migdzynarodowego ruchu komunistycznego, takie jak Eugenia Cotton
(zob. praca Eugenii Korebiowskiej). Cotton (1881-1967) walczyta o prawa kobiet, uczestniczyta rowniez
w miedzynarodowym ruchu pokoju. Byta francuska fizyczka i wspdtpracowniczka Marie Sktodowskiej—Curie
(znalazta si¢ ona na rysunku Marii Obremby) i Piotra Curie. Janina Kraupe pokazata obraz olejny R6za Luksemburg,
a Jadwiga Uminska umiescilta na wystawie az trzy ptotna tego typu: Dolores Ibarruri ,,Passionaria”, bojowniczka
0 wolnos¢ Hiszpanii czy Pak-Den—Ai, Przewodniczgca Demokratycznego Zwigzku Kobiet Koreasskich (ta
posta¢ pojawita si¢ rowniez na rysunku Gabrieli Obremby) oraz Lidia Korabielnikowa — wielka racjonalizatorka
oszczednosci Z.S.R.A. Gabriela Obremba narysowata niemiecka pisarkg Ann¢ Seghers, ktora w 1951 roku zostata
cztonkiem Swiatowej Rady Pokoju i otrzymata Stalinowska Nagrode Pokoju.

Rowniez w 1952 roku, dwa miesigce przed wystawg Kobieta w walce o pokdj, Liga zorganizowata
Wystawe malarstwa, rysunku, grafiki kobiet-artystow plastykow okregu Wroc/aw. Znamienny jest tytut pokazu.
W opracowaniach podkresla si¢, ze w dobie socrealizmu zlikwidowano rodzaj zenski pewnych zawodow.
Przed wojng stosowano np. okreslenia ,,architektka”; po wojnie uzywa si¢ juz wyrazenia ,,kobicta—architekt”.*!
Analizujac wystawy sztuki kobiet w dobie socrealizmu, widaé nickonsekwencj¢ w nomenklaturze. Na wystawach
z okregu poznanskiego uzywano stowa ,,plastyczka”, natomiast w okregu wroctawskim ,,kobieta artysta plastyk”.

Wroctawska ekspozycje z 1952 roku mozna uzna¢ za przedsmak wystawy krakowskiej, gdyz pie¢
sposrod jedenastu artystek bioracych w niej udzial, pokazato pozniej swe prace réwniez w Palacu Sztuki
w Krakowie. Artystki we Wroclawiu zostaly potraktowane w sposéb protekcjonalny. Mimo ze komisarzem
wystawy byta Maria Dawska, w siedmioosobowym jury wystawy znalazta si¢ zaledwie jedna kobieta — Halina
Jastrzgbowska. Wroctawska ekspozycja nie miata jeszcze tak zideologizowanego charakteru, jak odbywajaca si¢
dwa miesigce pdzniej wystawa w krakowskim Patacu Sztuki. W tematyce dominowat pejzaz, kwiaty czy studium
glowy. Nie omieszkal tego zauwazy¢ recenzent S/owa Polskiego: ,,Wada zgromadzonych prac jest z matymi
wyjatkami, izolacja ich tematyki od wspotczesnosei,™ co inny autor uzasadniat nastepujaco: ,,Poniewaz zebrane
na tej wystawie obrazy pochodza z réznych okreséw tworczych ich autorek, nie spetniaja one jeszcze naszych
wspolczesnych postulatdéw wobec plastyki.”™
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Warto dodaé, ze w wystawie brala udziat znana pozniej przede wszystkim jako przedstawicielka sztuki
konceptualnej Wanda Gotkowska.*

Rok pozniej, w 1953 roku we Wroctawiu po raz drugi zorganizowano Wystawe prac kobiet artystow
plastykdw okregu Wroc/aw. Tym razem Liga Kobiet nie brata udziatu w jej przygotowaniu. Komisarzem ponownie
zostata Maria Dawska, tym razem we wspodtpracy z Zofia Krokowska—Zastawnik. Nieco mniej protekcjonalnie
niz na poprzedniej wystawie prezentowat si¢ sktad jury — wsrdd pieciu 0séb znalazly si¢ trzy kobiety. Rowniez
ta ekspozycja nie byla zbyt zideologizowana. Wsrdd wystawionych prac dominowaly pejzaze i studia gtow.
Wyjatkiem byly portrety dwdch kobiet propagowanych przez komunistow: Ireny Joliot—Curie oraz Eugenii
Cotton autorstwa Wandy Gotkowskiej, a takze obraz olejny R6za Luksemburg Marii Dawskiej.

Jezeli wierzy¢ katalogowi z 1957 roku, corocznie w marcu, poczawszy od 1951 roku, okreg poznanski
Zwiazku Polskich Artystow Plastykéw i Centralne Biuro Wystaw Artystycznych organizowaly wystawy
plastyczek poznanskich. Byto to jedyne miejsce w Polsce, ktdre w pierwszej potowie lat pigcdziesiatych
dwudziestego wieku konsekwentnie i systematycznie urzadzato wystawy sztuki kobiet. Zwyczaj ten przetrwat
nawet do roku 1957 roku, co dziwito autora artykutu ,,Plciowizm?” zamieszczonego na tamach Dziennika
Zachodniego. Pisat on: ,,W okresie, gdy kazda para ragk do pracy byta na wage zlota, gdy panstwu zalezato
na wciagnigeiu kobiet do pracy w budownictwie czy w hutnictwie, wystawy obrazujace osiagni¢cia naszych
widkniarek, murarek i gorniczek (?) spetniaty swoj cel i byty catkiem na miejscu.”

Najwyrazniej autor uwazat, ze w drugiej potowie lat piecdziesigtych dwudziestego wieku kobiety
wykonujace tradycyjne mgskie zawody nie byly juz potrzebne. Wystawy plastyczek poznanskich z czaséw
socrealizmu w prasie byly surowo oceniane. Tadeusz Pasikowski opisywat wystawe z 1953 roku nastepujaco:
,» Wiekszos¢ wystawionych eksponatéw to tworzywa niewielkie i niestety niezadowalajace wymagan nawet mato
wybrednych odbiorcow.”

Warto réwniez zwrdci¢ uwage na Wystawe plastyczek okregu poznariskiego z 1955 roku.*® Recenzenci
wystawy, Tadeusz Byczko i Konstanty Kalinowski, dostrzegali odrgbnos¢ sztuki kobiet, ktéra — w ich
przekonaniu — charakteryzowaty: ,,duzy spokdj, pewna intymnos¢, pogoda z niematg dawka sentymentu.”’
tym prace te cechowaly si¢ tzw. ,,niedostrzezeniem”. Jak pisali: ,,Nie dostrzega si¢ rytmu tetnigcego dookota
zycia, zachodzacych przemian spotecznych. Rzadko dostrzega si¢ cztowieka pracy w jego codziennym zyciu,
z jego troskami i rado$ciami. Nie znaczy to, ze wymienione problemy nie s3 w tworczosci naszych plastyczek
poruszane w ogodle. Sa — lecz w sposob jeszcze nader niesmialy”. Wystawa ta miala wige zupetie inny charakter
niz propagandowy pokaz z 1952 roku Kobieta w walce o poko6j. W okresie odwilzy wystawy sztuki kobiet stajg
si¢ coraz rzadsze i pozbawione funkcji ideologicznych. Jak pisze Fidelis, ,,fala dziennikarskiej krytyki okresu
odwilzy czgsto odwotywata si¢ do jezyka nauki i medycyny, wskazujac na naturalna, reprodukcyjna funkcje
kobiet, a jednoczesnie przedstawiajac stalinowska polityke zatrudnienia jako atak na rodzing i »naturalne« role
plciowe. Takie rekonstytuowanie koncepcji plei jako uwarunkowanej biologicznie i niezmiennej stato si¢ waznym
narzedziem dyskursywnym, na ktérym budowano obraz calego ustroju stalinowskiego jako wynaturzonego
pod kazdym wzgledem.”® W II pot. lat pig¢dziesiatych dwudziestego wieku hasta dotyczace rownosci przestaty
pojawia¢ si¢ w polskich publikacjach, trudno bylo znalezé réowniez przyklady pozytywnego obrazu kobiet
pracujacych na meskich stanowiskach.*’

Podsumowujac: w okresie stalinizmu wiadza probowata wykorzysta¢ wystawy artystek do promowania
nowego wizerunku kobiety, lecz zamiar ten nie do konca si¢ udal. Jedyng propagandowa, ogdlnopolska
ekspozycja o znacznej skali, byta wystawa Kobieta w walce 0 pokdj zorganizowana w krakowskim Patacu Sztuki
w 1952 roku. Doskonale odzwierciedlata nowa polityke komunistycznego panstwa w stosunku do kobiety,
wprowadzang za posrednictwem dziatalnosci Ligi Kobiet. Inne ekspozycje mialy charakter lokalny z niewielka
liczba prezentowanych prac. Zazwyczaj byly jednym z elementéw obchodéw Miedzynarodowego Dnia
Kobiet. Biorace w nich udziat artystki najczgséciej unikaty kwestii ideologicznych, a ocena jakosci artystycznej
wystawianych prac w prasie byta negatywna. Wydaje si¢, ze artystki nie byly szczegoélnie zainteresowane tymi
przedsigwzigciami. Miaty bowiem dostgp do bardziej prestizowych, ogoélnopolskich wystaw. Rowniez prasa
kobieca ignorowata te wydarzenia, np. skierowane do wyksztatconych kobiet pismo Moda i Zycie Praktyczne*
w I pot. lat pigédziesigtych dwudziestego wieku publikowato jedynie recenzje z duzych ogdlnopolskich wystaw.
Niezbyt bogata recepcja omawianych pokazéw $wiadczy o tym, ze propaganda za pomoca tradycyjnych mediow
artystycznych nie za bardzo si¢ sprawdzata. W stopniu o wiele wiekszym wizerunek nowej kobiety udawato sig¢
rozpowszechnia¢ za pomocy filmu. Wystarczy przejrze¢ katalogi Filmoteki Narodowej, ktore ujawniaja duza
ilos¢ materiatu poswigconego kobietom w nowych zawodach.”!

Poza
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! Artykut jest czescig projektu badawczego nr 0086/NRPH3/H11/82/2014 Historia wystaw w Zachecie - Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych w latach
1949-1970 realizowanego w ramach programu Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego pod nazwa Narodowy Program Humanistyki w latach 2014-2017.

2 Warto przypomnied, ze dopiero w 1962 roku jedenascie istniejacych oddziatdbw CBWA przeksztatcono w Biura Wystaw Artystycznych, samodzielne
jednostki budzetowe podlegte wtadzom wojewddzkim.

3 Wydaje sie, ze udziat artystek w wydarzeniach kulturalnych tego czasu - ze wzgledu na traume zwigzana z polityka kulturalng doby stalinizmu - czesto
byt p6zniej przemilczany. Préba odnalezienia ich prac pokazywanych na omawianych wystawach zakonczyta sie fiaskiem.

“Wojciech Wtodarczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954 (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1991), 121.

°Przeprowadzona kwerenda pozwala na szersza analize jedynie tej wystawy. Pozostate wydarzenia miaty charakter lokalny, zachowata sie jedynie ich
szczatkowa dokumentacja.

6 Jako ciekawostke warto dodad, ze niektére z artystek bioracych udziat w tym pokazie, uczestniczyty w tym samym roku, na zaproszenie grupy
malarek holenderskich De Zeester (nie byta to oficjalna prezentacja, lecz prywatna inicjatywa Holenderek), w Miedzynarodowej Wystawie Plastyczek
w Amsterdamie (6 luty-20 marca). Zob. Archiwum Akt Nowych, Akta Komitetu Wspétpracy Kulturalnej z Zagranica, nr zbioru 175, syg. 250 - Wystawa
prac malarek polskich w Holandii w Amsterdamie w 1952 roku. Sprawozdanie, spis prac, 1952. W dziale malarstwa pokazano prace: Marii Rostkowskiej,
Marii Mackiewicz, Janiny Kraupe, Krystyny tady Studnickiej, J6zefy Wnukowej, Zofii Lipiriskiej, Urszuli Ruhnke, Marii Leszczyriskiej i Barbary Massalskiej,
Zofii Winnickiej, Marii Ostrowskiej, Gizeli Klimaszewskiej, Wtadystawy Rogiriskiej, Marii Teisseyre, Moniki Zeromskiej, Teresy Pagowskiej, Wandy
Wereszczynskiej, Heleny Cyganiskiej-Walickiej, Zofii Czarnockiej-Kowalskiej, Heleny Krajewskiej. W dziale grafiki znalazty sie prace: Marii Hiszpariskiej,
Heleny Chrostowskiej, Bogny Krasnodebskiej-Gardowskiej, Marii Gabryel-Ruzyckiej, Ireny Kuran-Boguckiej, Leonii Kaneckiej. W sprawozdaniu poset R.
P. w Hadze Tadeusz Findzifiski donosit: ,Zazwyczaj zwiedzajacy grupowali sie w sali polskiej. Zywo komentowano poszczegdlne obrazy (np. 1 maj, Koree
i Portret przodownika pracy) - zwracajac uwage na taczno$¢ malarek polskich z aktualnymi problemami, zrozumiato$¢ formy i tematyki. Wywotato to
pewne niezadowolenie wirdd grupy »De Zeester«, ktérych prace byty na ogét nie zwiazane z tematyka socjalna i bezwyrazowe - estetyzujace.”

" Matgorzata Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja w powojennej Polsce, przet. Maria Jaszczurowska (Warszawa: W.A.B, 2015), 17.
8H.B. [Helena Blumdwna], ,,Krakowska Kronika Plastyczna,” Tygodnik Powszechny 16 (1952).

9 Zob. Andrzej Kostotowski, ,,Uwagi o twérczosci Janiny Kraupe,” w Janina Kraupe, red. Katarzyna Jankowiak-Gumna i Zofia Starikiewicz (Poznar: Art &
Busines, 2003), 9-10.

10 Zob. Joanna Puzyriska, ,,Kalendarium,” w Halina Chrostowska, red. Maryla Sitkowska i Monika Chypczyriska (Warszawa: Krajowa Agencja Wydawnicza, 2000), 112.

! Dariusz Jarosz, ,ldee, programy i realia: funkcje Ligi Kobiet w porzadku instytucjonalnym Polski Ludowe]j (1945-1957),” w Dziataczki spoteczne,
feministki, obywatelki...Samoorganizowanie sie kobiet na ziemiach polskich po 1918 roku (na tle poréwnawczym), T. Il, red. Agnieszka Janiak-Jasifiska,
Katarzyna Sierakowska i Andrzej Szwarc (Warszawa: Neriton, 2009), 308.

2 Ibidem.

3 |bidem, 314.

** |bidem, 316.

> Ibidem, 315-316.

8 W numerze Gazety Krakowskiej z 27 maja 1960 roku czytamy: ,Nazwisko malarki p. Janiny Pawluk-Nowakowej znane jest spoteczefistwu Krakowa -
w szczegdlny jednak sposdb zostato ono zwigzane z Nowa Huta i jej historia. Artystke pasjonuje state poszukiwanie ciekawych tematdw bliskich zyciu
[...] Kiedy wiec w 1951 r. zaczat sie budowaé nowohucki kombinat, p. Pawluk-Nowakowa czesto zabierata sie na plac budowy ciezaréwkami dowozacymi
robotnikéw. Z tego okresu powstat wtasnie jej cykl rysunkéw obrazujacych historie powstawania Huty”. Anonimowy dziennikarz dodawat: ,,Obraz
dziatalnosci artystycznej p. Pawluk-Nowakowej nie bytby petny, gdyby$smy pomineli jej prace nad upowszechnieniem kultury plastycznej. Organizowata
ona szereg wystaw na terenie $wietlic zaktadowych potaczonych z licznymi spotkaniami w srodowisku robotniczym i dyskusjami nad zagadnieniami
sztuki.” nn, ,Wystawa malarstwa w kawiarni,” Gazeta Krakowska, 27 maja 1960.

7 Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja, 94.
'8 Jarosz, ,Idee, programy i realia,” 322.

 Ibidem.

2 Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja, 164.
2! |bidem, 147.

2 |bidem, 173.

2 (ter), ,ZPAP i LK przygotowuja wystawe »Kobiety o kobietach« na Miedzynarodowy Dzieri Kobiet. Wystawa ta zobrazuje osiagniecia kobiet w walce
o pokdj,” Echo Krakowa 22 lutego 1952.

2 Mariusz Zawodniak, ,Terenowe akcje,” w Stownik realizmu socjalistycznego, red. Zdzistaw tapiriski i Wojciech Tomasik (Krakdw: Universitas, 2004), 357.
5 Agnieszka Mrozik, ,Wywotac z milczenia: historia kobiet w PRL-u: kobiety w historii PRL-u,” Teksty Drugie: teoria literatury, krytyka, interpretacja 4 (2011): 113.
% Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja, 18.

%" Dziekuje jednemu z recenzentéw mojego artykutu za zwrécenie uwagi na fakt, iz w omawianych wystawach nie braty udziatu artystki przedwojenne,
ktére ze wzgledu na swoje pochodzenie i poglady polityczne byty dyskryminowane.

% Jarosz, ,|dee, programy i realia,” 322-323.

» Aleksandra Kottontaj (1872-1952) - radziecka myslicielka. W ramach wprowadzania réwnosci ptci zaproponowata idee uspotecznienia gospodarstwa
domowego. Uwazata, ze prace domowe powinny zosta¢ przejete przez instytucje paristwowe.

3 Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja, 70.

3! |bidem, 77.

32 |bidem, 78.

* Hanna Mortkowicz-Olczakowa, ,Zmiany w krajobrazie,” Nowa Kultura 28, 13 lipca 1952.
3H.B., ,Krakowska Kronika Plastyczna.”

3 W latach 1950-1954 brata udziat w czterech Ogdlnopolskich Wystawach Plastyki. Na Il OWP (1951) otrzymata wyréznienie i druga nagrode zespotowa,
na lll OWP wyréznienie i nagrode pafistwowa trzeciego stopnia w zespole, na IV OWP wyrdznienie.

3 Wspotautorki wielkiego socrealistycznego ptétna Pierwszomajowa manifestacja w 1905 roku (1951; 3 x 5,57 m), wraz z Teresg Pagowska, Juliuszem
Studnickim, Stanistawem Teisseyrem, J6zefa Wnukowa, Janem Wodyriskim, Hanna Zutawska i Jackiem Zutawskim. Brata udziat w | OWP, Il OWP (trzecia
nagroda), Ill OWP (wyrdznienie), IV OWP (wyréznienie).
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3T W 1952 roku uzyskata dopiero dyplom z grafiki; w tym samym roku wyszta za maz za Tadeusza Brzozowskiego, z ktorym podczas okupacji dziatali
w podziemnym teatrze Tadeusza Kantora. W katalogu wystawy Barbara i Tadeusz w Miejskiej Galerii Sztuki im. Wtadystawa hr. Zamoyskiego w Zakopanem
(23 marca-22 kwietnia 2007) znajduje sie reprodukcja pracy Barbary Gawdzik Kobiety koreaniskie (ok. 1952).

3 Helena Blumdwna, ,Wystawy w Krakowie,” Tygodnik Powszechny 28, 18 lipca 1948.; Eadem, , Krakowska kronika plastyczna,” Tygodnik Powszechny 28, 14 lipca 1949.

325 czerwca 1950 roku armia Koreanskiej Republiki Demokratycznej weszta na tereny Korei Potudniowej. Wojska potudniowokoreariskie byty duzo mniej
liczne, dlatego Rada Bezpieczeristwa ONZ wystata tam sity miedzynarodowe. Korea Pétnocna uzyskata poparcie Chin i Zwiazku Radzieckiego, po stronie
Korei Potudniowej stanety Stany Zjednoczone.

“ rena Rylska, brak tytutu, w Wystawa prac Marii Gabryel-Ruzyckiej (1905 -1961) (Warszawa: CBWA ,Zacheta”, 1963), 8. Kat. wyst.

I Marta Le$niakowska, ,,Polskie architektki w dyskursie nowoczesnosci,” w Alina Slesiriska 1922-1994, red. Ewa Toniak (Warszawa: Zacheta - Narodowa
Galeria Sztuki, 2007), 34. Kat. wyst.; Ewa Toniak, Olbrzymki. Kobiety i socrealizm (Krakéw: Korporacja Halart, 2009), 7.

“2H. Musz. [Hanna Muszyriska-Hoffmanowal, ,Wystawa prac malarstwa cieszy sie duzym zainteresowaniem,” Stowo Polskie [Wroctaw] 33, 7 luty (1952).
“ Al Stefanowski [Aleksander Stefanowski], ,Na wystawie prac kobiet - cztonkiri Zwiagzku Plastykéw,” Gazeta Robotnicza [Wroctaw] 46, 23-24 luty 1952.
“ Znany jest socrealistyczny obraz Gotkowskiej znajdujacy sie w Muzeum w Koztéwce Pie¢ minut milczenia (1953).

).2., ,Ptciowizm?,” Tygodnik Zachodni, 3 marca 1957.

41 maja-30 maja 1955, Sala CBWA w Poznaniu.

47 Tadeusz Byczko i Konstanty Kalinowski, ,,Co widzieli studenci - historycy sztuki na wystawie grupy poznanskich plastyczek,” Gazeta Poznariska 73,26-27 marca 1955.
“* Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja, 190.

4 |bidem, 223.

% Moda i Zycie Praktyczne - pierwszy periodyk kobiecy ukazujacy sie po Il wojnie $wiatowej (od stycznia 1946 roku). Zamieszczano tam artykuty na temat
mody, urody i kuchni. W 1948 roku, na skutek naciskow Ligi Kobiet, zaczeto publikowac teksty dotykajace kwestii politycznych i ideologicznych. Rok
pdzniej nastapita zmiana nazwy na Kobieta i Zycie.

51 Chodzi tu o filmy dokumentalne i kroniki filmowe ukazujace brygady murarek na budowie, kobiety obstugujace maszyny, windziarki, spawaczki, kobiety
wykonujace zawdd sztygara, kierowcy takséwki, montujace aparaty telefoniczne, w czasie pracy na budowie zajezdni tramwajowej, przy spawaniu
i innych pracach w halach produkcyjnych, wykonujace zawdd dyrektora gminy, przewodniczacej WRN, profesora. W szczegdlny sposob eksponowano
przodownice pracy.
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NIE SIOSTRZANSTWO A PRZYJAZN.
ODBICIA 1ZABELLI GUSTOWSKIEJ
| KRYSTYNY PIOTROWSKIEJ

=

W lutym 1978 roku w poznanskim BWA otwarto wystawe Trzy kobiety. Ania Bednarczuk, lza
Gustowska, Krynia Piotrowska (6-23 lutego 1978). Zostata ona przygotowana wspolnie przez wystawiajgce
artystki, prywatnie kolezanki. Wszystkie byly mlodymi absolwentkami Panstwowej Wyzszej Szkoty
Sztuk Plastycznych w Poznaniu, a dwie pierwsze pracowaly wtedy na tej uczelni. Po latach Piotrowska
wyjasniala: ,,stwierdzity$my, ze poruszamy si¢ w zupelnie innej tematyce niz panowie i chciaty$my jako$
te nasza wspolnote udokumentowaé przez t¢ wystawe.”! Zaprezentowaly one wtedy prace, ktéore mozna
potraktowac jako autoportretowe. Wychodzac od fotograficznych wizerunkéw siebie, proponowaty refleksje
nad tozsamoscia, w ktorej waznym elementem byla codziennos¢ doswiadczana przez kobiecy. Pracujaca
w tkaninie Bednarczuk pokazata na przyktad Karte choroby, w ktorej interesowat ja ,.techniczny” zapis
funkcjonowania ciata zestawiony z wizerunkiem twarzy. Piotrowska zaprezentowala migdzy innymi prace
dotyczgce sposobu postrzegania twarzy, jak Rekonstrukcje z 1977 roku. Gustowska zas poruszylta temat (nie)
stabilnosci swojego wizerunku, na przyktad w Zmieniam si¢ czy Zobacz mnie w czerwieni, obie z 1978 roku.

Trzy kobiety staty si¢ punktem wyjscia do dwodch cykli wystaw organizowanych wiasciwie do dzi§ —
Odbicia i Spotkania—Obecnos¢. Spotkania—Obecnos¢ to ekspozycje przegotowywane przez Izabelle Gustowska
(poczatkowo z Krystyna Piotrowska), na ktorych pokazuje ona dzieta swoje i zaproszonych przez siebie kobiet.?
Odbicia za$ — ktorymi zajme si¢ w tym tekscie — to ekspozycje, na ktorych Gustowska i Piotrowska prezentuja
tylko swoje prace.’ Pierwsza wystawa z tego cyklu miata miejsce w Krakowie w Galerii Maly Rynek w 1980
roku. Z moich rozmdéw z obiema artystkami wynika, ze nie stanowila ona $wiadomego rozpoczecia wspotpracy
wystawienniczej. Zaproszenie zreszta sugeruje, ze byly to dwie rownolegle wystawy indywidualne, a nie
jedna wspdlna.* Inaczej wygladata sytuacja w wypadku wystawy zorganizowanej w 1985 roku w Warszawie
w stotecznym BWA Pokaz, gdzie juz na zaproszeniu i w ulotce wyda¢ bylo wyraznie, ze to wspdlna wystawa,
opatrzona tytutem Odbicia. Kolejne ekspozycje z tego cyklu to: Odbicia Il — Izabella Gustowska, Krystyna
Piotrowska, Galeria Nykoping, Nykoping, 1986, Print and Video works: lIzabella Gustowska, Krystyna
Piotrowska, Fine Art Building Gallery — University of Alberta, Edmonton, 1989, Aterspegling. Izabella Gustowsk,
Krystyna Piotrowska, Kunsthalle, Lund, 1994, Odbicia VI — 1zabella Gustowska, Krystyna Piotrowska, Galeria
ArtNEWmedia, Warszawa, 2011.°

Oba cykle wystaw mozna postrzega¢ w relacji do dziatan artystek, ale tez kuratorek i krytyczek,
na rzecz sztuki kobiet rozwijane w $wiecie artystycznym od poczatku lat siedemdziesigtych, w duzej mierze
pod wptywem ruchu kobiet czy idei feministycznych. Niezwykle waznym ich aspektem byt od poczatku
wspolnotowy charakter. Kluczowa stata si¢ idea siostrzanstwa, rozumiana jako ,;relacja bliskosci i poczucia
wiezi migdzy kobietami niespokrewnionymi ze sobg, odsylajaca do wspolnoty doswiadczen wynikajacych
z faktu bycia kobietg”.® Miata by¢ ona przeciwwaga dla braterstwa — dominujacej w zachodnim $wiecie wigzi
miedzy mezczyznami, budowanych i wzmacnianych w zbiorowych dziataniach. Wiezi, na ktérych oparte
jest nowoczesne pojecie narodu i sposob jego funkcjonowania.” Wspdlnotowos¢ kobiet miata, i ma, stanowic
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Trzy kobiety. Ania Bednarczuk, Iza Gustowska,
Krynia Piotrowska, BWA Poznan, 1978. Oktadka
broszury. Archiwum I. Gustowskiej.
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Odbicia. Izabella Gustowska, Krystyna
Piotrowska, broszura, Galeria Pokaz,

Warszawa 1985. Archiwum I. Gustowskiej.

Odbicia VI. Izabella Gustowska, Krystyna Piotrowska,
Galeria ArtNewMedia, Warszawa, 2011.
Fot. Krystyna Piotrowska.
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Aterspegling. Izabella Gustowska, Krystyna
Piotrowska, Kunsthalle Lund, 1994. Archiwum K.
Piotrowskiej.
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podstawe dla alternatywnego porzadku, w ktorym perspektywa kobiet i ich potrzeby bylyby uwzgledniane. Co
réwnie wazne, wi¢zi mi¢dzy kobietami postrzegano jako wzmacniajace i wyzwalajace dla pojedynczych kobiet
biorgcych udziat we wspdlnych inicjatywach.®

Dziatania Gustowskiej i Piotrowskiej, potem samej Gustowskiej, polegajace na organizacji wystaw
sztuki kobiet — Spotkasi—Obecnosci — pokazuja, paradoksalnie, ze wspdlnotowe dziatania kobiet o takim
charakterze w Polsce si¢ nie rozwijaly. Co prawda artystka konsekwentnie realizowata ten projekt polegajacy
na tworzeniu przestrzeni dla sztuki kobiet i artystek, a te chetnie braty w nim udziat. Nie zaowocowato to jednak
stworzeniem wspolnoty, przez ktora rozumiem tutaj grupg artystek wspolpracujacych z soba i podejmujacych
wspolne inicjatywy. Ten cykl wystaw pozostal dziataniem jednej kobiety (poczatkowo, przy Sztuce kobiet
w 1980 roku, dwdch), ktora tworzyta innym artystkom mozliwos¢ wystawiania, ale i spotkania.’ Jej inicjatywa
jednak nie byta podchwytywana przez uczestniczki i rozwijana. W wypowiedziach Gustowskiej nie pojawiaja
si¢ uwagi dotyczace tego, jakie miatyby by¢ skutki spotkania. Skupia si¢ ona raczej na jego przyczynie,
jako zrédto podajac zaobserwowane przez siebie podobienstwo doswiadczen kobiet, ich wrazliwosci,
niezaleznie od réznic mi¢dzy konkretnymi kobietami.'® ROwnoczesnie, ta artystka i kuratorka zawsze stawiata
na indywidualno$¢ zaproszonych przez siebie tworczyn. By¢ moze wlasnie to akcentowanie jednostkowosci,
w potaczeniu z brakiem jasno okre$lonych wspdlnych celow, zarowno u Gustowksiej, jak i innych artystek, jest
jedna z przyczyn braku uksztaltowania srodowiska aczacego artystki, ich wspdlnoty w obrebie swiata sztuki.

Taka postawa znajduje wyjasnienie w diagnozach socjologdéw dotyczacych polskiego spoteczenstwa.
W opublikowanym w 1979 roku tekscie ,,System wartosci spoteczenistwa polskiego” Stefan Nowak pisat
o istniejacej w Polsce ,,prozni socjologicznej”, z punktu widzenia identyfikacji ludzi i ich emocjonalnego
zaangazowania.!! Uwazal, ze poczucie grupowej wigzi i identyfikacji mozna dostrzec na dwdch poziomach,
makro — narodowej wspolnoty i mikro — ,,grup pierwotnych” (rodzin i grup opartych na przyjazni). Migdzy nimi
nie rozwijaly si¢ inne posrednie formy Zycia spotecznego, ani spontaniczne zachowania spoteczne, ani silne
ruchy spoteczne. Nie twierdzi on — co wazne — ze nie istnialy struktury spoteczne posrednie, ale Ze si¢ z nimi nie
identyfikowano, nie myslano o sobie ,,my”."> Dobrym przyktadem takiej posredniej formy i (nie)identyfikacji
z nig sa wlasnie wystawy Obecnosci-Spotkania.

W tym $wietle cykl wspolnych wystaw Gustowskiej i Piotrowskiej — Odbi¢ — jawi si¢ jako alternatywa
$ciezka budowania wspolnoty kobiet w obrebie §wiata sztuki. Byé moze jedyna mozliwa, w $wietle przywotanych
rozwazan, forma wspotpracy migdzy artystkami w Polsce, bo oparta na przyjazni. Jak pisal Nowak, grupy
oparte na przyjazni nalezaty do tych pierwotnych, obok rodziny, w ktorych dochodzito do silnej emocjonalne;j
identyfikacji.

Na przyjazn jako na podstawe wspdlnych przedsiewzie¢ Gustowskiej i Piotrowskiej zwrocono uwage
szybko. Tekst kuratorki Odbi¢ zorganizowanych w 1985 roku w warszawskim BWA, Stawki Wierzchowskiej,
zaczyna si¢ od stow: ,,Ta wystawa jest $wiadectwem przyjazni.”'* Autorka stwierdza, ze mozna by si¢
spodziewaé wplywow i zapozyczen, ale artystki sa samodzielne i z duzg samowiedza. W dalszej czgsci tekstu
kazdej z nich po$wigcony jest osobny akapit. Catos¢ konczy si¢ stwierdzeniem: ,,Na przyktadzie ostatnich prac
obu artystek mozna dostrzec, ze ich odmiennosé posiada jednak pewne bardzo gigbokie powinowactwo. Laczy
je podobne rozumienie gldwnych problemdéw artystycznych i stawianie podobnych pytan, cho¢ odpowiedzi
sa rozne. Wydaje si¢ jednak, ze przyjazn jest dla obydwu waznym doswiadczeniem wewngtrznym o duzym
wplywie na charakter tworczosci. Obecnie przyjazn weszla w nowa faze. Krystyna znalazla si¢ poza granicami
kraju, codzienny kontakt przestal by¢ mozliwy. Pozostaty listy...”” Ostatnia uwaga jest odniesieniem do wyjazdu
Piotrowskiej z m¢zem do Szwecji w 1984 roku.

Ponizej tego wprowadzenia zamieszczone zostaly w dwoch kolumnach teksty artystek. Sa one napisane
odrecznie, a tekst kuratorki maszynowo, co wzmacnia odniesienia do prywatnego wymiaru relacji migdzy nimi.
Piotrowska pisze przede wszystkim o zapamigtywaniu chwil, ale nie doprecyzowuje o jakie momenty chodzi.
Nie kieruje tez wypowiedzi do kogos konkretnego. Komentuje swoje prace, piszac miedzy innymi ,,bo i Lustra to
o0 zatrzymaniu chwili... tej nic nie znaczacej, w rozmyslnym grymasie”. Po wyjezdzie do Szwecji pojawit si¢ w jej
tworczosci problem pamigci, relacji z ludzmi naznaczonej oddaleniem. Gustowska pisze tez o doswiadczaniu
relacji, ale bardziej bezposrednio wlasnie o nich dwdch i sytuacji, w jakiej si¢ znalazty. W swojej wypowiedzi
zwraca si¢ wprost do Piotrowskiej: ,,Wole juz jak dzwonisz i pytasz mnie o rysunki, ktére widziala$ przed 2
miesigcami, ktére na pewno sa juz zupehie inne, ale wiem intuicyjnie, ze powinnam Ci powiedzieé¢, zebys
zrobita mocne kreski, bo to jest taki nowy rodzaj dynamiki, ktory jest w Tobie od czasu wyjazdu i ktory pewnie
musiat eksplodowac.”

74



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Ten element dialogiczny obecny w liscie Gustowskiej i jego brak u Piotrowskiej, odpowiadaja
sposobowi, w jaki temat ich relacji jest obecny w ich sztuce. U Gustowskiej relacja migdzy tymi kobietami jest
podejmowana wprost, na przyktad w pracy zatytutlowanej Blizniaczos¢ z wyboru (1981). To dyptyk, w ktorego
kazdej czgsci mamy do czynienia z przedstawieniem zdjgcia siedzacych obok siebie dwoch artystek. Zostaty
one w pewnym sensie pomieszane poprzez natozenie na twarze — przy uzyciu $rodkéw graficznych — masek
majacych forme twarzy tej drugiej. Praca ta nalezy do cyklu Wzgledne cechy podobierstwa tworzonego przez
Gustowska od 1979 do 1990 roku, ktérego bohaterkami sa same kobiety, a tematem bardzo czgsto jest relacja
miedzy nimi. Punktem wyjscia bylo zainteresowanie blizniactwem, czy jak pisala artystka ,przewrotnos¢
samej natury, proponujacej »zdublowany obiekt«, pozornie idealne w warstwie wizualnej kopie”.'* Stopniowo
Gustowska przestala skupia¢ uwage na tych kobietach, ktore powiazane sa wigzami krwi i ponadto cechami
zewnetrznymi, a przeniosta ja na bliskos¢, pokrewienstwo z wyboru. Piotrowska zaréwno w liscie, jak i w sztuce,
wydaje si¢ bardziej powsciagliwa w opowiadaniu o relacjach z innymi. Nie wida¢ tez u niej zainteresowania
siostrzanstwem, powigzaniem, czy to wynikajacym z relacji krwi, czy opartym na czyms$ innym. Jej wczesne
prace sa glownie autoportretowe. Pojawia si¢ na nich jednak niekiedy Gustowska, jak na przyktad w Albumie
1z 1980 roku. W jednym z wywiadow Piotrowska mowita: ,,W mojej pracy nie interesuje mnie psychologia
portretu [, a] twarz zobaczona w lustrze, utrwalona na zdjeciu, zapamigtana™.'> To wiasnie w taki sposob, jako
odnoszace si¢ do (nie)obecnosci drugiego cztowieka mozna postrzegaé jej portrety Gustowskiej.

Do kolejnej wspolnej wystawy Gustowskiej i Piotrowskiej doszto rok pozniej. Odbicia Il zostaty
zorganizowane w miejskiej Galerii Nykoping w miejscowosci Nykdping w Szwecji w 1986 roku. Powtorzenie
tytutu i dodanie kolejnej liczby porzadkowej wyraznie wskazuje na rozpoczgcie postrzegania wspdlnych wystaw
jako swego rodzaju cyklu. Waznym aspektem jest jego realizowanie mimo zmieniajacych si¢ okolicznosci
zyciowych i w réznych sytuacjach wynikajacych z nadarzajacych si¢ okazji. Pierwsze wspdlne wystawy — Trzy
kobiety i ekspozycje w Krakowie — zrealizowaly w czasie, kiedy obie mieszkaly w Poznaniu i mialy siebie
niejako pod reka. Wystawa w Warszawie w 1985 roku powstata juz w czasie, kiedy Piotrowska przebywata
na emigracji i, jak pisatam, w duzym stopniu si¢ do tego odnosita. Przy kolejnej ekspozycji — zorganizowane;j
rok pozniej w Nykoping — Piotrowska wystapita w roli swego rodzaju gospodyni. Po wyjezdzie z sukcesem
wypracowywala sobie dobrg pozycj¢ na szwedzkiej scenie artystycznej. Kiedy dostata propozycje wystawy,
zaprosita Gustowska, by wraz z nig pokaza¢ swoje prace. Odwrotna sytuacja nastapita trzy lata pdzniej, kiedy
Gustowska przebywala na stypendium w Edmonton w Kanadzie. Postarata si¢, zeby na pobyt rezydencjalny
przejechata tam w tym czasie tez Piotrowska. Zaaranzowano w Fine Art Building Gallery na University of Alberta
ich wspoélna ekspozycje Print and Video works: 1zabella Gustowska, Krystyna Piotrowska (obok zaplanowane;j
od dawna indywidualnej wystawy prac Gustowskiej). Ten transnarodowy charakter ich wspolnych wystaw
jest wart odnotowania, bo pokazuje, ze inicjatywy te nie byly zwigzane z zadnym konkretnym miejscem czy
$rodowiskiem. Swoje zrodto miaty w relacji — przyjazni — miedzy artystkami, ktore dazyty do tego, by wspolnie
pokazywac swoje prace.

Kolejna wspolna ekspozycja miata miejsce ponownie w Szwecji, w Kunsthalle w Lund, na przetomie
1994/1995 roku. Artystki kolejny raz uzyty tytutu Odbicia i w katalogu poswigcity sporo uwagi temu pojeciu.
Tytutowe Odbicia dotyczy¢ miaty w duzej mierze podwojnoséci, ktora interesowata je wiasciwie od poczatku
ich dziatalnosci artystycznej. Podwojnosci dotyczacej, w wypadku Piotrowskiej, przede wszystkim twarzy
i jej odbicia, czy to w lustrze, na fotografii, czy jej sladu w pamieci. U Gustowskiej poczatkowo podwojnosé
dotyczyla zjawiska blizniactwa, o czym juz pisatam, ale takze relacji migdzy rzeczywistoscig a jej rejestracja.

Kwestia relacji migdzy artystkami, czy to w zyciu, czy w pracach, nie zostata w katalogu tej ekspozycji
poruszona. Podobnie jak w wypadku ulotki z wystawy w 1985 roku, w tekscie interpretacyjnym autorstwa
Alicji Kepinskiej, gdzie kazdej z artystek zostal poswigcony osobny fragment, tutaj jest to wrecz osobna strona.
Inaczej jednak niz przy okazji warszawskiej ekspozycji, te fragmenty, ktore sg wspolne nie dotycza obu artystek
i zwigzkow miedzy nimi, a og6élnie problemu ,,0dbic¢”.

Widzg wyrazna zbieznos¢ miedzy katalogiem tej wystawy a tym, ktdry zostat przygotowany w 1993 roku
na wystawe Obecnos¢ Il zorganizowang w Poznaniu przez Gustowska. Polega ona migdzy innymi po prostu
na tym, ze tekst Kepinskiej zamieszczony w katalogu w Lund ukazal si¢ najpierw w poznanskim wydawnictwie.
Dotyczyt on tam siedmiu artystek bioracych udziat w jednej z trzech cze¢sci wystawy Obecnosci, zatytutowanej
7x1 1 majacej miejsce w BWA Arsenat. W Lund oczywiscie zostaty zamieszczone tylko fragmenty poswigcone
Gustowskiej i Piotrowskiej. Podobienstwo lezy tez jednak, przynajmniej czesciowo, w koncepcji. Dla
Obecnosci Il1, podobnie zreszta jak i dla poprzednich wystaw z tego cyklu, niezwykle wazne byto podkreslanie
indywidualnosci artystek, zaznaczonej zreszta w tytule brzmigcym 7x1. Zaréwno na wystawie w Poznaniu, jak
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i w Lund, zaznaczyto si¢ ambiwalentne podejscie do szeroko rozumianej idei siostrzanstwa — rownoczesna chec
wspolnego dziatania i podkreslanie odrgbnosci. W historii Odbi¢ ta ekspozycja stanowi moment przetomowy.

Po wystawie w Lund drogi wystawiennicze Gustowskiej i Piotrowskiej rozeszty si¢. Bynajmniej
nie wynikato to z braku sukcesu. Wystawa w Lund zostata znakomicie przyjeta.'® Nie wynikato tez chyba
z trudnosci we wspotpracy. Piotrowska podkreslata w rozmowie ze mng jej dobra jakosé, che¢ wzajemnej
pomocy i wsparcia, zauwazang takze przez innych i traktowang jako ewenement.!” Kluczowe byto rozchodzenie
si¢ zainteresowan tematycznych, w coraz mniejszym stopniu w wypadku obu artystek dotyczacym kwestii
odbi¢, a takze estetyki. Jej zmiana nastgpowata glownie u Gustowskiej zainteresowanej wtedy relacja mi¢dzy
rzeczywistosci i nierzeczywistoscia, realno$cig i widmem oraz tworzacej juz nieomal wytacznie instalacje, potem
projekcje wideo. Piotrowska poczatkowo skupiata si¢ na rozwijaniu swoich technik graficznych, uzywajac ich
do eksploatowania motywu autoportretu i podwojenia portretu. Z czasem, juz po powrocie do Polski w 2001
roku, zaczeta sigga¢ po inne media, realizowac filmy i tworzy¢ instalacje, takze kuratorowac, a jej gtdéwnym
obszarem tematycznym stata si¢ tozsamos¢ i tradycja zydowska, utracona i odzyskiwana.

Do kolejnej wspdlnej wystawy — kolejnych, szdstych juz Odbi¢ — doszto w 2011 roku. Ekspozycja
w ArtNEWmedia w Warszawie miata odmienny charakter od poprzednich. Wczesniejsze skupione bytly
na najnowszych pracach — ta byla retrospektywa. Nie dwoma osobnymi przegladami twérczosci kazdej
z artystek, a retrospektywa relacji migdzy nimi; osobistej, ale znajdujacej odbicie w sztuce. Kwestia przyjazni
zostala podjeta wprost po raz pierwszy od warszawskiej ekspozycji w 1985 roku, ale potraktowana jednak
z wickszym niz wtedy dystansem. W opisie wystawy z 2011 roku czytamy: ,,Artystki taczy wieloletnia przyjazn,
ale takze trudna do zdefiniowania wiez w samej ich tworczosci. [...] Wystawa koncentruje si¢ wokot pojec
wspolnosci, podwojnosci, podobienstwa i réznic. Wigkszos$¢ prac to autoportrety artystek i prace, w ktorych
portretuja si¢ one nawzajem”.'®

Mozna by pdjs¢ wiasnie tym tropem i analizowaé prace, w ktorych artystki wykorzystuja swoje
wizerunki, jako §wiadectwo relacji migdzy nimi, zarowno w wymiarze faktograficznym, jak i emocjonalnym.
Dotyczy to takze ich nowszych dziet. Warto by wskaza¢ choc¢by na to, ze w monumentalnych realizacjach
Gustowskiej (akurat w ArtNEWmedia nie pokazanych), w ktorych przewijaja si¢ liczne kobiety, zawsze jest
miejsce tez dla Piotrowskiej.!” Takze Piotrowska wiaczyta Gustowska w projekt, w ktorym wspolpracowata
z kobietami — w filmie Jej w/osy — 2011 roku jest jedna z kobiet, ktorej zaplatuje warkocz.

Bardziej interesujace jest dla mnie jednak tutaj cos$ innego — charakter ich wspotpracy w §wiecie sztuki.
Artystki nigdy nie zrealizowaty wspolnego dzieta. Za ich wspdlne prace mozna by uznac kolejne Odbicia,
ale one chyba jednak nie podchodzity do wystaw jako do projektéw artystycznych. To raczej spotkania ich
prac. Temu stuzy ustawianie ich obok siebie, zawsze pomieszanych, a nie w osobnych salach, tak, by z soba
przez jaki$ czas wspot—egzystowaty. Tak jak artystki wspol-egzystuja z sobg w Swiecie sztuki, nie ukrywajac,
ze podstawa ich wspolnego w nim dziatania jest przyjazn. To ona okresla jego charakter.

Uzywajac pojecia ,,wspol—egzystencja”, odnosze si¢ do tego, jak o przyjazni pisat Giorgio Agamben.?
Okreslenie kogos$ przyjacielem nie jest wedhug niego zwigzane z uznaniem, ze nalezy on od grupy podmiotéw
o jaki$ cechach, sktadajacych si¢ na ,,przyjaciela”. ,,Rozpoznanie kogos jako przyjaciela oznacza niemoznos¢
rozpoznania go jako »cos$«. Nie mozna powiedzie¢ »przyjaciel, tak jak si¢ mowi »biaty«, »wloski«, »goracy«
— przyjazn nie jest wlasnoscia ani jakoscia podmiotu, a bycie razem przyjaciol nie jest okreslone przez
uczestniczenie we wspolnej istocie [substance]”?' Wspolne wystawy oparte na przyjazni sa w tym $wietle
czym$ odmiennym od tych opartych na siostrzanstwie, czy to rozumianym esencjonalnie, czy strategiczne.
W tych drugich bowiem nacisk potozony jest na to, co wspolne, badZ wspolne cechy, badz wspdlne cele. Jesli
co$ faczy tak rozumiang przyjazn z siostrzanstwem, to krytyka koncepcji braterstwa jako podstawy tworzenia
wspolnoty.?

Bycie przyjacielem nie jest cecha, jak juz pisalam, ale bliskoscia, ktoéra si¢ dzieje. Agamben zwraca
uwage na performatywny charakter sformutowania ,,Jestem Twoim przyjacielem”. W wypadku omawianej
tu dziatalnosci Gustowskiej i Piotrowskiej, jego odpowiednikiem bytyby akty wzajemnego odnoszenia si¢ do
siebie w sztuce, ale przede wszystkim kazda ze wspolnych wystaw z cyklu Odbicia. Akcentowanie w ich ramach
odrebnosci kazdej z artystek, powigzane z rdwnoczesnym ich wspotegzystowaniem w przestrzeni galeryjnej,
odpowiada charakterowi tak rozumianej przyjazni.

Szczegodlnie wyraznie odmienno$¢ ich postawy zaznaczyla sie przy okazji ostatnich z omoéwionych tu
Odbi¢ z 2011 roku. Odbyty si¢ one nieomal réwnolegle z wystawa 3 kobiety. Maria Pinirska—Beres, Natalia LL,
Ewa Partum przygotowanga w Zachecie (1 marca—8 maja 2011, kuratorka: Ewa Toniak). Anna Markowska opisujac
te wystawe podkreslita, ze ,,Wystawa stanowita w istocie trzy mini—retrospektywy, gdyz przestrzen dla kazdej
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z artystek zostata starannie wydzielona, tak ,,by ich prace nie stykaty si¢ i nie wchodzity ze sobg w kontakt.”?

Autorka taczy to z obserwacja, ze artystkom tym nigdy nie zalezalo na wspolnym dziataniu, ktére miatoby
shuzy¢ czy to wywieraniu presji na instytucje, czy szerzej swiat sztuki, czy to na udzielaniu sobie wsparcia
emocjonalnego badz intelektualnego. ,,Mdowily nie tylko osobno, ale chyba nawet si¢ wzajemnie zwyczajnie
nie lubily” — zauwaza Markowska. Pokazane w tym samym czasie w innej przestrzeni wystawienniczej
Warszawy Odbicia VI, demonstrowaty odmienng mozliwos¢ funkcjonowania razem artystek. Znacznie blizsza
feministycznym ideatom, cho¢ chyba artystki te nigdy nie zamierzaty ich §wiadomie realizowac.

! Krystyna Piotrowska w felietonie ,,Kobiece rewolucje,” realizacja: Aleka Polis, Obieg.pl, 2011, http://www.obieg.pl/obiegtv/20909.

2 Dotychczas odbyto sie piec takich wystaw: Spotkania - Obecnos¢ I, Galeria Kontakt, Galeria ON, Poznan, 1987,; Spotkania - Obecnos¢ Il, Galeria ON,
Poznan, 1989,; Spotkania - Obecnosc Ill, Muzeum Etnograficzne, BWA ,Arsenat”, Galeria ON, Poznan, 1992,; Presence IV - 6 women / Obecnos¢ IV - 6
kobiet, Galeria La Coupole, Rennes, 1994,; Osiem dni tygodnia, Galeria 13 muz, Szczecin, 2011. Zob. Agata Jakubowska, ,,Spotkania. Wystawy sztuki
kobiet kuratorowane przez Izabelle Gustowska,” Ikonotheka, 26 (2016) - w druku.

3 Anna Bednarczuk, ktéra - jak méwi Krystyna Piotrowska - odeszta potem w strone rozwigzari/poszukiwan bardziej formalnych (nie byto jej na Sztuce
kobiet z tego powodu). Rozmowa z Krystyna Piotrowska 30 marca 2015.

*Informacje zamieszczone zostaty w dwéch kolumnach, w kazdej powtdrzono dane dotyczace wystawy, zmieniajac tylko nazwisko wystawiajacej
artystki.

5 Niekonsekwencja w numeracji wynika w tego, ze poczatkowo artystki liczyty swéj cykl od warszawskiej wystawy w 1985 roku, ale w pewnym
momencie zaczety jednak uwzgledniad tez te wczesniejsza ekspozycje w Krakowie w 1980.

6 Agnieszka Mrozik, ,,Siostrzanstwo,” w Encyklopedia gender. Pte¢ w kulturze, red. Monika Rudas-Grodzka, et al. (Warszawa: Wydawnictwo Czarna Owca, 2015), 511.

"W odniesieniu do Polski pisata o tym Maria Janion. Zob. Maria Janion, ,,Polonia powielona,” w Polka. Medium. Cieri. Wyobrazenie (Warszawa:
Fundacja Odnawiania Znaczen, 2005), 23-24.

8 Penny A. Weiss, ,Feminist Reflections on Community,” w Feminism and Community, red. Penny A. Weiss i Marilyn Friedman (Philadelphia: Temple
University Press, 1995), 3-19.

? Podobnie postrzegam cykl wystaw Kobieta o kobiecie realizowanych w Galerii BWA w Bielsko-Biatej, przy czym tu inicjatorka i organizatorka byta nie
artystka a kuratorka, dyrektorka instytucji. Takze nie zaowocowaty one wspélnym dziataniem podjetym przez artystki/uczestniczki.

10Zob. swego rodzaju manifest: Izabella Gustowska, ,,...dlaczego?,” w Obecnos$¢ Il (Poznar: Galeria ON, 1992), brak numeracji stron. Kat. wyst.
11 Stefan Nowak, ,,System wartosci spoteczeristwa polskiego,” Studia Socjologiczne nr 4 (1979): 160.

2 Cho¢ socjolog ten pisat o spoteczeristwie zyjacym w PRL-u, wielu innych badaczy (on sam zmart w 1989 roku) postrzega owa ,,socjologiczna
préznie” jako ceche, ktdra silnie obecna jest i po transformacji ustrojowej. Zob. Anna Kubiak i Anita Miszalska, ,Czy nowa préznia spoteczna, czyli
o stanie wiezi spotecznej w Il RP,” Kultura i Spoteczeristwo 48 (2004): 19-43.

13Zob. Anna Jamroziakowa, ,,Postaci przyjazni jako wieczne symptomy cztowieczej obecnosci w grafice artystycznej i wideo projekcji,” w Umyst-ciato-
siec, red. Edyta Stawowczyk-Tsalowoura i Wojciech Chyta (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2005), 101-124.

 Strona internetowa artystki, dostepna 10.06.216, http://old.gustowska.com/index_pl.htm.

15 Elzbieta Dzikowska, ,Krystyna Piotrowska,” w Eadem, Artysci méwiq. Wywiady z mistrzami grafiki (Warszawa: Rosikon Press, 2012), 202.

%W archiwum Krystyny Piotrowskiej znajduja sie liczne recenzje tej ekspozycji.

7 Rozmowa z Krystyna Piotrowska 31 marca 2015. Uwaza ona, ze w duzej mierze byto to mozliwe dzieki temu, ze czuty sie rébwne, réwno docenione.

8 1zabella Gustowska i Krystyna Piotrowska. Odbicia VI,” Galeria AtNEWmedia, notka towarzyszaca wystawie, dostepna 10.06.2016,
http://artnewmedia.pl/anm_galeria/pl/archive/exhibitions/26ulrMLdmFuWd5NglmVsaJKaaQ.htm.

¥ Na przyktad w wielkiej projekgji Life is a Story pokazanej w Muzeum Narodowym w Poznaniu w 2007 roku czy na wystawie Nowy Jork i dziewczyna
w galerii Art Stations w Poznaniu w 2015.

2 Giorgio Agamben, ,Frienship,” Contretemps 5 (2004): 2-7. Dostepny 10.06.2016, http://sydney.edu.au/contretemps/5december2004/agamben.pdf.;
Idem, What is an apparatus? And Other Essays, ttum. David Kishik i Stefan Pedatella (Stanford: Stanford University Press, 2009), 25-38.

2 Agamben, ,Frienship,” 4.

22 Zob. Maria C. Lugones i Pat Alake Rosezelle, ,Sisterhood and Friendship as Feminist Models,” in Feminism and Community, red. Penny A. Weiss
i Marilyn Friedman (Philadelphia: Temple University Press, 1995), 135-46.; Jacques Derrida, ,,Polityka przyjazni,” ttum. Tomasz Zarebski, Odra nr 7/8
(2001): 46-52.

2 Anna Markowska, ,3 kobiety i inne wystawy duetu Toniak-Szczesniak,” Sztuka i Dokumentacja nr 15 (2016): 82.
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Anna MARKOWSKA

Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet Wroctawski

3KOBIETY T INNE WYSTAWY
DUETU TONIAK-SZCZESNIAK

=

Wystawa 3 kobiety: Maria Pinirnska—Beres, Natalia Lach-Lachowicz, Ewa Partum z 2011 roku
— przygotowana przez Ewe Toniak (kuratorke, eseistk¢ i historyczke sztuki) i Malgorzate Szczegsniak
(scenogratke), byta wazng prezentacja sztuki kobiet—artystek i ciekawym glosem w procesie uhistorycznienia
polskiej sztuki feministycznej. Tandem Toniak—Szczes$niak wczesniej pracowat razem nad monograficzna
wystawa Alina Slesisska (1926-1984) w 2007 roku (takze w warszawskiej Zachecie), a pozniej nad Natalia
LL. Secretum et Tremor na przetomie 2014/2015 (CSW Zamek Ujazdowski). Trudno nie oprze¢ si¢ wrazeniu,
7e te trzy pokazy tworza dos¢ spojna catos$é, bedacy interesujaca propozycja odczytania wystawianych artystek.
Dlatego cho¢ tematem namystu sag w niniejszym tomie zbiorowe wystawy kobiet, wspomnie¢ nalezy rowniez
wystawy indywidualne duetu Toniak—Szcze$niak, gdyz pozbawianie 3 kobiet kontekstu pozwolitoby umknaé
wielu sensom, ktore nabudowuja sie¢ w kolejnych odstonach przygotowanych przez ten duet kuratorsko—
scenograficzny. W najwigkszym skrocie wspomniec trzeba, iz Toniak jest absolwentka warszawskiego liceum im.
Tadeusza Reytana, absolwentka historii sztuki Uniwersytetu Warszawskiego, magistrantka Jana Biatostockiego
i doktorantka Marii Janion. Jest autorka kilku ksiazek, z ktorych szczegolnie dwie Olbrzymki: kobiety i socrealizm
(2008) oraz Kobiety i sztuka ok. 1960 r. (2010) zajmuja si¢ rolami i sposobami obecnosci kobiet w przestrzeni
publicznej doby PRLu oraz ich funkcjonowaniem w polu sztuki. Szczesniak jest scenografka teatralng, operowa
i filmowg oraz kostiumologiem, a w jej bogatym dorobku sg przede wszystkim dekoracje do stynnych spektakli
Krzysztofa Warlikowskiego. Studiowata na UJ i w krakowskiej ASP. Wérdd jej licznych inspiracji znajdziemy
tez polska sztuke wspotczesna, artystki: Jaremiankg, Kobro oraz Szapocznikow.'

Rama dla wszystkich kobiecych wystaw powstatych po upadku komunizmu, w tym takze dla pokazéw
Toniak—Szcze$niak, pozostang na dtugo Artystki polskie (1991) — pionierska wystawa z obszernym katalogiem
autorstwa Agnieszki Morawinskiej. Zar6wno bowiem zalety pokazu, jak i jego wady, stang si¢ swoistym
Huniwersytetem” dla raczkujacej wowczas feministycznej historii sztuki. Wystawe t¢ zapowiadata w Gazecie
Wyborczej sama Toniak, piszac, ze cho¢ w stosunku do tego, co feministki zrobity w Ameryce wystawa byta
»Spozniona o cate 20 lat”, wydobycie zapomnianych malarek, ktére na kartach dziewigtnastowiecznej polskiej
literatury jawig si¢ jako ,,istnienia blade i drugoplanowe”, jest intrygujace i celowe.? Przy okazji jednak —
przyblizajac czytelnikom Gazety Wyborczej amerykanski feminizm — wyjasniata, ze jego naukowe osiaggnigcia
z pewnoscig nie beda inspirowac polskich historykow sztuki (,,Na pewno nie, cho¢ pokusa jest duza™). Artykut
zilustrowano rysunkiem Mariana Wawrzenieckiego (1863—1943), przedstawiajacym naga czarownicg latajaca
na miotle, a kontekst ten oddaje niestety ducha czasow poczatku lat dziewigédziesigtych dwudziestego wieku.*
Chociaz owa zaskakujaca reprodukcje nie wydrukowano bynajmniej na zadanie recenzentki, gdyz bytatoradosna
tworczos¢ redaktora prowadzacego, to samg wystawe Artystki polskie Toniak oceni wnikliwie i krytycznie w tej
publikacji, okreslanej jako ,,pierwsza w Polsce ksigzka feministyczna”.’ Na tamach prasy stwierdzata natomiast
w rownie pionierskim woéwczas tonie, ze cho¢ nie jest przekonana, by istniata odrgbna ,,sztuka kobieca”, to
badanie samo$wiadomosci artystycznej kobiet nie jest przemijajaca moda a faktem. Dodawata, ze zdziwita
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Ewa Partum, Wschodnio-zachodni cieri (1984/2006) na wystawie 3
kobiety: Maria Piniriska-Beres, Natalia Lach-Lachowicz, Ewa Partum,
Zacheta, Warszawa, 2011. Zdjecie dzieki uprzejmosci Zachety
Narodowej Galerii Sztuki.
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Sala poswiecona twérczosci Natalii LL na wystawie 3 kobiety: Maria
Piniriska-Beres, Natalia Lach-Lachowicz, Ewa Partum. Na pierwszym
planie Sztuka intymna (1971), Zacheta, Warszawa, 2011. Zdjecie dzieki
uprzejmosci Zachety Narodowej Galerii Sztuki.

Ewa Partum, Pirouette (1984) - film z dokamerowego performensu Sala Marii Piniriskiej-Bere$ na wystawie 3 kobiety: Maria Piniriska-Beres,
oraz gablota na wystawie 3 kobiety: Maria Piniriska-Beres, Natalia Natalia Lach-Lachowicz, Ewa Partum, Zacheta, Warszawa, 2011. Zdjecie
Lach-Lachowicz, Ewa Partum, Zacheta, Warszawa, 2011. Zdjecie dzieki dzieki uprzejmosci Zachety Narodowej Galerii Sztuki.

uprzejmosci Zachety Narodowej Galerii Sztuki.

81 |



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

ja bardzo reakcja prasy — zaréwno Igkowa postawa wobec samego stowa ,,feminizm” (ktére wrecz miatoby
moc zmienienia szacownych muréw Muzeum Narodowego w Warszawie w lupanar), jak i reakcja samych
zaproszonych artystek, niechetnych, by wzia¢ udzial w wystawie kobiecej. Chwalac katalog recenzentka pisata:
»wystawa Artystki polskie nie byta importem do kraju, gdzie nie istnieje feministyczny underground, lecz
nawigzaniem do zerwanej po wojnie tradycji. Jesli jakis facet my$li inaczej, to jest male chauvinist pig i kwita.”
Artystki polskie rozpoczety wazng dyskusje o specyfice materiatu, jakim jest sztuka kobiet—artystek oraz sztuka
feministyczna, o sposobach prezentacji, emancypacji i kobiecej solidarnosci. Dopiero ponad dekade pdzniej
powstang na polu polskiej historii klasyczne juz dzisiaj publikacje feministyczne, jak: Joanny M. Sosnowskiej
Poza kanonem. Sztuka polskich artystek 1880-1939 (2003); Agaty Jakubowskiej Na marginesach lustra, cia/o
kobiece w pracach polskich artystek (2004) oraz wydana pod jej redakcja encyklopedia Artystki polskie (2011),
nawigzujaca tytutem do pamigtnej wystawy Morawinskiej, czy cytowane juz Olbrzymki Toniak.

Dekade po Artystkach polskich, Morawinska, juz jako dyrektorka Zachety, dziatala jak
$wiadoma mecenaska, zach¢cajac kuratorki do robienia kobiecych wystaw w kierowanej przez siebie placéwce.
Najpierw naméwita Toniak do zrobienia wystawy Aliny Slesinskiej (pomyst wyszedt od Jacka Sempolinskiego?),
a nastepnie pojawit si¢ koncept pokazania twérczosci Marii Pininskiej—Beres$, zmieniony potem w wystawe
3 kobiety: Maria Pinirska— Beres, Natalia Lach-Lachowicz, Ewa Partum. Poniewaz zadowolona z tej wystawy
Natalia LL bardzo chciata, by Toniak we wspolpracy ze Szczes$niak zrobita potem jej wystawe monograficzna,
mozna uzna¢, ze takze Natalia LL. Secretum et Tremor, cho¢ powstata w CSW Zamek Ujazdowski (gdy
Morawinska odeszla juz z Zachety i byta dyrektorka warszawskiego Muzeum Narodowego), zrealizowana
zostata posrednio dzigki owemu pierwotnemu wsparciu Morawinskie;.

Zanim przejdziemy do dyskusji o wystawie 3 kobiety, przyjrzyjmy si¢ najpierw jak ona wygladata.
Tu oprocz zawodnej pamigcei piszacej te stowa, pomocna okazata si¢ dokumentacja pozyskana z Zachety® oraz
od samej kuratorki. Na tym etapie opis wystawy powiaz¢ z wiedza o pierwotnym wygladzie wystawionych
prac.” Wystawa stanowita w istocie trzy mini-retrospektywy, gdyz przestrzen dla kazdej z artystek zostala
starannie wydzielona, tak, by ich prace nie stykaty si¢ i nie wchodzity ze soba w kontakt. Dodajmy, ze w trakcie
trwania wystawy jedna z artystek — Pininska—Bere$ — nie zyla juz od 12 lat, a zatem tylko dwie z 3 kobiet
aktywnie uczestniczyly w powstawaniu wystawy i — jak za chwilg zobaczymy — reinterpretacji swych prac.
Gdy wystawe zaczynato si¢ zwiedzac od srodkowej sali na pigtrze, juz przez uchylone drzwi witat widza wielki
baner Wschodnio-zachodniego cienia (1984-2006) Ewy Partum, pracy bedacej w realizacji z 1984 roku akcja
dokamerowa, a nie wielkim bilbordem. Widz wkraczajac do Zachety, jeszcze gdy znajdowat si¢ na schodach
prowadzacych do wnetrza, przywotywany byt zmystowoscia tej monumentalnej pracy. Jej sita polegata m.in.
na zawarciu w sobie mocnego przeslania dotyczacego egzystencji — przetrwania mimo politycznych opresji.
W Zachecie Wschodnio—zachodni cier kojarzyt si¢ z uniwersalng dziejowa przypowiescia o szczesliwym triumfie
i wygranej rewolucji. Partum, jako ,,Nike zwycigska”, bo nieomal jej skrzydlatym uosobieniem si¢ wydawata,
stata naga, z szeroko rozpostartymi ramionami, na tle berlinskiego muru — symbolu podzialu Europy. Plakatowa
fotografia zdawata si¢ moéwi¢ o minionej przesztosci gtosem niepokonanej, kruchej bohaterki, personifikujac site
bezsilnych. Cho¢ w tzw. oryginale (czyli pierwszej wersji z 1984 roku) praca Partum byta znacznie mniejsza, '’
to warto zauwazyc¢, iz sztuka konceptualna nie zna poj¢cia oryginatu, gdyz kolejna realizacja zalezy od decyzji
artysty, badz od jego instrukcji. Rzecz jednak nie tylko w skali, lecz takze w performatywnosci i w wydzwieku
pracy. Partum stojac pod murem i trzymajac w jednej rece literke ,,0” (od Ost—Wschod), a w drugiej ,,W” (od
West — Zachdd), tak dtugo rozciagneta w czasie akcj¢ dokamerowa w 1984 roku, ze cien artystki przesuwat si¢
jak wskazowka zegara stonecznego po $cianie” i wedrowat ,,wraz z uptywem czasu ze wschodu na zachod.”"
Tymczasem w Zachgcie zmultiplikowana, krucha sylwetka Partum na tle berlinskiego muru zostata ukazana —
na tyle, na ile byto to mozliwe — niczym Nike z Samotraki u szczytu klatki schodowej w Luwrze. Repetycja tego
samego kadru niosta inne tresci, cho¢ powtdrzenie sylwetki w poziomym pasie powodowato, ze oprocz znaku—
ikony naga postac stawata si¢ cz¢scig kinowej opowiesci, bohaterka i gwiazda filmowa. Stawa i widzialno$¢ —te
prywatne osiagnigcia artystki — zostaly przetozone przez nig sama na nowa wersj¢ Wschodnio-zachodniego
cienia juz przy okazji wystawy w Instytucie Sztuki Wyspa w Gdansku w 2006 roku,' a zreinterpretowane
szczegolnie spektakularnie przez Szczesniak na forme plastyczna w rzeczywistosci galeryjnej Zachety. Taka
mocna introdukcja wystawy 3 kobiety thumaczy — bez zbgdnych didaskaliow — sens stojacy za uwspolczesnianiem
jezyka. Dzigki skali, specyficznemu usytuowaniu, czujemy wregcz powiew wiecznosci tych minionych zdarzen,
ktére doprowadzity do przemiany Europy. Nigdy chyba przemiana, przetrwanie i zwycigstwo nie wybrzmialy
na polskiej wystawie kobiet z taka moca; wiemy juz bowiem na wstepie, iz bedzie to opowies¢ o nie dajace;j si¢
pokonac sile bezbronnych i pozbawionych glosu. Przemian¢ wizualng pracy z 1984 roku potraktowa¢ mozna
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w istocie jako pars pro toto i zobaczy¢ skomplikowang ztozonos¢ takiej transformacji. Bowiem duet Toniak—
Szczes$niak, w $cistej wspolpracy z artystkami, zmienial skale, kolorystyczna rame, nastr6j pierwotnych prac,
ktére — gdy powstawaly — byly czescig ruchu antyinstytucjonalnej krytyki, antyestablishmentowym ruchem
sprzeciwiajacym si¢ wszelkim uniwersalnym roszczeniom, poprzez eksponowanie tego, co codzienne, dorazne
i zwykle.

Tak jak Wschodnio—zachodni cies, Partum potraktowata tez inne swoje prace. Podobng transformacje
zaobserwujemy, gdy poréwnamy sposob realizacji prac Natalii LL na wystawie 3 kobiety. Fotografia intymna
(1971) pokazana zostata w Zachgcie w ascetycznym wngtrzu i zestawiona z serig Aksamitny terror (1970) oraz
ze Slowem (1971). Autoportret Natallii LL z pejczem i sylwetka odcinajacg si¢ od monochromatycznej czerwieni
tta z Aksamitnego terroru, zestawiony zostat z czerwona lateksowa podtoga wymyslong przez Szczgs$niak.
W wersji pierwotnej Fotografia intymna (1971) byta pokazana w galerii Permafo. Nazwa ta moze by¢ mylaca:
za efemeryczng galeri¢ robit bowiem Klub Zwigzkow Tworczych we wroctawskim Ratuszu na Rynku Gléwnym.
Na czas wystawy anektowano wielofunkcyjng przestrzen, klubowo—kawiarniano—restauracyjng. Realng ramg
Fotograyii intymnej byt wigc gwar kawiarnianych rozméw i kieby papierosowego dymu, fotele o buraczkowe;j
tapicerce i r6zne meble z innej, nie—galeryjnej rzeczywistosci. Sktadany parawan—$cianka instalacji Fotografia
intymna zachecat do wejscia do $rodka, nie byt bowiem czescig autonomicznego dzieta muzealnego, a czescia
klubowego ,,dziania si¢”. Jednoczesnie Fotografia intymna naruszata reguly i procedury tego klubowego
»dziania”, nie pasowata do wnetrza, stanowiac dziwny zgrzyt. Praca w galerii prowadzonej przez artystycznych
»homadow” (maz artystki Andrzej Lachowicz byt wspotprowadzacym galerig), ktorzy za chwile mieli ztozy¢
przeno$ng instalacje, by pokaza¢ ja w innym miejscu, byta czyms zdecydowanie przesuwnym i mobilnym,
rozktadalnym jak Pud/o w walizce Duchampa. Prawdopodobnie Fotografia intymna zaaranzowana przez
Szczesniak w Zachecie nigdy nie wygladata tak efektownie i nigdzie tak pigknie nie wpisywata si¢ we wngtrze.
Wszystko bowiem zostato jej podporzadkowane, nie stanowita zgrzytu, lecz czgs¢ od poczatku wykoncypowanej
calosci. Szaro$¢ wydrukéw naklejonych na $cianki instalacji pigknie grata z czerwienia podtogi oraz sterylnymi
biatymi $cianami galerii. A lateks nadawat calosci zartobliwy podtekst erotyczny. Powstata sytuacja stanowita
sama w sobie jednorodne dzieto. Higieniczno$¢, autonomia i elegancja, wraz z subtelnym humorem, to wartosci
dodane tak przez scenografke, jak i przez Natali¢ LL, do post—peerelowskiej realizacji. Takiej interpretacji Natalia
LL hotduje zreszta w licznych powstatych po latach siedemdziesiatych realizacjach, m.in. na wystawie w Patacu
Opatéw w Oliwie (2011). Obok instalacji w Zachgcie — jak juz wspomniatam — powieszono na catej $cianie
ogromne S/owo (1971) Natalii LL i tu przyzna¢ trzeba, iz praca ta juz pierwotnie istniala w monumentalnym
rozmiarze, dzigki temu, ze stanowita czes$¢ scenografii Festiwalu Polskiej Muzyki Wspoétczesnej we Wroctawiu
w 1971 roku. Zmieniono jej wigc nie skale, ale odebrano,,dzianie si¢” wokdt. Zachowana dokumentacjazZachety
pokazuje puste wnetrza, gdyz cztowiek w tak pigknej, aseptycznej przestrzeni z odkazonych z przypadkowosci
kadrow, stanowi¢ by mogt jedynie zgrzyt, a nie naturalne dopetnienie catosci. Poza tym, wiele innych prac
Natalii LL funkcjonowato w latach siedemdziesigtych w postaci ulotnych wydrukéow wkiadanych do stynnej
szarej koperty z nadrukiem PERMAFO i logotypem galerii (projektu Andrzeja Lachowicza) i rozsylanych
poczta. Partycypacyjny charakter sztuki Natalii LL, estetyka do—it—yourself i zwigzany z nig brikolazowy
charakter, zmieniono w inzynieryjna produkcje. Charakterystyczne dla lat siedemdziesiatych byty tanie wydruki
na wiotkim, cienkim papierze, wieszane bez ram — powiewaty rado$nie przy kazdym przeciggu. Na zachowanej
dokumentacji ze zbiorowej wystawy NS [Nowa Sytuacja] w Galerii Wspdtczesnej w Warszawie, wida¢ wlasnie
owo niesforne powiewanie na wietrze lekkich jak podmuch wiatru niewielkich odbitek."* Bywalo, ze zdj¢cia
ktadziono wprost na podtodze, bez obawy, ze ktos je podepta. Dzisiaj decyzjg samej artystki prace fotograficzne
nadal czgsto nie posiadaja ram, ale sa za to naklejone na sztywne podobrazie. W ten sposob stanowi¢ moga
zardwno dekoracje modnych loftow, jak i czes$¢ prestizowych muzealnych kolekcji.

Dysponujac catym wachlarzem sposobow najlepszej interpretacji materiatu wyjsciowego, pokazano
w Zachgcie — wlasnie przy afirmacji idei artystycznej wielkosci — niemal wzorcowa transformacje tego, co
zdawkowe, niewyszukane i powszednie, biedne i wykonane sposobem zréb—to—sam w to, co solidne, efektowne
i profesjonalnie wykonane. Do czgsci sal wchodziliSmy jak do wewnatrz dzieta sztuki, bez oddechu i dystansu,
ol$nieni mocg koloru i szlachetno$cig prostej formy. Przepicknie prezentowata si¢ oprocz Fotografii intymnej
takze m.in. Anatomia pokoju Natalii LL, z filmem puszczonym na starym telewizorze, porcelanowymi
figurkami kotow stojacych na telewizyjnym pudle i Swiezymi kaliami pod spodem. Duetowi Toniak—Szcz¢$niak
niewatpliwie zalezalo na réznorodno$ci uzytych $rodkéw i efektownym roztozeniu dominant. Byly sale
w poétmroku i w ostrym $wietle, czarno—biale fotografie w skromnej oprawie i miejsca, gdzie kolor dziatal z calg
moca. Byly sale z autentycznymi odbitkami z dawnych lat i z ich powigkszeniami (Samoidentyfikacje Partum),
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a takze wydzielone miejsca na projekcje filméw. Byly takze udane préby stworzenia dziela na nowo. Tak
widzie¢ bowiem nalezy np. szklany prostopadloscian z pottuczonym szktem, dodany ponizej wyswietlanego
video z dokamerowego performensu Partum Pirouette z 1984 roku: $wietnie materializowat i urealniat ulotno$¢
narracji filmowej juz sam pomyst zwyklego postumentu na stert¢ kawatkow rozbitego lustra w wersji pokazanej
w Instytucie Sztuki Wyspa w Gdansku w 2007 roku na wystawie zbiorowej Translate: Kolekcja Niemozliwa/
The Impossible Collection. W 1984 roku w Galerie Dialog w Berlinie artystka rozdawata sygnowane pottuczone
tafle publicznosci,'* wiec postumentu — jak si¢ wydaje — nie byto. W Gdansku postument na zbite lustro stanowit
juz czes$é pracy. Byt to jednak zwykty prostopadtoscian ze sklejki,'* zmieniony dopiero w realizacji w Warszawie
w efektowny — 1 znacznie drozszy — szklany prostopaditoscian ustawiony wprost na podtodze. W przypadku
uaktualnienia Pirouette — procesie zapoczatkowanym w Gdansku i zweryfikowanym ostatecznie w Warszawie —
kazdorazowo zmieniane byty sensy: potozone w Gdansku na pomalowanym prostopadtoscianie rozbite kawalki
lustra o ostrych zakonczeniach nie stawaly si¢ paradoksalnie reliktem, ale potencjalng bronia i narzgdziem
walki — mozna je bowiem bylo tatwo wzia¢ z postumentu. Inaczej w Warszawie: zamknigte w akwarium,
stawaty si¢ po prostu pickng gablota. Szklana gablota, do ktorej wlozono pottuczone szkto — porywajaca swoja
minimalistyczng urodg jak szklane kuby Roni Horn — nie miata juz biednego, skromnego wygladu. Opisujac
zmiany w wygladzie poszczegdlnych prac, nie podwazam bynajmniej prawa artystek do takich dziatan.
Uswiadamiam jedynie kierunek tych zmian. Szklana gablota z Pirouette moze funkcjonowac jak ,,profesjonalne”
dzieto, bowiem dokonat si¢ proces jej komodyfikacji. Duze retrospektywy niegdy$ antyestablishmentowych
artystek wadzacych si¢ z mainstreamem epoki Gierka, sprzyjaja niewatpliwie utowarowieniu, produkujac dzieta
mogace shuzy¢ dalszej wymianie migdzymuzealnej i migdzygaleryjnej. W imi¢ wspotczesnego oddziatywania
swych prac artystki porzucajg forme wymyslong w innych okolicznos$ciach. W oparciu o te specyficzng réznicg,
ktora dzis artystki zacieraja, powstaly jednak takie osiagnigcia sztuki polskiej jak np. polska szkota plakatu,
,biedna sztuka” Grotowskiego czy dziatania Wlodzimierza Borowskiego.

Tak drastycznych roznic wynikajacych z uwspodlczesnienia jezyka nie obserwujemy w oeuvre
trzeciej z artystek, Pininskiej—Beres, gdyz cho¢ byta ona tez performerka, to pozostawita po sobie tradycyjne
obiekty i rzezby. Na jej niekorzys¢ — jesli zmiang mobilnego i skromnego dzieta w spektakularny teatr uznamy
za korzy$¢ — dziatato jednak nie tylko to, ze z oczywistych wzgledow nic juz nie mogta uwspotczesni¢ (zmarta
w 1999), ale ze dzieta wykonywata z materiatdéw nietrwatych, czgsto z jasnych tkanin, do ktérych tatwo przylega
kurz zmieniajac wydzwigk prac z lekkich, delikatnych, rézowych obiektow w zakurzone eksponaty. Tu trzeba
jednak podkresli¢ role cérki — spadkobierczyni artystki, robigcej niematym wysitkiem wszystko, by tak si¢ nie
stato. Tu réwniez znaleziono formg¢: przestrzen Pininskiej—Beres byta zamknieta, w jaki$ sposdb niewygodna
(stosunkowo niskie prace rozmieszczono dos$¢ gesto na podtodze), wieloznaczna i rozproszona, stworzona
jakby dla kogo$ innego, przez co dominowato poczucie nieadekwatnosci osoby widza, jego niewczesnej
obecnosci i swoistej niezdarnosci. Widz krazyt miedzy wieloma stynnymi pracami artystki, m.in.: Umywalkg
(1973), Moim uroczym pokoikiem (1975), Maszynkg mifosci (1969), Szeptami (1973), Dekonstrukcjg krzywej
wiezy Il (1995), Infantkg. Rotundg z dzwoneczkiem (1993/1996) i podwieszonym Sabatem (1987). Na $cianie
powieszono rysunki oprawione w ramy oraz relikwiarzowe Miejsce poetyckie (1974). Zastosowana we wnetrzu
szaro$¢ wydobywata jaskrawo$¢ rozu migkkich rzezb artystki. Wieloraki repertuar Srodkow zastosowany przez
Szczesniak, uswiadamiat wielorako$¢ sztuki trzech kobiet artystek, a to z kolei odsuwato zdecydowanie w niebyt
zarzut o esencjonalizacj¢ kobiecosci. Scenografka, §wiadoma rozréznienia pomiedzy wystawa a scenografia,
wyartykutowala réznic¢ migdzy nimi poprzez uznanie, iz t¢ pierwsza rozumie¢ nalezy jako mala architekture
i zorganizowanie przestrzeni do pokazania mysli, obrazow, znaczen, a druga — jako metafore, czyli zupehie inng
synteze.'®

Powyzszy opis stuzyt rozpoznaniu zasadniczej przemiany znaczen, jaka przede wszystkim za sprawa
samych artystek, dokonywata si¢ w procesie, ktorego etapem byty 3 kobiety. Jest to proces, ktory metaforycznie
objasni¢ mozna postugujac si¢ stowem gentryfikacja i komercjalizacja. Tak jak gentryfikacja oznacza bowiem
czynienie odpowiednim dla klasy wyzszej, tak proces renowacji, ktorego symptomem sa 3 kobiety, oznacza
odswiezenie prac do poziomu, jaki bylby atrakcyjny dla polskiej klasy sredniej i jej estetycznych aspiracji.
Ruch konceptualny i performatywny, z ktorym zwiazane byly Natalia LL oraz Partum, nie przywigzywat
jednak wagi do wykonawstwa i rzemiosta. Fotografie ich prac funkcjonowaly w formie wydrukow, przesytek
pocztowych, byly mobilne, lekkie i absolutnie nie-muzealne, gdyz pomyslane raczej jako wpisane w codzienne
zycie, niz w jaka$ wyodrgbniong $wiatynnie ,,sztuke”. Problem z przeniesieniem w takiej formie sztuki
konceptualnej i foto-medialnej do galerii jest dzi$ jednak taki, ze nieodmiennie obcujemy wowczas ze sladami
po niegdysiejszych zdarzeniach, po balu, na ktérym nie bylismy i nie bardzo mamy klucz, by odczytaé jego
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znaczenie. Czujemy si¢ jak podgladacze cudzych prywatek lub ogladajacy albumy z mtodosci naszych ciotek.
Mimo tego, na catym $wiecie podejmuje si¢ wyzwanie i robi si¢ wystawy z duza iloscia archiwaliow, ktdre sa
asamblazami i1 palimpsestami, a muzea starajg si¢ wykona¢ wowczas robote edukacyjng, by widzowie mimo
wszystko wnikneli w cos, co méwi glosem $ciszonym, tekstem i jezykiem, ktdrego trzeba si¢ dopiero nauczyé. Nie
piszemy juz przeciez do siebie kartek pocztowych tylko mejle, nie wysytamy zawartosci wystaw w postaci do$¢
marnej jako$ci drukow w szarych kopertach. Sztuke poczty uprawiata za§ wszak zaréwno Natalia LL (w ramach
wspomnianej galerii Permafo), jak i Partum (w ramach galerii Adres). Mate w skali, lekkie papierowe prace,
z jednej strony wchodzily w dialog z propagandowa ikonografiag PRLu, a z drugiej — mozna byto je spakowa¢ do
teczki, wywiez¢ i pokaza¢ gdziekolwiek, bez angazowania instytucji (co mialo swoj silny antyinstytucjonalny,
krytyczny wymiar). Byly wigc one wolne od instytucjonalnych wymogéw pol—totalitarnego panstwa. Lichos¢
wykonania mierzi nas juz jednak dzisiaj przez sam fakt, ze przywoluje PRL. Na wystawie nie odnosilo si¢ za$
wrazenia, iz widz obcuje z szacownymi eksponatami — ten efekt zaliczy¢ nalezy niewatpliwie do pozytywow.
Jednak cena za t¢ wspolczesnosc istnieje; byta duza i mata jednoczesnie. Duza, bo cho¢ wiele prac pochodzito
z poczatku lat siedemdziesiatych i zaistniaty wowczas w postaci niewielkich odbitek fotograficznych lub marnej
jakos$ci wydrukow, to na wystawie obcowaliSmy z wielkimi (i kosztownymi) wydrukami, zrobionymi catkiem
niedawno i zmieniajacymi nie tylko skalg oryginatéw i ich forme, ale i tres¢. Cena jednak byta mata, bo zamiast
tekstow i archiwum zobaczylismy blockbuster, a mtodziez nie musiata si¢ dopiero uczy¢ jezyka sprzed epoki
internetu i wielkopowierzchniowych reklam. Mozna powiedzieé, ze zyjace artystki maja prawo do ingerencji
W swojg wlasng twdrczos$¢, ze zawsze cheialy by¢ w mainstreamie i po prostu byé wielkimi artystkami. W tym
znaczeniu — poniewaz Szcze$niak znakomicie wyczula ich intencje — trudno wlasciwie o lepszy wybdr aranzera
ekspozycji. Podkreslmy jednoczes$nie, ze proces zmiany charakteru sztuki Natalii LL i Partum zainicjowaty
same artystki z okazji swoich retrospektyw. Same bowiem nie chcialy auto—prezentacji ,,po wielkim balu”,
preferujac aktualizacje wpisujaca si¢ w rzeczywisto$¢ wielkopowierzchniowych reklam, oczywistych w Polsce
dopiero po przetomie 1989 roku i dystansujac si¢ od innego jezyka sztuki, jakim byty mieszczace sie¢ w teczce
wydruki, letrasety, odbitki.

Proces tlumaczenia awangardy lat siedemdziesiatych na wspolczesny spektakl medialny trwa juz
zresztg od pewnego czasu, a symbolem tych przemian jezykowych jest z pewnoscig wystawa Artist is Present
Mariny Abramovi¢ w nowojorskim MoMA (2010). Dla jednych taka transformacja jest zwigzana z procesem
przechwytywania i gentryfikacji, dla innych — ze sprawiedliwoscia dziejowa. Zgody tu pdki co nie ma. Szczgsniak
z Toniak mowia jednak raczej, jak mi si¢ zdaje, iz uhistorycznianie sztuki nie moze si¢ odby¢ kosztem same;j
sztuki. A tu kryterium jest proste — dzieto do nas przemawia lub nie. Historycy sztuki beda oczywiscie narzekac,
ze w latach siedemdziesiatych nie chodzito ani o ,,dzieta” ani o postawienie na piedestale artystéw, ze skromna
wizualnos$c¢ i tekstowos$¢ shuzyta intymniejszej recepcji. Ale czy wystawy robi si¢ dla historykdw sztuki? — pytam
w istocie sama siebie, pelna watpliwosci co do procedur ,,uwspotczesniania” form sztuki.

%

Przejdzmy teraz do dyskusji wokot wystawy, czgsciowo juz zaczetej przez jej opis. Jesli na 3 kobiety
patrze¢ z pozycji uhistorycznienia feminizmu — jak zaproponowala w rozmowie ze mna kuratorka — to
zauwazy¢ nalezy, iz proces ten dokonuje si¢ stosunkowo pdzno i ma w gruncie rzeczy niewiele elementéw
zwigzanych z kontekstem historycznym, gdyz nie wydobywatl przy okazji archiwow, jak z zalem zauwazyta
Agata Jakubowska w moderowanej przez Ewe Majewska dyskusji ,,Interwencje, intuicje? Feminizm w sztuce
polskich artystek™, jaka odbyla si¢ pomiedzy Jakubowska wtasnie, a [zabelg Kowalczyk i Agnieszka Mrozik 12
marca 2011 roku w warszawskiej Zachecie.!”

Uhistorycznieniu podlega ponadto temat bardzo sporny, czyli tzw. II fala feminizmu, w Polsce wlasciwie
nieobecna. Sama kuratorka wystawy 3 kobiety, jeszcze przed jej powstaniem, pisata za Piotrem Piotrowskim
o zjawisku paralaksy, wynikajacej z ,,odmiennej tradycji i znaczenia modernizmu nieprzystawalnosci praktyk
artystycznych konceptualizmu do jego teorii po obu stronach zelaznej kurtyny.”'® Publikacja w 1963 roku
Mistyki kobiecosci Betty Friedan, wyznaczajacej wedle wielu badaczek poczatek ruchu, nie ma chyba podobnego
odpowiednika w jezyku polskim w tym czasie, a sama ksigzka Friedan wyszta po polsku dopiero w 2012 roku.
Jak pisze w encyklopedii P/e¢ w kulturze Sylwia Kuzma—Markowska, w Polsce w dekadzie lat siedemdziesiatych
znalez¢ mozna jedynie $lady 11 fali, szczegdlnie w dwoch dziedzinach: przemianach obyczajowych oraz w sztuce
Pinifiskiej—Bere$, Natalii LL i Partum." Dobor akurat tych nazwisk w wydanej w 2014 roku encyklopedii P/e¢
w kulturze $wiadczy jednak najlepiej o wptywie, jaki ma na wspolczesne mtode badaczki wystawa 3 kobiety.
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Uhistorycznienie feminizmu II fali w Polsce wiaze si¢ z kontrowersjami badaczy i badaczek, co do roli
PRLu w procesie emancypacji kobiet. Sprawa jest wyjatkowo dyskusyjna: z jednej strony takie artystki jak Zofia
Kulik (ur. 1947) wskazywaty, ze w latach siedemdziesiagtych feminizm pojawit si¢ jako swoista, nic nie znaczgca
modna nowinka (,,One postugiwaty si¢ tymi zachodnimi terminami. Nie bylo to zrozumiate w peerelowskich
realiach. Byly radykalne w tych swoich ogélnikowych tekstach, ale nie odstanialy rabka tajemnicy wlasnych
doswiadczen i przezy¢”™?), z drugiej badaczkom trudno jest przyznac, ze po okresie stalinizmu, w 1955 nastgpit
wiasciwie rownosciowy backlash i powrdt do tradycyjnych rél (podobnie zresztg jak po roku 1989%"). Mato kto
chciatby jednak przyzna¢, ze zyciorysy Wandy Wasilewskiej czy Julii Brystiger wskazuja na rdwnoprawnos¢
plciowa i sukcesy emancypacji. Gdy chodzi natomiast o wspomniane trudnosci w poréwnaniu tworczosci
polskich artystek z zachodnim feminizmem, to zauwazy¢ nalezy, iz w PRLu nie wystepuje wspolnotowy
charakter sztuki kobiet, swoista siostrzanos¢ i kolektywno$¢, niosaca ze sobg przyjemnos¢ wspdlnego
przebywania i tworzenia razem, a wi¢c nieuchronnie — zaprzeczenie takim kategoriom sztuki jak ,,geniusz”,
»wielkos$é”, . progres”, ,,inwencja”, czy ,,sztuka wysoka”, uwznioslone w perspektywie modernistycznej utopii,
a poddane w watpliwos¢ w utrwalajacej postmodernizm postawie feministycznej. Feminizm zachodni stawiat
sobie wyrazne cele polityczne 1 w ich perspektywie przyjat postawe walczaca, gdyz wierzyl, ze przyjecie
thumionej dotad kobiecej perspektywy przyczyni si¢ ostatecznie do zakonczenia meskocentrycznego,
pierwszego etapu euro—amerykanskiej kultury i otworzy drzwi, po przejSciowym etapie drugim, do etapu
trzeciego, bedacego w istocie nowym, lepszym swiatem, gdzie doswiadczenia kobiet i mgzczyzn okazg si¢
réwnowazne. Feminizm poszedt wigc dalej, niz np. surrealizm, w ktéorym cho¢ przyznano kobietom kluczowa
role przewodniczek w docieraniu do poktadéw pod$wiadomosci, to one same uczestniczac w tym ruchu nie
identyfikowaly si¢ ze soba nawzajem, a koncepcja femme—enfant petryfikowata podziat miedzy cerebralnoscig
meskiej kultury a taczeniem kobiet ze sferg intuicji i natury. Feminizm poszedt takze dalej, niz socjalistyczne
kolezanki Kéthe Kollwitz oraz niz kolektyw zgromadzony wokot Pauli Modersohn—Becker, artystki te bowiem
w zadnym razie nie byly feministkami.”? Przywotujac dyskutowang obecnie intensywnie koncepcje nieobecne;j
w polskim mysleniu ,,przesnionej rewolucji”, ,,zdeterminowanej przez miasto i miejski sposéb zycia” (zamiast
folwarku i wsi) — rewolucji jaka zaczeta si¢ w 1939 roku i kontynuowana byta pod radziecka dominacja i ktéra
,utorowata droge do, najglebszej by¢ moze od wiekdéw, zmiany mentalnosci Polakow™? —
stwierdzenie, iz feministyczna rewolucja takze zostata w swoim czasie ,,przesniona”, a dokonujaca si¢ obecnie
prezentystyczna re/konstrukcja stuzy zmianie jej statusu z przesnionej na faktycznie zaistniala. Postawi¢ mozna
wigc hipotezg, iz peerelowskie ,,feminizowanie” nie wyszto poza przedwojenne myslenie rownosciowe (zreszta
stosunkowo zaawansowane, gdy porownamy Polske z reszta Europy, bo np. prawo wyborcze przyznano
kobietom juz w 1918 roku), a feministyczna rewolucja pozostawata w PRLu raczej przesniona. Teza ta zgodna
jest zreszta z analizami Toniak, piszacej o regresie sceny feministycznej w powojennej Polsce.?*

W katalogu 3 kobiet, o stodko-rdézowej oktadce, kuratorka dystansowata si¢ od idei, ze jest to
wystawa feministyczna. Podejscie to jest zrozumiate w perspektywie zachodnich wystaw feministycznych,
gdzie dominowato poczucie wspdlnotowosci 1 wzajemnej sympatii. Wystawy amerykanskich kobiet artystek
w dekadzie lat siedemdziesigtych powstawaty — jak pisata Judith K. Brodsky — w protescie przeciw wykluczeniu
z kluczowych wystaw i muzeow Nowego Jorku i Los Angeles i mialy trzy gldwne cele: po pierwsze,
stworzenia wlasnych przestrzeni wystawienniczych — by pokazaé aktywnos$¢ artystyczng i wywrzeé presje
na oficjalne instytucje, po drugie — by dostarczyé systemu wsparcia emocjonalnego oraz intelektualnego,
celem przezwycigzenia poczucia izolacji i po trzecie — by umozliwi¢ powstanie wydarzen, na jakich sztuka

zaryzykowaé¢ mozna

feministyczna pokazana zostanie w sposéb dla niej specyficzny, inaczej niz gdziekolwiek indziej by si¢ to
mogto zdarzy¢, niejako na whasnych warunkach, co uznano za cel najambitniejszy.”> Zaden z tych celéw nie
przy$wiecal w latach siedemdziesigtych Natalii LL, Partum i Pinifiskiej—Beres. Mowily nie tylko osobno, ale
chyba nawet si¢ wzajemnie zwyczajnie nie lubily. Przeniosto si¢ to na sytuacje przy instalacji wystawy: z trzech
artystek jedna, niezyjaca, dysponowata najmniejsza przestrzenig, a dwie pozostale zdecydowanie wolalyby
mie¢ wystawy indywidualne w Zachgcie, niz zosta¢ przypisane do kolektywu, ktéry byl im catkowicie obcy.
Ambiwalencja prostego tytutu 3 kobiety nie odwotujacego si¢ w zaden sposob do feminizmu, przetozyta sig
na niejasno$¢ celdw poza oczywiscie, jak to zaznaczytam — czysto artystycznymi. Prawdziwie wspodtczesna,
znakomicie eksponujaca a wlasciwie na nowo stwarzajaca niektore prace wystawa, pokazata po prostu §wietng
sztuke, cho¢ wzajemny kontekst — zdaniem uczestniczek — jednak obnizal poprzeczke.? Zaryzykowaé mozna
wige stwierdzenie, ze zgodzily si¢ na swe sgsiedztwo tylko dlatego, ze chodzito o warszawska Zachete, gdzie
zadna z nich nie miata pokazu indywidualnego. Trzy kobiety zostaly wigc rozmieszczone w trzech catkowicie
odrgbnych sferach,?” bo w istocie nic ich nigdy nie taczyto poza konkurencjg oraz faktem, ze jak pisata kuratorka
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»wszystkie trzy nie mogly dotrze¢ do »centrum«”,”® czyli mie¢ duzg monograficzng retrospektywe w stolicy.

Poniewaz jednak trudno bylo o spdjnik,” wystawa byla zdaniem kuratorki szansa na niemozliwe spotkanie,
wymykajace si¢ jednej scalajacej narracji, a otwartg na konflikty, co — jak mozna si¢ domysle¢ — sprzyjato
agonowi, bez przyklepywania kontrowersji w przestrzeni publicznej i chowania ich pod dywan. Jej wielorakie
sensy spetni¢ si¢ wiec powinny nie tyle na samej wystawie, ktdra dawata po prostu zaczyn i upewniala,
ze jest si¢ nad czym zastanawiac, ile na imprezach towarzyszacych. Tak si¢ poniekad zresztg stato, bo ilos¢
paneli i pokazéw byta imponujaca. Pokazowi towarzyszyt program edukacyjny, godny wystawy prawdziwie
feministycznej: w dyskusjach i wykladach braly udzial wybitne historyczki sztuki, artystki, antropolozki
i filmoznawczynie (i meski rodzynek: Grzegorz Dziamski), zorganizowano ponadto warsztaty dla mlodziezy
gimnazjalnej i licealnej oraz program filmowy Kobiety na krawedzi. PRL a emancypacja. Widzowie mogli
zobaczy¢ nastepujace filmy: Rewizja osobista, rez. Andrzej Kostenko, Witold Leszczynski (1973); Dziewczyny
do wzigcia, rez. Janusz Kondratiuk (1972), Aktorzy prowincjonalni, rez. Agnieszka Holland (1978), Przez dotyk,
rez. Matgorzata Lazarkiewicz (1985), Krzyk, rez. Barbara Sass (1982), Bluszcz, rez. Hanka Wiodarczyk (1982)
oraz wybor filméw dokumentalnych z lat siedemdziesiatych w rez. Krystyny Gryczetowskiej, Ireny Kamienskiej
i Danuty Halladin. Rownolegle, z inicjatywy Toniak, odbyta si¢ w galerii Lokal 30 wystawa—instalacja Anki
Lesniak Fading Traces, na ktorg sktadaty sie¢ wywiady z Partum, Natalig LL, Izabella Gustowska, Anng Kutera,
Teresa Murak, Krystyna Piotrowska i Teresa Tyszkiewicz.

Biorac pod uwagg, iz feminizm musi by¢ dzisiaj rozumiany jako walka z opresyjnoscig wzorcéw
kulturowych nie tylko wobec kobiet, ale réwniez wobec mezczyzn, feminizm Toniak staje si¢ bardziej
oczywisty, gdy nie zajmuje si¢ samymi kobietami. Na jej wyktadzie z 16 maja 2013 roku ,,Artur Grottger
(1837-1867). Przypisy do biografii” (Muzeum Narodowe w Krakowie)*® anonimowy stuchacz wypowiedziat
si¢ do$¢ znamiennie, odnoszac si¢ do projektu tamtejszej wystawy Ch/opiec rosnie na rycerza: ,,A ja wiem, kim
pani jest. Ja panig zgooglowalem! Pani nam tu chce zrobi¢ wystawe feministyczng!™*! Trudno byloby w istocie
temu zaprzeczy¢. Wyktadowcezyni sugerowata na wyktadzie, iz nieodtgcznym elementem polskiej narodowej
wspdlnoty — rozumianej jako meskowojenna kultura — jest wykluczanie Zydéw oraz kobiet. Od Janion Toniak
przejeta bowiem przekonanie, ze kobiety i Zydzi reprezentuja w kulturze polskiej i europejskiej duch innosci,
a hierarchiczna zaleznos¢ kobiece/zydowskie od meskiego ujawnia ,,glebokie sfery jazni kulturowej”.’?
Toksyczne poktady takiej jazni chciata np. tropi¢ z okazji niedosztej ostatecznie do skutku wystawy Ch/opiec
rosnie na rycerza. Ostatecznie — jak dowodzita Toniak — polska wspolnotowo$¢ jest nie tylko wroga wobec
obcych, ale takze toksyczna wobec samej siebie (wskazuje na to los samego Grottgera). ,, Wykluczajacy heroizm”
nie jest wigc nawet cena wolnosci, ale jest z gruntu niszczacym fundamentem, argumentowata w feministycznym
duchu.

Przypatrzmy sig¢ zatem bohaterkom wystawy 3 kobiety w relacji do feminizmu. Pininska—Bere$ w 1995
roku wyraza rozczarowanie ,.instrumentalnym podejsciem europejskich feministek do sztuki”, a jednoczesnie
podkresla swoje artystyczne pierwszenstwo,*® czyli odwotuje sie do modernistycznej innowacyjnosci, od
ktérej — jak wiemy — feminizm zdecydowanie si¢ dystansowat. Anty—rewolucyjng postawe artystki podkreslata
m.in. Janina Ladnowska, piszac o twdrczosci ,,onirycznego spowolnienia” i bardzo zdecydowanie ukazujac
perspektywe tej sztuki, na podstawie Infantki-Rotundy, ktéra jej zdaniem ,jest substratem ograniczenia
i zamknigcia, dobywajacy si¢ z wnetrza glos dzwoneczka jest wolaniem o wolno$¢ — lecz pytanie ,,do czego
wolnos$¢” pozostaje bez odpowiedzi.”** [podkreslenie — A.M.]. Takze Stefan Morawski piszac o powotaniu
do zycia ,,wlasnego slownika plastycznego i wlasnej ikonografii”, podkresla modernistyczny charakter sztuki
Pininskiej—Beres$, zwigzany z sygnaturowym mistrzostwem, typowym — jak pamietamy — dla meskiego ujecia
historii sztuki. Z kolei odwotujac si¢ do ,,bio—form” artystki, Morawski pisze w gruncie rzeczy o esencjalizacji
kobiecosci, w ktorej ,,bioformy bronione sg w sposdb oczywisty, wobec struktur kulturowych artystka zachowuje
dystans.” Nie pomaga nawet, gdy sedziwy filozof dodaje: ,,Bio—formy méwig o godnosci krolowe;j, ktora jest
wiladza rownag krélowi, gdyz trony ich sg partnerskie”, gdyz de facto skazuje artystk¢ na immanentnie inny
»tron”, na ktérym ma zasiada¢. Mozna by uzna¢ to za skrycie mizoginiczny wybryk starego marksisty. Jednak
ambiwalentny stosunek do feminizmu podkresla takze Maria Hussakowska, zauwazajac, iz na Festiwalu Sztuki
Kobiet w poznanskiej galerii ON ,,urzadzita wielkie Pranie... feminizmu”.*

Z kolei Natalia LL — ktora w latach siedemdziesigtych Lucy Lippard chciata przez moment widzie¢
jako przedstawicielke sztuki feministycznej w Europie Wschodniej — wlasciwie nigdy nie zdystansowata si¢
od widzenia kobiecosci w dychotomicznym uktadzie meskie/kobiece. W rozmowie z Wiestawa Wierzchowska
podnosita tez transcendentny charakter swej sztuki, tak charakteryzujac erotyzm swoich dziel: ,,opieram si¢
na platonskim micie moéwigcym o tym, ze na poczatku istota ludzka stanowita cato§é. Gniew bogow podzielit
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jednie na mezczyzne i kobiete. W akcie erotycznym powracamy do tej jedni, taczymy powtornie i dlatego si¢
speliamy. Akt erotyczny stwarza zycie, jest w nim co$ boskiego.””” Sama kuratorka 3 kobiet uznawata zreszta,
iz tworczo$¢ Natalii LL z lat siedemdziesigtych wyrastata na tyle silnie z tego czasu, ze ,,na gruncie polskim
mogta nie by¢ w ogdle komunikatywna”.?® Teze t¢ zdaje si¢ potwierdzaé tekst Natalii LL z 1977 roku ,,Tendencja
feministyczna” bedacy bardziej sprawozdaniem z jej uczestnictwa w roéznych wystawach feministycznych
za zelazng kurtyna, niz sformutowaniem konkretnych potrzeb w konkretnej polskiej sytuacji.* Autorka sytuuje
si¢ w obrebie zachodnich kolezanek, pozostajac jedyna Polka w tym gronie. Rdwnie pojedyncze pozostaje
doswiadczenie Partum, cho¢ Ewa M. Tatar podkresla, iz artystka ta wcielajac hasto II fali ,,prywatne jest
polityczne” (Carol Hanish, Kate Millet), pozostawata jedyng polska autorka, ktdéra ,,w latach siedemdziesiagtych
swoja sztuka zajmowata stanowisko na temat opresji kobiet w spoteczenstwie”.*

Konkludujac, podkresli¢ zatem nalezy, ze wystawa 3 kobiety wydaje si¢ sugerowac, iz skomplikowana
specyfika peerelowskiego feminizmu nie moze by¢ podstawa oceny ogolnej tej tworczosci. Jesli dobrze
rozumiem specyficzng gre kuratorki z feminizmem trzech wystawianych przez nig kobiet artystek, to sprowadza
si¢ ona do uwspotczesnienia (uatrakcyjnienia) ich prac zamiast wzniecania dyskusji dotyczacych feministycznej
metodologii. Bowiem, co jest tezg dos¢ paradoksalng i podaj¢ ja tu z pewnym wahaniem, by poprzecé
Hhiefeministyczny” wydzwiek wystawy 3 kobiety — bytoby to by¢ moze przy okazji pokazu tak zastuzonych
i niedocenionych artystek jak Natalia LL, Partum czy Pininska—Bere$, tylez przedwczesne, co zapdznione.
Pamigtajmy, ze zapdznienie recepcji sztuki lat siedemdziesiatych, charakterystyczne dla Polski ze wzgledu
na cigcie stanu wojennego, skutkuje diametralnie rézng sytuacja artystow (w tym takze, a moze szczegdlnie
artystek) z tamtych lat. O ile za zdemontowana pdzniej zelazng kurtyna artystki maja status wielkich gwiazd (np.
Marina Abramovié), o tyle w Polsce wtasciwie nie weszty do powszechnego obiegu kulturalnego. Postawienie
raczej na konstruowanie najpierw [podkreslenie — A.M.] bezapelacyjnej wielkosci w tej sytuacji — a to wasnie
zrobita Toniak — nie dziwi. Przede wszystkim bowiem potrzebujemy wielkich artystek.

Tak jak zarzutem Jakubowskiej wobec 3 kobiet byt brak archiwaliéw i historycznego kontekstu,
tak gléwnym zarzutem Izabeli Kowalczyk (na wspomnianej juz dyskusji ,.Interwencje, intuicje? Feminizm
w sztuce polskich artystek” oraz w recenzji opublikowanej w Obiegu) byto zwrdcenie uwagi na postugiwanie si¢
na wystawie jakas esencjonalnie pojeta kobiecoscia.*! A wiasnie to — jej zdaniem — minimalizowato krytyczne
walory sztuki Natalii LL, Partum i Pininskiej—Beres, dodatkowo taczac si¢ z ryzykiem ich powtérnej alienacji,
a nawet wreez gettoizacji. O ile zatem Jakubowska sklonna jest dzisiaj widzie¢ wiele dziet artystek w relacji
do przyjemnosci (a zatem wbrew wczesniejszym, krytycznym odczytaniom), to Kowalczyk zdecydowanie
opowiadata si¢ za krytycznymi interpretacjami dziet, nawet gdyby to si¢ miato odbywaé wbrew deklaracjom
samych artystek. Podstawe takiego postulatu stanowita teza o separacji dzieta od intencji artystek i wolnym jego
odczytywaniu (co notabene sprzyja postawie prezentystycznej, ktora wszystkie moje wczesniejsze obiekcje
dotyczace ,,renowacji” odsyta bezapelacyjnie do lamusa). Krytyczka zwracata tez uwage na lokalna specyfike tej
sztuki i méwiac juz najogolniej — miata tendencje raczej do bronienia artystek, niz zadawania im niewygodnych
pytan. W podobnym tonie wypowiadat si¢ zreszta Krzysztof Siatka w recenzji ,,Monument Trzech Gracji
w Zachecie”, piszac, iz triumf artystek ,,odbywa si¢ moze nieco za pdzno” i ze nalezatoby rewidowac ustalenia
,,0 braku koniunkcji sztuki lat 70. z rzeczywistoscia spoteczng”.*> A Marek Grygiel, w ktorego galerii (Mata
Galeria PSP-ZPAF) 29 kwictnia 1980 roku odbywat si¢ performans Samoidentyfikacja uznal, iz pokaz jest
»ciekawym wktadem w poznanie sztuki kobiet, ktora jak si¢ okazuje ma swoje poczatki znacznie wezesniejsze,
niz by si¢ to moglto wydawaé na pierwszy rzut oka.”* Przypomniat jednoczesnie, jakim aktem odwagi byt
ten performens, gdyz jej efektem byt szyderczy i w istocie niebezpieczny artykut w Sztandarze M/odych,
a niewiele brakowato, by wezwano Milicj¢ ,,z pobliskiego stynnego z pdzniejszych wydarzen stanu wojennego
komisariatu na Jezuickiej”.* Dyskusja ,,Interwencje, intuicje? Feminizm w sztuce polskich artystek” dotyczyta
ponadto sposobow przejawiania si¢ postawy feministycznej w sztuce lat siedemdziesigtych. Wybierajac
miedzy interwencjami lub intuicjami owych trzech artystek jako ewentualnym dowodzie ich feministycznej
postawy, Kowalczyk zdecydowanie opowiedziata si¢ przeciw stowu intuicja, jako zbyt stereotypowo kobiecym
i zwigzanym z brakiem $wiadomosci. Podkreslata tez pewien paradoks, iz $§wiezo$¢ prac pokazanych
na wystawie 3 kobiety wynika z tego, ze dwczesne artystki cenzurowaty si¢ mniej niz wspotczesne i wydaja si¢
przeto znacznie bardziej odwazne. Natomiast Jakubowskiej feministyczna interwencja skojarzyla si¢ z tekstem
Griseldy Pollock ,,Feminist Intervensions in the History of Art” o rozbijaniu me¢skiego kanonu.* Pollock zadaje
w nim na poczatku znakomicie obmyslone, retorycznie pytanie, czy dodawanie kobiet do historii sztuki jest
tym samym, co tworzenie feministycznej historii sztuki. Dodawanie kobiet podtrzymuje wszak status quo,
a artystkom polskim chodzito raczej o zajgcie miejsca w areopagu, niz o paradygmatyczng zmiane. Dlatego
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Jakubowska decyduje si¢ — w opozycji do terminu ,,interwencje” na stowo ,.intuicje” — trafniej jej zdaniem
opisujace rzeczywisto$¢ kobiet artystek w latach siedemdziesiatych. Feministyczne interwencje wtracaly si¢
bowiem w istniejgce struktury z politycznym zamiarem rozbijania dyscypliny — historii sztuki. Zadna z polskich
artystek — jak twierdzita Jakubowska — nie wystepowata z uswiadomionym z géry zamiarem dokonania
politycznych przemian (cho¢ najpredzej taki zamiar mozna przypisa¢ Partum, to i ona nie dziatala w ,,polu
feministycznym”, czyli w szerszym ruchu). Natomiast ,,intuicja feministyczna” odpowiada sytuacji szukania
jezyka do wypowiedzenia czego$, co palace i drgczace, a jedynie przeczute. Agnieszka Mrozik widziata
natomiast wystawe 3 kobiety w kontekscie poszukiwania wiasnej genealogii i tozsamosci tego, skad wywodza
si¢ dzisiejsze tworczynie i aktywistki. Wspomniana nieche¢ do wspolnych dzialan skutkowatla jednak takze
brakiem akceptacji dla mlodszego pokolenia (Kowalczyk w dyskusji wspominata np. zdecydowana niechg¢
Pinifiskiej—Beres do pracy Grzech pierworodny Alicji Zebrowskiej czy irytacje, gdy mtode feministki zajmowaty
si¢ problematyka lesbijska), a owo przenoszenie niechgci do siebie nawzajem, w kontekscie zazdrosnego
budowania wlasnej pozycji, wzbudzito wrgez smutek Ewy Majewskiej, moderatorki panelu. Zestawianie prac
postulowat — oprécz Kowalczyk — takze wspomniany juz Krzysztof Siatka. Dostrzegajac spojni¢ estetyczna
miedzy Natalig LL oraz Partum — jako oczywisty fakt wspolnego wychodzenia z korzeni sztuki pojeciowej
— uznaje, ze problematyczna jest w tym kontekscie obecno$¢ Pininskiej—Beres, reprezentujacej nieco starsza
tendencj¢ artystyczna: ,,Ostatecznie walcza we mnie dwa przeswiadczenia. Jedno podpowiada mi, ze dobdr
artystek do projektu jest nieco sztuczny, drugie, ze mimo wszystko jakas ptaszczyzna porozumie—nia jednak
istnieje. Sadze, ze watki wspdlne moglyby zosta¢ mocniej wyeksponowane (...)".* Finalnie, w ocenie wystawy
najstabszym punktem dla Kowalczyk okaze si¢ wlasnie tytut — zamykajacy artystki w klatce kobiecosci, jak
powie w pdzniejszej dyskusji i1 stegpiajacy polityczne ostrze ich wypowiedzi, a ponadto wydzielanie sal dla
artystek, zamiast zestawiania ze sobg ich prac.*’” Ale jak mogtoby by¢ inaczej, skoro tak Partum, jak i Natalia LL
wolalyby mie¢ raczej w Zachecie wystawy indywidualne? Tu jednak decyzja niekoniecznie, o ile mi wiadomo,
zalezata od decyzji samej kuratorki. Jak wiadomo ponadto, artystki nigdy nie wspotpracowaty ze soba, a duch
wzajemnej rywalizacji bynajmniej nie wygast od lat siedemdziesigtych. Podsumowujac stan badan, czyli
najwazniejsze glosy krytyczne, zauwazy¢ mozna, ze o ile Jakubowska chciataby wzniecenia akademickiej,
historycznej dyskusji, przemyslajacej gruntownie dziedzictwo lat szesédziesiagtych, siedemdziesiatych
i osiemdziesiatych, o tyle Kowalczyk marzylaby o réwnie gruntownym przyjrzeniu si¢ samym dzietom, ale
na bazie ich wspolczesnej wymowy, ich aktualnosci w dialogowaniu dzisiaj miedzy soba (czyli ukazaniu
czego$, co cho¢ kiedys si¢ nie zdarzyto, to dzi$ zdarzy¢ sie¢ powinno). To wszystko oczywiscie w kontekscie
pragmatyki wcielania w obecnej Polsce ideatéw feministycznej rewolucji. Cho¢ w okresie PRLu dzieta Natalii
LL, Pininskiej—Bere$ i Partum nie wisialy nigdy obok siebie (z wyjatkiem Festiwalu Sztuki Kobiet w Galerii
ON w 1980) prezentyzm, ktoremu hotduje Kowalczyk, pozwala na zabiegi dalekie od rygoryzmu Jakubowskie;.
Toniak dystansuje si¢ jednak réwnie zdecydowanie od pragmatyzmu Kowalczyk, skutkujacego polityczng
aktualizacja starych prac, jak i od obaw Jakubowskiej dotyczacych relatywizmu i braku obiektywizmu tak
zdecydowanej aktualnej polityzacji, jakiej zwolenniczka jest Kowalczyk. Z tytutu 3 kobiety zdecydowanie nie
byla zreszta zadowolona sama Partum, wyrazajac swe malkontenctwo poprzez zadanie pytania, czy mozna by
w ogole pomysle¢ o zatytutowaniu wystawy trojki meskich artystow ,,3 mezezyzni”?%

Refleksja nad samym tytutem 3 kobiety jest w powyzej przedstawionym kontekscie zastanawianiem
si¢ nad celem wystawy i jej sensem. Stanowisko Toniak mozna zrozumieé¢, gdy po pierwsze zdamy sobie
sprawe z kontekstu jej odwotan — sigga w nazwie do pokazu Trzy kobiety (Anna Bednarczuk, Izabella
Gustowska, Krystyna Piotrowska, 1978) w poznanskim Arsenale, jak i do filmu Roberta Altmana pod tym
samym tytulem, z roku 1978. Ucicka wigc do ironii wystawy poznanskiej (na wernisazu modelki w strojach
kroliczkow Playboya wnosity rézowy tort w ksztalcie kobiecej piersi), ktora mimo swego prze$miewczego
charakteru byta wyjatkowsa, bo par exellence feministyczng wystawa w takim rozumieniu, jak pojmowata to
cytowana Judith K. Brodsky. Duet Toniak—Szczesniak odwoluje si¢ takze do otwartej formy filmu Altmana,
z zawilo$ciami 1 niejednoznacznosciami nie dajacymi si¢ utozy¢ w proste natrracje. W takie odczytanie wpisuje
si¢ Lidia Pankéw, widzaca zwornik miedzy artystkami w ,,postawie kwestionujacej i polemicznej, rozdraznieniu
marginalizacja na scenie artystycznej, eksploracji tematéow zwigzanych z cialem, potrzebie redefinicji
wydzielonej dla kobiet przestrzeni.”® Dla Kowalczyk fakt, ze Toniak nie zrobita wystawy feministycznej byt
jednak btedem, gdyz prezentacja artystek, ktore zapoczatkowaty w Polsce feministyczne tendencje ,,powinna
by¢ wystawa feministyczng, a wigc krytyczng wobec konstrukcji kobiecosci oraz wykluczenia artystek
z gtéwnego nurtu sztuki”.>*® W odpowiedzi na krytyczne uwagi Kowalczyk, zamieszone w artykule ,,Prekursorki
wcigz w izolacji” na famach internetowego Obiegu, Toniak wyrazita swoje watpliwosci co do historycznego
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prezentyzmu z pozycji kogos, kto dobrze pamieta PRL. Elegancja Natalii LL zestawiona zostata z ceng dzinséw
stanowiacych ,,miesigczng pensj¢ mojej matki”, a o Samoidentyfikacji Partum napisata: ,,widzg tylko jej narcyzm,
figure peerelowskiej artystki, na tle »polskiej baby«”. Ale przede wszystkim Toniak wyrazata zdziwienie,
ze w wystawie feministycznej chodzi¢ moze jedynie o potwierdzanie z géry znanych tez o subwersyjnosci
i potencjale krytycznym: ,ani $ladu ,,archeologii”. Zadnych podstawowych badan. Tylko mito—ideologia.”'
Toniak dodawata tamze: ,,Iza, szczerze mowigc, nie wiem, co mam napisaé, poniewaz ty wiesz, czego napisac
nie moge”, pokazujac kuratoréw generalnie jako zaktadnikow polityki instytucji, public relations, wreszcie
— samych artystek. W tej sytuacji kuratorka chce sens wystawy budowa¢ raczej pomigdzy powinnosciami,
sytuujac si¢ w rozrdéznieniu miedzy etyka a lojalnoscia zdecydowanie po stronie etyki. Etyki uformowanej przez
Janion (promotorke — jak pamig¢tamy — doktoratu Toniak), umacniajacej si¢ wtasnie w konfrontacji i cywilnej
odwadze mdwienia nie.

Wystawa Natalia LL. Secretum et Tremor (CSW Zamek Ujazdowski, 24 stycznia—19 kwietnia 2015)
to w réwnej mierze wystawa poznych prac Natalii LL uwazanych ,niestusznie przez krytyke z stabsze”,
co zmierzenie si¢ samej kuratorki z wlasng formacja intelektualna, gdyz swoj pokaz widzie¢ chciata jako
przepehiony ironig — tak kuratorki, jak samej artystki — jednym stowem jako pastisz wystawy romantycznej.>
Wystawa zawierata 21 prac artystki na tysigcu metrach kwadratowych, dawata wigc wybrzmie¢ nastrojom,
kolorom i sensom. Przy okazji aranzacji Toniak podkre$lata, ze cho¢ prace z lat siedemdziesigtych Natalii
LL sg powszechnie znane, to niewiele razy wystawiano jej prace wspotczesne, w ktérych na dodatek — czego
wlasciwie nie zauwazono — dla artystki charakterystyczna jest ironia i kampowos¢. Wybor innych prac, niz
pokazanych na wystawie 3 kobiety, uznata przeto za oczywisto$¢ — czuta si¢ po prostu zwolniona z pokazywania
kanonicznych prac z lat siedemdziesiatych, skoro pokazata je zaledwie 3 lata wczesniej w Zachecie. W tym
kontekscie wspomnienie czerwonej lateksowej podtogi wprowadzonej wowczas przez Szcze$niak ustanawialo
gleboka ironiczng klamre, ktora cheiata rozwinaé na wystawie monograficznej. Jednak narzucony przez artystke
tytul o drzeniu i tajemnicy catkowicie pokrzyzowat jej plany, czynigc wystawe juz nie konfrontacja migdzy
3 kobietami — jak w Zachecie — lecz po prostu migdzy kuratorka a artystka.>* Kuratorka obiecywata mimo tego
z fantazja: ,,Na wystawie spotykaja si¢ nordycka mitologia i muzyka Wagnera. Patos, teatralne inscenizacje
i groteska. Zmystowe pozadanie z egzystencjalng refleksja o przemijaniu. Kobiece ciato niepogodzone
z uptywem czasu i marzenie o niesmiertelnosci. Perfekcyjne kadry i niedbaly montaz. Kultura wysoka i pop.
Natalia LL i Andrzej Lachowicz. Odyn i1 Brunhilda.”> Artystka nie podchwycita jednak ironii i uparta si¢
przy tacinskim, nieco moze pompatycznym tytule z powodu — zdaniem Szczgsniak — wizji wiktymizacyjnej
seksualnosci,™ cho¢ tacinskie tytuty wystepowaly juz wezesniej w jej twdrczosei — jedna ze swych poprzednich
wystaw nazwala wszak Opera omnia. Tytut Tajemnica i drzenie zdaje si¢ odnosi¢ tylez do Bojazni i drzenia
Serena Kierkegaarda,”’ jak i tajemnicy wiary jaka niesie ofiara Abrahama, analizowana przez dunskiego filozofa.
Czy zatem pokaz Natalia LL. Secretum et Tremor stat si¢ — nawiazujac do Szczgsniak, a posrednio do Derridy*®
— glosem w dyskusji o wiktymizacji i wypieraniu z dyskursu, czy moze rozprawa z patriarchalnym, anty—
etycznym zobowigzaniem, a moze raczej wezwaniem do praktykowania wiary, w osobnym, indywidualnym
rycie? Przypomnijmy, ze do Kierkegaarda odnosita si¢ tez sedziwa Karen Blixen, jego stynna kompatriotka
i feministyczna pionierka w swej napisanej tuz przed $miercig opowiesci Ehrengard o wagnerianskiej picknosci,
nazwanej nawet ,,mlodg Walkirig” oraz artyscie i uwodzicielu imieniem Cazotte.” Cazotte maluje Ehrengard
nago i uwodzi, jednak ostatecznie to glos Ehrengard, a nie Cazotte’a, okaze si¢ styszalny. Powiedzie¢ zatem
mozna, iz Blixen i Natalia LL, w nieustannej oscylacji mi¢dzy sztuka a zyciem, czynia kobiet¢ zwyci¢zczynia,
czyli osobg styszalna.

W Natalia LL. Secretum et Tremor kuratorka przyjmie postawe dociekliwg, spyta artystke o powody
pojawienia si¢ nordyckiej mitologii w kontekscie tajemniczych wspomnien dotyczacych dziecinstwa w zamku
w Zyweu podczas wojny i wystuchiwania tam muzyki Wagnera. Chodzito o tekst Natalii LL ,,Anatomia pokoju”
(1995), w ktérym mieszkanie rodzicéw na zamku zostaje zdewastowane przez sowiecka bombe, a ,,mieszczanski,
stabilny i bezpieczny $wiat rungl” — jak pisze Toniak — odnoszac to przeciez dopiero do roku 1945.%° Sama Natalia
LL napisata, ze w przeciwienstwie do sowieckich Zotnierzy, ktorzy byli ,,mrukliwi, ponurzy, palili cuchngcg
machorke i od rana raczyli si¢ samogonem”, Niemcy byli co prawda hatasliwi, ale za to czysci, no i przede
wszystkim shuchali Wagnera. Ponadto, jak pisala jeszcze artystka, w rezultacie II wojny swiatowej utracita ,,dwie
pickne gipsowe figurki kotow i whasnorecznie zebrany bukiet narcyzow”.®! Moze to zaskakujace, ale nikt wczesniej
nie zadal zwyklego, bezceremonialnego pytania o wspomnienia z dziecinstwa, ktore Toniak nazywa ostatecznie
apokryfem, cho¢ notuje tez w katalogu oglednie, ze Zywiec wcielony zostal przeciez do Rzeszy, a wiasciciel
zamku Karol Olbracht Habsburg—Lotarynski przyjat obywatelstwo polskie i zostat aresztowany juz w 1939 roku.®
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~Kurator Ewa Toniak tez nie jest zbyt $miata”™ — to jednak ocena jaka padia z ust Natalii LL,
wyartykutowana ostatecznie w odpowiedzi na spor przy tej wystawie. Natalia Lach—Lachowicz wypowiedziata
ja jako 77-letnia uznana tworczyni, ktdrej prace sg wcigz cenzurowane, ostatnio m.in. w morawskim Zlinie
w Republice Czeskiej, na wystawie Jestem! (Jsem! 14 maja — 31 sierpnia 2014),% gdzie nie spodobaty si¢
Stanislavowi Misakowi, miejscowemu politykowi, dziataczowi Czeskiej Partii Socjaldemokratycznej CSSD.
Artystka opini¢ o swej kuratorce wygtosi jednak w kontekscie wiasnej potrzeby maskowania si¢ i lgkow,
tagodzac tym samym ostro$¢ sadu. Toniak, jej zdaniem, pokaze na wystawie Natalia LL. Secretum et Tremor
— wlasnie z powodu braku $miato$ci — niewiele prac otwarcie erotycznych: ,jakas mala rejestracja stosunku,
ale niewielka, bo kurator Ewa Toniak tez nie jest zbyt $miata”.®> ,Mata rejestracja stosunku” urasta wigc do
duzego problemu — odwagi. Tym samym lokowanie pojecia odwaga w kontekscie seksualnej beztroski musi
si¢ sta¢ kwestig namyshu. Janion jest bowiem zdania, ze od epoki rozbiorowej do transformacji ustrojowej 1989
roku przewazat w Polsce dos¢ jednolity 1 wszechogarniajacy styl kultury, nazwany przez nig symboliczno—
romantycznym, ktdry nabrat charakteru charyzmatu narodowego: ,,Stawial drogowskazy i1 zaciggal warty
na ich strazy”. Ow romantyczny system, przechodzacy z pokolenia na pokolenie i postugujacy sie kategoriami
tyrtejskimi lub martyrologiczno—mesjanistycznymi, organizowat si¢ ,,wokdt wartosci duchowych zbiorowosci,
takich jak ojczyzna, niepodleglosé, wolnos¢ narodu, solidarnos¢ narodowa”.®® W takim systemie nie miat
oczywiscie prawa zdarzy¢ si¢ nie tylko konceptualizm, ale takze sztuka ciata, szczegdlnie w wydaniu kobiecym,
a to w duzej mierze wlasnie artystki zwiagzane z taka spuscizng beda przedmiotem namystu kuratorskiego
Toniak. Tu zatem nalezy szukaé podstawowego zderzenia postaw wywodzacych si¢ z réznych artystycznych
paradygmatow. Sama Janion przyznawata zreszta, ze w kulturze romantycznej przekaz wizualny odgrywat
mniejsza rolg.”” Nie watpigc w $miatos¢ Toniak podkresli¢ nalezy, ze zadanie artystce pytania o wojenny mit
zatozycielski byto w istocie uderzeniem w splot stoneczny. Czysci i kulturalni Niemcy okupujacy Polske byli
jednak na tyle zaskakujaca prowokacja, by takie pytanie postawi¢. Nie przeszkadzalo to kuratorce widzie¢
nowatorstwa Natalii LL m.in. w kontekscie lat siedemdziesigtych i uzywania woéwczas niedostepnej w Polsce
pornografii. Nie przeszkadzalo tez w uznawaniu wagi znalezienia si¢ w obiegu sztuki feministycznej tzw. 11 fali
i w zwiazku z tym w $§wiatowym zasiggu, czego dowodem jest chociazby udziat w The World Goes Pop w Tate
Modern.®® Toniak ponadto jest przekonana, ze obecna popularnos¢ artystki jest zwigzana z faktem, iz tworczos¢
ta odnosi si¢ do kapitalizmu, do ktérego ,,zostalismy wpuszczeni” po 1989 (posrednio wigc uznaje, ze tworczos¢
ta byta ,,odklejona” od rzeczywisto$ci PRLu i nastawiona na istnienie poza konkretng sytuacja kraju).® Pokazuje
to wielowymiarowe konstruowanie wielko$ci artystycznej, w ktorej jest miejsce na rozpietos¢ ocen.

Cykl efektownych wystaw ze Szczesniak, Toniak zaczela od pokazu rzezbiarki Aliny Slesinskiej
(Zachgta, Warszawa, 8 grudnia 200724 lutego 2008), opisanej i przeanalizowanej wnikliwie przez Ewe M.
Tatar w tekscie pod znaczacym tytutem ,Maskarady i projekcje: czy Alina Slesinska istniata naprawde?””
W zyciorysie tragicznie opuszczonej i zapomnianej artystki dyskurs tyrtejsko—mesjaniczny zwiazany z polskoscia
powracal mimowolnie, cho¢ Slesinska zashizona byta raczej do rozwoju nkrumaismu, czyli panafrykanskiej idei
marksizmu, rozumianej przez prezydenta Kwame Nkrumah jako mozliwo$¢ wyjscia z kolonialnej zaleznosci
od Brytyjezykéw. Jak pisal Harcourt Fuller, Joseph Nunoo—Mensah odwiedzit profesor Nicole Cataudelle
w Rzymie, ktdéra obiecata wspiera¢ akcje uczenia ghanskich rzemies$lnikow w rzymskich odlewniach oraz
zaprosil Slesinska. Polska artystka miata stuzyé rada przy wyborze najzdolniejszych artystow i ich edukowaé
celem stworzenia w Ghanie serii narodowych i pan—afrykanskich patriotycznych pomnikéw takich postaci
jak sam Kwame Nkrumah, a ponadto cesarza Hajle Selassje I czy Patrice’a Lumumby.”! Mozna powiedziec,
ze Slesinska byta u zrodet tworzenia narodowej ikonografii Ghany,™ a takze nowoczesnej tozsamosci Brazylii
oraz idei tzw. internacjonalizmu.” Jednak tragiczne losy Slesinskiej wpisuja si¢ w romantyczne narracje.
O bezustannie uwodzacej Slesinskiej, Toniak powie jako o pustym miejscu na meskie fantazje.” Jej pojawienie
si¢ zwigzane jest — zdaniem Toniak — z zapotrzebowaniem na polska Brigitte Bardot, stowianski odpowiednik
stynnej francuskiej gwiazdy kina. Sukces Slesinskiej wynika zatem raczej z wecielenia sic w pozadang
spotecznie rol¢ stowianskiego kociaka, a nie z rozpoznania artystycznego kunsztu: ostatecznie wigc infantylne
spoteczenstwo wybierze infantylng i oszukanczg gwiazde.” Po dogtebnym, péttorarocznym researchu wytaniaé
zaczelo sie bowiem przeczucie, ze Slesinska moze zmistyfikowata swoja tworczosé, wykonywang w duzej
mierze najprawdopodobniej przez innych (m.in. Tadeusza Siekluckiego). Przeczucie takie pogodzi¢ nalezy
wszak z pogladem Katarzyny Murawskiej—Muthesius, iz fakt zorganizowania przez Slesinska wystawy w RBA
Galleries w Londynie bez wsparcia instytucjonalnego z Polski, dzigki osobistej przedsigbiorczosci artystki, byt
wydarzeniem dalece niezwyklym.’® Ostatecznie Toniak, ukazujac tak wielowymiarowo postaé artystki, zrobi
jej posmiertny prezent, spelniajac dawne marzenie i zamawiajac u Lukasza Kwietniewskiego na wystawe
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monograficzna w Zachecie wizualizacje Mostow. Wieloznacznos¢ sztuki Slesinskiej podkreslona zostata rowniez
przez rozne interpretacje w przygotowanej przez Toniak ksigzce Jestem artystkg we wszystkim co niepotrzebne,
bedacej zbiorem tekstow o polskich artystkach okoto roku 1960. Rozerotyzowany wizerunek artystki mogt
by¢ — zdaniem piszacej w tej ksigzce Murawskiej—Muthesius — subwersywnym manifestem nowej kobiecosci,
odrzucajacym utozsamienie artysty z mezczyzng.” We wspomnianej publikacji Toniak wypowie tez zdanie, od
ktérego powstrzymata si¢ na swym wykladzie ,,Jedna nie ruszy bez drugiej.”’® Skrytykuje bezceremonialnie
postawy Slesinskiej i pordwnywanej z nig Aliny Szapocznikow (na zasadzie ,,jasnej i ciemnej Aliny™): ,Mozna
wrecz uznaé, ze Slesinska wpisuje sic w zaczerpniete od Szapocznikow formy najbardziej konwencjonalne
i patriarchalne wyobrazenia.”” Ta zaskakujaca krytyka artystki, ktorej poswiecita wiele swego czasu i serca,
pokazuje dobrze pryncypialno$¢ Toniak i jej wytrwato$¢ w dazeniu do prawdy, powigzang z krytycznym
czytaniem zrodel.

Toniak wyspecjalizowata si¢ w wysokobudzetowych wystawach—spektaklach, wielkich wydarzeniach
stotecznych instytucji. Wydaje sig, Ze jej koncepcja wystawiennicza w 3 kobietach biegta dwutorowo — w wersji
wizualnej zdawata si¢ na interpretacj¢ Szczes$niak (uznajac stusznie, Ze jest to po prostu okazja do wybitnej
realizacji), a skomplikowane racje historyczne pozostawita zorganizowanym przy okazji dyskusjom, a takze
swoim ksigzkom. Pamigta¢ nalezy, ze wysokobudzetowe wystawy to sprawa wielu kompromiséw i wielu
interes6w, nie tylko zapraszajacej instytucji, ale takze m.in. artystéw, a nawet ich rodzin. Mozna ponadto
zauwazy¢, ze ze wzgledu na stalg wspotprace z Warlikowskim, Szczeséniak bliska jest — jak si¢ wydaje — sztuka
opowiadajaca o ludzkiej egzystencji w sposob radykalny i pelny skrajnych emocji oraz okrucienstwa, w ktorym
wazng role odgrywa nagos$¢ oraz seksualno$¢. Drapiezno$¢ i dramatyzm uwypuklity niektére watki sztuki
Natalii LL, czynigc ja wspodtczesng i przekraczajacg ramy postkonceptualnej gry w strone spektaklu, dziatajac
totalnie poprzez teatralizacje srodkéw plastycznych. Nie szkodzi, ze sztuka Natalii LL wydawata si¢ w latach
siedemdziesiatych opowiadac raczej o beztroskich swingersach i przyjemnosci jaka daje heteroseksualny seks,
a nie o niedopasowanych do otoczenia, nieprzystosowanych do spoteczenstwa i calkowicie wyalienowanych
jednostkach, w ktorych wszystko — takze seksualno$¢ — jest czescig dramatu. A moze tym lepiej, bo starszej
Natalii LL taka interpretacja przypadta do gustu. Zreszta skoro Robert Wilson zrobit spektakl o Abramovic¢®
(a sama Szczesniak niewatpliwie Wilsonem jest zauroczona), to Natalia LL w teatrze Warlikowskiego wydaje si¢
na wlasciwym miejscu. Jesli jednak w tym tyrtejsko—martyrologicznym systemie dramatycznych heroin nadal
chodzi o matg lub duza rejestracje¢ stosunku seksualnego, widz moze czu¢ si¢ zbity z tropu. Niestusznie, zauwazy¢
mozna sarkastycznie, gdyz jak przypomina Janion, lubiezno$¢ to cecha przypisywana Zydom i kobietom.
Dowodzi tego m.in. smakowitym cytatem z Zygmunta Wasilewskiego, nacjonalistycznego krytyka okresu
miedzywojennego, iz o ile aryjska cywilizacja pnie si¢ po prometejsku w gore, o tyle semicka dusza promieniuje
ku infernom, w kierunku wyuzdania.®! W takiej perspektywic wystawa duetu Toniak—Szczesniak mocowatby
si¢ z tradycyjnym ksztattem polskiej kultury, weryfikowata przesady i uwidoczniata jej hipokryzj¢. Mozna by
odpowiedzie¢, ze Toniak specjalizuje si¢ w dlugim trwaniu okreslonych form kultury — jednak form raczej
opresyjnych niz wspierajacych jednostke. Nie ulega watpliwosci, ze ostatnia z wystaw — Natalia LL. Secretum
et Tremor — probowata wyeliminowaé wspomniana powyzej dwutorowo$¢ 3 kobiet, a jej na poty ironiczny,
ana poly detektywistyczny charakter storpedowany zostal tym razem przez sama artystke. Cho¢ Toniak szczerze
watpi, ze istniata w latach siedemdziesigtych w Polsce sztuka feministyczna, to backlash lat osiemdziesigtych
kaze jej wystapic z ,.teorig znikania” i upomnieé si¢ o kobiety w czasach, gdy zmilitaryzowany kontekst wtracit
je ponownie w cztery $ciany mieszkania. Cho¢ drgczylo ja poczucie nieadekwatnosci zachodniego jezyka
feminizmu do tego, co dzialo si¢ po drugiej stronnej zelaznej kurtyny, to jednoczesnie przyznata, ze ,,jezyk
zachodniej liberalnej demokracji z kategoria gender” pozwoli odzyskac wiele kobiet—artystek, o ktorych zaginat
stuch, a musialy zajmowa¢ miejsca bardziej podporzadkowane, gdyz — jak z dowcipem dowodzita Toniak —
,tkwit w nich potencjat kastracji — talent”. Gdy jednak szczerze nawoluje, by do artystek wracaé i o nich pisaé,
by je wrecz rejestrowal oraz ,,wystawiaé, wystawiaé, wystawiac”,*? to nawiazuje do najbardziej ponurego
defektu polskiego feminizmu doby PRLu, ktéry tak jej samej dat si¢ we znaki: kidtliwosci, braku otwartosci
i zyczliwosci dla mtodych Iub mtodszych.

Uhistoryczniajac polski feminizm, Toniak nie wystawita mu laurki. Dajac raczej do zrozumienia, ze jest
wiele do zrobienia i przemyslenia, okazata si¢ — wbrew przywolywanemu cytatowi z wypowiedzi Natalii LL
po jej indywidualnej wystawie w Zamku Ujazdowskim — zaskakujgco smiata. Wystawa 3 kobiety pozostanie bez
watpienia niepodwazalnym historycznym osiagni¢ciem Toniak, takze ze wzgledu na szeroki oddzwigk i dyskusje,
jakie wywotata. Tak jak Artystki polskie Morawinskiej, stata si¢ niewymazywalnym punktem odniesienia.
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! Por. biogram artystki autorstwa Moniki Mokrzyckiej—Pokory na portalu culture.pl, dostepny 24.03.2016, http://culture.pl/pl/tworca/malgorzata-
szczesniak.

2Ewa Toniak, ,Artystki,” Gazeta Wyborcza, 9 wrzednia 1991.
3 Ibidem.

4 Zmanipulowano zaréwno wymowe pracy ucznia Matejki, sugerujac nie tylko jego mizoginizm, ale tez zaprogramowano niejako sarkastyczny dystans
do feminizmu ewentualnych widzéw wystawy.

SEwa Toniak, ,Tylko nie feminizm: O pierwszej powojennej wystawie polskich artystek,” w Gtos majq kobiety. Teksty feministyczne, red. Stawomira
Walczewska (Krakdw: Convivium, 1992), 102-113.; Por. Maria M. Baranowska, ,,»Gtos maja kobietyx, czyli o tozsamo$ci i réznicy,” dostepny 24.03.2016,
http://laboratorium.wiez.pl/teksty.php?glos_maja_kobiety_czyli_o_tozsamosci_i_roznicy&p=1.

¢Ewa Toniak, ,,Ech, te baby,” Obserwator, 9-10 maja 1992.

"Gdy nie podaje Zrédta, informacje zawdzieczam rozmowom z Ewa Toniak. Oprécz Morawiriskiej formujacy wptyw na postawe Toniak miata Maria
Janion, promotorka jej doktoratu ,Smier¢ bohatera. Motyw $mierci heroicznej w polskiej sztuce i literaturze od powstania kociuszkowskiego

do manifestacji 1861,” (Uniwersytet Gdariski, 2015). To z Janion wspotdziata tez przy wystawie POLKA. Medium, cien, wyobrazenie (CSW Zamek
Ujazdowski, 2005), badajac wyobrazenia zwiagzane ze sfera kobiecosci oraz szukajac $wiadectw obecnosci kobiet w polskiej kulturze. W panteonie
formotwdrczych kobiecych autorytetéw wymienic trzeba jeszcze koniecznie Honorate Kepkiewicz, profesorke z warszawskiego liceum im. Reytana,
internowang zresztg w stanie wojennym, ktdra juz w PRL-u uczyta mtodziez odktamanej historii, w tym m.in. o Katyniu.

8 Wielkie podziekowania dla Gabrieli Switek!

° Por. Permafo, red. Anna Markowska (Wroctaw: Muzeum Wspétczesne Wroctaw, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, 2012).; Ewa Partum,
red. Aneta Szytak, Berenika Partum i Ewa M. Tatar (Gdanisk: Instytut Sztuki Wyspa, 2013).

100 Ost-IWest Schatten czytamy, iz byta ztozona ,,z fotografii wykonanych w trakcie akcji dokamerowej,” por. Ewa Partum,149.
1bidem.

12 Kuratorka: Aneta Szytak.

3 Por. Permafo, 109.

* Ewa Partum, 149.

5 Por. Ibidem, 14 (ilustracja).

16 Artystka niespokojna. Adam Mazur rozmawia z Ewg Toniak i Matgorzatg Szczesniak,” w Natalia LL Secretum et Tremor, red. Ewa Toniak (Warszawa:
CSW Zamek Ujazdowski, 2015), 64.

7 Dyskusja ,,Interwencje, intuicje? Feminizm w sztuce polskich artystek,” dostepna 7.12. 2015, https://vimeo.com/21023145.

®Ewa Toniak, ,Artystki w PRL-u,” w Artystki polskie, red. Agata Jakubowska (Warszawa-Bielsko-Biata: Wydawnictwo Szkolne PWN, 2011), 94.;
Maria Piniriska-Beres 1931-1999, red. Barbara Gajewska i Jerzy Hanusek (Krakdw: Galeria Sztuki Wspdtczesnej Bunkier Sztuki, 1999), 105. Kat. wyst.

¥ Sylwia Kuzma-Markowska, ,,Druga Fala,” w Encyklopedia gender. Pte¢ w kulturze, red. Monika Rudas-Grodzka et al. (Warszawa: Wydawnictwo Czarna
Owca, 2014), 100. Autorka pisze: ,Na temat drugiej fali toczyta sie polemika na tamach czasopisma ,Zadra” (2007) pomiedzy Agnieszka Graff a Barbara
Limanowska. Graff postawita teze, ze w Polsce nie byto drugiej fali, a feminizm pojawit sie wraz z backlashem. Limanowska wskazywata na sztuke
feministyczna lat 70. XX w. oraz organizacje kobiece zaktadane w latach 80. XX w. jako przejawy dziatalnosci drugiej fali. Jednoczesnie Limanowska
kwestionowata przydatnos¢ opisu chronologii ruchu kobiecego w kategoriach fal, proponujac w zamian inng metafore - centrum i peryferii.”

2 Por. ,,Bunt neoawangardowej artystki. Z Zofig Kulik rozmawia Joanna Turowicz,” dostepny 01.03.2016, http://www.kulikzofia.pl/turowicz.

html. Zofia Kulik méwita ponadto: ,,Pamietam, a propos feminizmu, ze draznity mnie wypowiedzi Natalii LL o feminizmie. To byty takie sloganowe
wypowiedzi. Nie wychodzity poza gtadkie zdanka-wytrychy. Dla mnie to byto za mato. Ewa Partum tez - feminizm, feminizm. Gdy sie zastanawiatam
nad tym ich feminizmem, to myslatam: przeciez jest Liga Kobiet w Polsce, niech sie tam zapisza jako dziataczki.”

2 por, Agnieszka Graff, Swiat bez kobiet (Warszawa: Wydawnictwo W.A.B., 2001).

22 Norma Broude i Mary D. Garrard, ,,Introduction: Feminism and Art in the Twentieth Century,” w The Power of Feminist Art. The American Movement of
the 1970s, History and Impact, red. Norma Broude i Mary D. Garrard (New York: Harry N. Abrams, 1996), 12.

2 Andrzej Leder, Przesniona rewolucja. Cwiczenie z logiki historycznej (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2014), 7.

2 Toniak, Artystki w PRL-u, 94.

2 Judith B. Brodsky, ,,Exhibitions, Galleries, and Alternative Spaces,” w The Power of Feminist Art, 104.

% Lidia Pafikdw, , Kobiece ambiwalencje,” Dwutygodnik, dostgpny 24.03.2016, http://www.dwutygodnik.com/artykul/2008-kobiece-ambiwalencje.html.
" Zwracata na to uwage szczegdlnie Ewa Opatka, ,,Do trzech razy sztuka,” Format nr 3 (2011).

28 3 kobiety, red. Ewa Toniak (Warszawa: Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2011), 9. Kat wyst.

2 |ch pierwsza konfrontacja nastapita na wystawie Sztuka kobiet (1980), przygotowanej przez Izabele Gustowska i Krystyne Piotrowska w poznariskiej
galerii ON.

% Ewa Toniak, ,Artur Grottger (1837-1867). Przypisy do biografii,” dostepny 22.11.2015, http://www.mediatekamnk.pl/obiekt.php?id=1361.
3 Mikotaj Iwanski, ,,Chtopak rosnie na rycerza? Rozmowa z Ewa Toniak,” Obieg.pl, dostepny 22.11.2015, http://obieg.pl/prezentacje/29818.
3 Maria Janion, Bohater, spisek, smier¢. Wyktady zydowskie (Warszawa: Wydawnictwo W.A.B., 2009), 156.

3 Maria Piniriska-Beres, 30.

* Janina tadnowska, ,,Ptys i rabek nieba,” w Ibidem, 21.

3 Stefan Morawski, ,Kobiece dotkniecie formy,” w Ibidem, 27.

% Maria Hussakowska, ,Thing Pink,” w Ibidem, 15.

37 Rozwazania o sztuce i erotyzmie. Z Natalig LL rozmawia Wiestawa Wierzchowska,” w Natalia LL. Texty, red. Natalia LL (Bielsko-Biata: Galeria Bielska
BWA, 2004), 164. Przytoczona wersja jest zaskakujaco okrojona, wszak Platon piszac o podstepie Zeusa, by ludzi uczynié¢ stabszymi, zwracat uwage,
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meskie mezczyzn $ciskad na postaniu”), natomiast kobiety odciete od zeriskiej istoty, za mezczyznami nie przepadaja i to od nich pochodza trybadki.
Por. Platon, ,Uczta,” w Idem, Dialogi, ttum. Wtadystaw Witwicki (Warszawa: Unia Wydawnicza ,Rerum”, 1993), 91.

3 Toniak, Artystki w PRL-u, 104.

*Natalia LL, ,Tendencja feministyczna,” w Natalia LL. Texty, 58-62.

“°Ewa M. Tatar, ,,Prywatne jest polityczne,” w Ewa Partum, 107.
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¢ ,Artystka niespokojna,” 68.
57 Sgren Kierkegaard, Bojazri i drzenie. Choroba na smierd, ttum. Jarostaw Iwaszkiewicz (Warszawa: Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe, 1972).

8 Mark Dooley, ,Kierkegaard and Derrida, Between Totality and Infinity,” w The New Kierkegaard, red. Elsebet Jegstrup (Bloomington-Indianapolis:
Indiana University Press, 2004), 207.

% John Vignaux Smyth, ,Art, Eroticism and Sadomachistic Sacrifice in Seren Kierkegaard and Isak Dinesen,” w Ibidem, 179-passim.; Mads Bunch,
,»Ehrengard,« Kierkegaard, and the Secret Note,” Scandinavian Studies Vol. 85, No. 4 (Winter 2013): 489-523.

0 Artystka niespokojna,” 69.
¢ Natalia LL, ,Anatomia pokoju,” w Natalia LL. Texty, 156-157.
2 Por. Toniak, ,Ironia albo stepiony pazur awangardy.”
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W niniejszym artykule zamierzam przyjrze¢ si¢ wystawom sztuki kobiet organizowanym w okresie
po.transformacji ustrojowej, kiedy — po pionierskich latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, ekspozycje
sztuki kobiet w Polsce zaczely by¢ organizowane bardziej §wiadomie, w odwotaniu do dyskursu feministycznej
historii sztuki, cho¢ zarazem najczgsciej przy odzegnywaniu si¢ od samego feminizmu. Pisata o tym migdzy
innymi Ewa Toniak w dwoch bardzo waznych tekstach: ,,Tylko nie feminizm. O pierwszej powojennej
wystawie polskich artystek™ oraz ,,Ogrod Zosi”.> Najwigksze wyzwanie przed jakim stangly kuratorki,
wigzalo si¢ z uzasadnieniem sensu organizowania tych wystaw oraz sformutowaniem definicji sztuki kobiet,
przy jednoczesnym unikaniu stowa na ,,f°, czy raczej zaznaczaniu wiasnego dystansu wobec feminizmu.
W niniejszym tekscie postaram si¢ przedstawi¢ wszystkie ekspozycje odbywajace si¢ w okresie po 1989 roku,
choc te, ktére uznaje¢ za mniej istotne jedynie wymieniam. Przyjmuje jako date poczatkowa rok 1991 ze wzgledu
na ekspozycje Artystki polskie, ktora wtedy sie odbyta. Okres ten konczy wystawa Maskarady z 2001 roku, ktora
sygnalizuje juz zmian¢ myslenia i odchodzenie od typowo ,,kobiecych” ekspozycji.

Chce przyjrzeé si¢ dyskursom towarzyszacym tym wystawom, w tym deklaracjom kuratorek, badajac
ich podejscie do problemu sztuki kobiet oraz feminizmu. Chodzi tu o cale spektrum postaw i pogladdéw
ewoluujace od esencjalizmu do konstruktywizmu. Wedtug tego pierwszego podejscia ,,kobiecos$¢” traktowana
jest jako warto$¢ niezmienna, catkowicie odmienna od ,,mgskosci”, najczesciej taczona z natura, wptywajaca
na okreslong wrazliwo$¢ kobiecej sztuki, podczas gdy w drugim — ta wrazliwos¢, jak i sama ,,kobiecos¢”,
jawia sie jako kulturowe konstrukcje.®* Stawiam teze, ze pierwsze wystawy organizowane po 1989 roku przede
wszystkim wpisuja si¢ w paradygmat esencjalistyczny, dopiero okoto 2000 roku ujawnia si¢ myslenie bardziej
krytyczne, nastawione na analiz¢ konstrukcji kobiecosci i mgskosci. Mogto to wynikaé z wigkszej znajomosci
teorii zwigzanych z konstruktywizmem, co wynikato z zapoznania si¢ polskich teoretyczek z teoriami Judith
Butler oraz pojawiajacymi si¢ juz w tym czasie thumaczeniami jej tekstow i fragmentow ksigzek.*

Okres ten rozpoczeta wystawa Artystki polskie zorganizowana w 1991 roku w Muzeum Narodowym
w Warszawie przez Agnieszka Morawinska.” Byla to prezentacja, pierwsza na gruncie polskim, dokonujaca
»archeologicznego” pokazu twoérczosci polskich artystek, dziatajacych od s$redniowiecza do czaséw nam
wspotczesnych.® Znalazly si¢ tu migdzy innymi ozdobne hafty Anny Jagiellonki (XVI w.), dekoracyjnie
malowane wachlarze Katarzyny Potockiej (XIX w.), twdérczo$¢ malarek pracujacych pod kierunkiem swoich
mezow, jak np. Agnieszki Piotrkowczyk, zony Tomasza Dollabelli; obrazy malarek z kregu Stanistawa Augusta
Poniatowskiego, zwigzanych z jego nadwornym malarzem Marcellim Bacciarellim — jego zony Fryderyki
z Rychteré6w Bacciarelli i ich corek. Zaprezentowano obrazy pierwszych profesjonalnych malarek, réwniez
zwigzanych z mecenatem ostatniego kréla, takich jak Anna Rajecka Gault de Sain—German, ktdra jako pierwsza
z polskich artystow wystawiata w 1791 roku na paryskim Salonie oraz obrazy znanej malarki kwiatéw Henryki
Beyer, zatozycielki pierwszej w Polsce szkoty malarstwa dla kobiet (1824). Przedstawiono réwniez tworczos¢
Olgi Boznanskiej i Anny Bilinskiej—Bohdanowicz, a takze sztuke artystek migdzywojennych, miedzy innymi:
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Marii Jaremy, Katarzyny Kobro, Tamary Lempickiej, Meli Muter. Pokazano tez twdorczo$¢ bardziej wspdtczesna,
w tym prace Magdaleny Abakanowicz, Mai Berezowskiej, Izabelli Gustowskiej, Janiny Kraupe—Swiderskiej,
Zofii Kulik, Ewy Kuryluk, Natalii Lach-Lachowicz, Teresy Pagowskiej, Marii Pininskiej—Beres, Krystiany
Robb—Narbutt.

Ekspozycje Artystki polskie mozna uznaé za otwierajaca dyskurs polskiej feministycznej historii
sztuki. Ewa Toniak poréwnata wystawe do pierwszej tego typu ekspozycji Women Artists: 1550-1950
zorganizowanej przez Lind¢ Nochlin i Ann Sutherland Harris w Los Angeles County Museum of Art
(21.12.1976-27.11.1977). Tak samo jak tamta, ekspozycja polska miata zapoczatkowaé dyskusje w obrgbie
historii sztuki na temat zmarginalizowanej tworczosci kobiet. Pokazuje to zarazem, ze wystawy sztuki kobiet
bylyby niemozliwe bez teoretycznego zaplecza, jakim jest feministyczna historia sztuki. Wystawie polskiej
towarzyszyl obszerny katalog, zawierajacy teksty poruszajace problemy funkcjonowania kobiecej twdrczosci
i jej opresjonowania, autorstwa Morawinskiej, Marii Poprzeckiej i Waldemara Okonia.” Mozna w nich odnalez¢
przede wszystkim wptyw konstatacji Nochlin, co potwierdza glowna ide¢ przyswiecajaca tej wystawie, a wigc
odkrycie zapomnianych polskich artystek, a zarazem postulowanie zmiany kanonu polskiej sztuki. Jak wskazata
Poprzecka: ,,Nierownos¢ miedzy sztuka mezczyzn i kobiet jest [...] tylko jednym z elementow zakorzenionego
gleboko systemu hierarchii, stawiajacego renesans wtoski nad potnocny, dziewigtnastowieczng sztuke francuska
nad dziewigtnastowieczng sztuka amerykanska, sztuke ‘czysta’ nad sztuka ‘uzytkowa’, sztuke europejska nad
wszelka inng itd. Tradycyjne pojecia i modele, takie jak ‘wielki artysta’, ‘geniusz’, ‘arcydzieto’ wpychaja
artystki w meski stereotyp i degraduja. Trzeba zatem nie dopisywaé kobiety do istniejacej historii sztuki, ale
napisac histori¢ sztuki na nowo.”

W katalogu z wystawy Artystki polskie zamieszczono tez niezwykle istotne, jesli chodzi o wartosé
historyczng, ancksy dotyczace wystaw prezentujacych tworczos¢ plastyczna kobiet, a takze wykaz szkot
artystycznych ksztalcacych kobiety. Szczegolnie interesujace jest w kontekscie tego tekstu kalendarium
trzydziestu szesciu wystaw, ktore byty organizowane od konca dziewigtnastego wieku az po rok 1939. Zebrane
przez Morawinska i jej zespdt dane, zyciorysy artystek, kalendaria zamieszczone w katalogu stanowia bardzo
istotny przyczynek do badan nad sztuka kobiet w Polsce, jedyny do tej pory material zawierajacy tak wiele
faktéw na temat dawnych polskich artystek.

Juz w przypadku tej ekspozycji pojawily si¢ problemy zwigzane z definiowaniem sztuki kobiet.
Morawinska wskazala, ze kategoria ta jest watpliwa w odniesieniu do dawniejszej tworczosci. Pisata ona,
ze historia sztuki kobiet jest rwang opowiescig o artystkach, ktére chcialy dorownaé wspotczesnym im twdrcom.
,,O sztuce kobiecej mozemy wigc mowic¢ dopiero w czasach nam wspdtczesnych — wtedy, kiedy tematem sztuki
staje si¢ wlasne doswiadczenie egzystencjalne artysty; w tym momencie i dopiero wtedy pojawia si¢ istotna,
gatunkowa odmiennos¢ sztuki kobiecej.” Mozna jednak spytaé, czy nie jest odwrotnie? Bowiem odmiennosc,
o ktorej wspomina Morawinska, bardzo wyraznie zaznaczata si¢ w przesztosci i podyktowana byta zmiennymi
cechami, stereotypami i ograniczeniami przypisywanymi kulturowo kobietom (np. faczenie kobiecosci ze sfera
natury i brakiem kreatywnosci, utozsamianie ich ze sferg domu itd.). Bez uwzglgdniania kwestii uwarunkowan
spotecznych i kulturowych pojecie ,,sztuki kobiet” wydaje si¢ trudne do obrony. Chyba, ze kto§ wierzy w jakas
esencje charakterystyczng dla samej kobiecosci, ujawniajaca si¢ tez w samej sztuce... Wigkszos¢ wystaw
sztuki kobiet tej dekady odwolywata si¢ wtasnie do esencjalnej odrebnosci kobiet i ich sztuki, co bardzo mocno
ostabito polityczny i krytyczny wydzwigk tych wystaw, a takze pozbawito kuratorki argumentéw do obrony
w przypadku, gdy wystawy byly atakowane przez konserwatywnych krytykéw czy prawicowych politykdéw (co
miato miejsce przy okazji wystawy Kobieta o kobiecie, do ktdrej jeszcze powrdce).

Ekspozycji Artystki polskie towarzyszyta wystawa Tylko One w Galerii Rysunku ,,Kosz” w Warszawie
(52.11-15.12.1991). Zostata przygotowana wspdlnie z The National Museum of Women in the Art of
Washington, a jej kuratorka byta Maryla Sitkowska. Zaprezentowano twdrczos¢ dekady lat osiemdziesigtych
trzydziestu jeden polskich artystek: Anny Bauer, Doroty Brodowskiej, Sabiny Budynek, Jolanty Caban,
Anny Ciby, Anny Cieciel, Bogny Gniazdowskiej, Anny Gosiewskiej, Malgorzaty Jenty, Katarzyny Koczyk,
Katarzyny Koralewskiej—Skibinskiej, Agnieszki Niziurskiej, Aurelii Mandziuk, Anny Mycy, Moniki Pietsch,
Joanny Przybyly, Anny Pyrzynskiej, Joanny Pomijalskiej, Matgorzaty Rittelschild, Malgorzaty Sottysiak,
Joanny Stanko, Zofii Strzeleckiej, Joanny Swierczynskiej, Matgorzaty Smigielskiej, Anny Trochim, Matgorzaty
Turewicz, Anny Tyczynskiej, Jolanty Wagner, Maryny Wisniewskiej, Olgi Wolniak, Jolanty Wotocznik.

W 1992 roku miata miejsce wystawa Obecnosé 1l w Poznaniu, Autorka koncepcji byta Izabella
Gustowska. Przedstawiono tutaj trzy powojenne generacje polskich artystek. W Muzeum Etnograficznym
pokazano prace ze zbiorow poznanskiego Muzeum Narodowego (,,19 x 17), migdzy innymi Magdaleny
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Abakanowicz, Barbary Falender, Marii Jaremy, Ewy Kuryluk, Teresy Pagowskiej i Aliny Szapocznikow;
w BWA (,,7 x 17) zaprezentowano sztuke Izabelli Gustowskiej, Zofii Kulik, Anny Kutery, Natali LL, Malgorzaty
Niedzielko, Krystyny Piotrowskiej i Anny Plotnickiej, natomiast w Galerii ON (,,4 x 17) — tworczos¢ artystek
najmlodszej generacji: Zuzanny Janin, Agaty Michowskiej, Matgorzaty Suflety i Anny Tyczynskiej. Wystawie
towarzyszylo spotkanie, w czasie ktdrego swoje wystapienia miaty Jolanta Brach—Czaina, Bozena Czubak,
Alicja Kepinska, Anna Maria Potocka oraz Maria Szyszkowska.

Jak napisal jeden z krytykéw, Marek Wasilewski: ,Byla to proba pokazania sztuki kobiet
bez obciazajacego ja kontekstu feministycznego. Proba stworzenia sytuacji jak najbardziej otwartej
i niezobowigzujacej.”!’
wystawy: ,.dlaczego? — wierzg, ze ta sztuka moze istnie¢ bez obciazajacego ja kontekstu feministycznego.”"!
W tym samym tekscie artystka zwracata tez uwage na kwesti¢ kobiecej odmiennosci: ,,Mogtabym powiedziec,
Ze opieram si¢ na naiwnym przeczuciu odmiennosci; wrazliwosci, emocji, intuicji, biologii, instynktu, wreszcie
poczuciu sily i niezaleznosci. Wszystkie te ‘stany’ sktadaja si¢ na osobowos¢, a jezeli zdarzy si¢, ze osobowoscia
ta jest kobieta — moze to by¢ zjawisko fascynujace.”’? Gustowska odcinata si¢ w tym czasie od feminizmu,
zZwracajac si¢ raczej w strong kobiecego esencjonalizmu. W przeciwienstwie do omawianej wezesniej wystawy
Artystki polskie, ktora podjeta problem sztuki kobiet w kontekscie feministycznej historii sztuki, tej ekspozycji
nie towarzyszyly zatozenia, ktére oferowatyby bardziej krytyczna perspektywe dla pojmowania sztuki kobiet.

Artystka w wywiadzie przeprowadzonym przez Ryszarda K. Przybylskiego, spytana o jej stosunek do
sztuki feministycznej, odpowiada: ,Jest to bez watpienia problem zlozony. Sama nie wiem, jak mam patrze¢
na to zjawisko. Niepotrzebnie mnie samg przypisano do tego nurtu z moja twoérczoscia, chociaz w korcu nie
sa mi obojetne problemy wilasnej plci takze w dziatalnosci artystycznej. Ale zbyt jednoznaczne przypisanie
do sztuki kobiet z lekka mnie drazni, poniewaz z zakreslonej przeze mnie perspektywy nie sa to bynajmniej
najwazniejsze problemy. Z drugiej strony jednak podejmuj¢ dziatalno$¢, ktéra jakby punktuje zjawisko sztuki
kobiet na dos¢ rozlegltym obszarze sztuk plastycznych, literatury, filmu i muzyki. Przygotowuje cho¢by rozmaite
wystawy grawitujace wokot tych zagadnien. Musze wigce liczy¢ si¢ z konsekwencjami przypisania mnie do tego
obszaru.”"?

Powtarzal on w zasadzie deklaracj¢ samej Gustowskiej, ktora pisata w katalogu

Wypowiedzi te analizowata Agata Jakubowska, wskazujac na réznicg miedzy tekstem w katalogu
a wywiadem: ,,Wczesniejszy z nich powstat z inicjatywy samej autorki, na co wskazuje fakt, iz umieszczono
go w katalogu organizowanej przez niag wystawy, i byl przez nig redagowany. Druga wypowiedz zostata
sprowokowana przez przeprowadzajaca wywiad osobg. Mozna zapytaé, czy ma to wielkie znaczenie. Otdz
wydaje mi si¢, ze tak, poniewaz pierwszy cytat, bedacy przemyslang wypowiedzia, mozna by potraktowac
jako rodzaj manifestu; drugi natomiast ukazuje watpliwosci samej autorki. Zdaje sobie ona sprawe, ze przesyta
widzom niejednoznaczne komunikaty — mowi o problemie ptci w odniesieniu do swej sztuki, organizuje wystawy
sztuki kobiet, ale rdwnoczesnie twierdzi, ze nie chce, by ja z ruchem kobiecym identyfikowano. Okazuje sig,
ze Gustowska ‘sama nie wie’, co poczaé z taka sytuacja.”*

Gustowska w tych wypowiedziach kierowata si¢ przeswiadczeniem, ze istnieje wlasciwy sztuce
uniwersalny ponadplciowy charakter, dlatego tez kontekst feministyczny moze by¢ dla sztuki obcigzajacy.
Brakowalo wigce krytycznego podejscia do samej idei sztuki uniwersalnej kryjacej w sobie uprzywilejowana
pozycje meskiego podmiotu. Wydaje sie, ze ta swoista ucieczka przed deklaracjami ideowymi czy krytyczng
analiza pola sztuki, wynikala ze stabej pozycji kobiet w polskim $wiecie artystycznym, z ciaglego ich
upominania, ze sztuka powinna by¢ uniwersalna, a nie zajmowaé si¢ problematyka plci, a wigc — jak
wskazywano — publicystyka. Wigzato si¢ to z charakterystycznym dla tego czasu przekonaniem o autonomii
sztuki oraz niechecig do jakichkolwiek odniesien politycznych.'> Kobiety byly wiec ustawiane i ustawialy si¢
w roli grzecznych dziewczynek, obawiajac si¢ bycia potraktowanymi niepowaznie czy uznanymi za ,,ekstrema”
(jak sztuke Katarzyny Kozyry czy Alicji Zebrowskiej okreslita w 1996 roku Jolanta Ciesiclska w katalogu
wystawy Kobieta o kobiecie'®).

W 1993 roku miata miejsce wystawa Zywioly'” zorganizowana przez Kinge Kawalerowicz. Kuratorka
podkreslata tradycyjne konotacje kobiecosci i natury, zwiazki z naturg i kosmosem. Wzigto w niej udziat 12
artystek podzielonych na cztery grupy wedtug nazw czterech zywiotéw: ,,Woda”: Malgorzata Niedzielko, Maria
Pininska—Bere$, Lidia Serafin, ,,Ziemia”: Marta Deskur, [zabella Gustowska, Krystiana Robb—Narbutt, ,,Ogien”:
Barbara Konopka, Ewa Kuryluk, Natalia Lach—Lachowicz, ,,Powietrze”: Elzbieta Felicyta—Chachaj, Jolanta
Rudzka—Habisiak, Joanna Wiszniewska—Domanska.

Kawalerowicz akcentowala potrzebg odtworzenia nadwatlonej wiezi cztowieka z natura. ,,Jak mi si¢
wydaje — pisata kuratorka — w tworczosci kobiet zwtaszcza znajduje odbicie silne przekonanie o mityczno—
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magicznym podtozu kultury, jak i szczegdlna wrazliwos$é na zwiazek egzystencji cztowieka z biologicznymi
rytmami natury i przyroda w ogole.”'® Wystawa nie problematyzowata stereotypéw i marginalizacji kobiecej
tworczosci, skupiajac si¢ na przekonaniu o specyficznych zainteresowaniach i odmiennej wrazliwosci kobiet.

To wlasnie w odniesieniu do tej wystawy Toniak pisata o ,,Ogréodku Zosi”, gdyz wystawa, wedhug
krytyczki, sprawiala wrazenie, ,,ze polskie artystki zyja w beztroskim i bezkonfliktowym S$wiecie, marza
o wyspach szczgsliwych, nosza koronkowe sukienki, a w torebce chowaja landrynki. To ciagle Male dziewczynki,
zashuchane w opowies¢ o Raju, ktdre nigdy nie styszaty o Arkadii.”"’

W 1994 w Koninie odbyta si¢ wystawa Obrazy kobiet (BWA, Konin), z udziatem Marii Rokosz, 1zy
Staregi, Anny Tyczynskiej 1 Elzbiety Wasylyk. Tomasz Szczuka we wstepie do katalogu pisat: ,, Tytul wystawy
sktania¢ moze ku trywialnym odczytaniom zamyshu tej prezentacji. Nie idzie tu jednak o potwierdzenie
obecnoscig obrazow niebudzacego watpliwosci faktu, ze kobiety tez maluja. Gdyby na tym poprzesta¢ mogtoby
to prowokowac zarzuty o banat z jednej strony, z drugiej za$ ataki oburzonych feministek. By zazegnac to drugie
niebezpieczenstwo wypada wyjasnié, ze nie jest to manifestacja ani feministyczna, ani antyfeministyczna.”

Ponownie pojawia si¢ tu problem relacji migdzy wystawami sztuki kobiet a feminizmem. Niemal
kazdy kurator czy kuratorka, podobnie jak krytycy i krytyczki piszacy o tych ekspozycjach, czuli si¢ zobowiag—
zani by ustosunkowac si¢ do kwestii feminizmu. I oboj¢tnie, czy autorzy, rzadko, wskazywali na powigzania
z feminizmem czy tez, jak Tomasz Szczuka, zastrzegali, ze wystawy te nie miaty z nim nic wspo6lnego, lub, ze byly
pozbawione ,,0bcigzajacego feministycznego kontekstu”, to i tak feminizm pojawia si¢ niemal we wszystkich
tych tekstach jako najwazniejszy punkt odniesienia. Jednak nie zostaje on w nich zdefiniowany, raczej jest
traktowany jako cos zewngtrznego wobec sztuki, sktaniajacego do trywialnych ,,odczytan”. Feminizm jawi si¢
wrecz jako zagrozenie dla sztuki, co oczywiscie jest kolejnym paradoksem, gdyz, co wydaje si¢ dos¢ oczywiste
z dzisiejszej perspektywy, bez feministycznej refleksji o sztuce, problematyzowanie tworczosci kobiet bytoby
w zasadzie niemozliwe, albo prowadzitoby do potwierdzania innosci kobiet (co odpowiada wspominanemu juz
podejsciu esencjalistycznemu), a zarazem usprawiedliwiania ich nieobecnosci lub sposobéw marginalizacji,
a moze nawet przyznania, ze ich sztuka jest gorsza.

Nastepne wystawy odbywajace sie w tej dekadzie to: Obecnosé IV w Rennes (1994). Byla to
kontynuacja wczesniejszej wystawy zorganizowanej przez Gustowska, ale w skromniejszym zakresie; Pokazy
artystyczne w ramach ,,Poznanskiego Seminarium Feministycznego”, ktore organizowatam wspolnie z Agata
Jakubowska w 1995 roku (galeria Fractale, Poznan), a towarzyszyly im prezentacje Hanny Nowickiej, Ewy
Partum, Marii Pinifiskiej—Bere$ oraz Alicji Zebrowskiej. Warto podkreslié, ze to whasnie podczas tych pokazéw
w poznanskim klubie Eskulap (gdzie miescita si¢ galeria Fractale) odbyt si¢ jeden z ostatnich performance
Pininskiej—Beres, ktory nosit tytut Kobieta z drabing. Artystka w bialym stroju przechadzata si¢ po wielkiej
sali klubu, z drewniang drabing i miotla na ponad dwumetrowym kiju. Do drabiny i miotly przyczepione byty
rozowe wstazki, szmatki, a artystka po prostu sprzatata. Zamiatata kurz, wymiatata z trudno dostepnych katéw
pajeczyng, skwapliwie zmiatata okruszki spod ndg widowni. Tym samym z banalnego krzatactwa uczynita temat
swojej pracy, zwracajac uwage na fakt, ze krzatanina jest Scisle zwigzana z kulturowa konstrukcja kobiecosci.

W 1996 roku miata miejsce wystawa DZwigk ciszy. Sztuka kobiet w Galerii Laznia w Gdansku.
W wystawie uczestniczyly: Magret Dannenfeld (Niemcy), Katarzyna Kozyra, Teresa Murak, Krystyna
Pasterczyk, Denise Ziegler (Szwajcaria/Finlandia) i Agnieszka Wotodzko. Ta ostatnia byta rowniez kuratorka
wystawy, a jako jej temat wybrata kwesti¢ relacji kobieta — roslina. Odwotata si¢ do tradycji ludowych przekonan,
pradawnych wierzen, rowniez tych przejetych przez katolicyzm, jak Niedziela Palmowa czy swigto Matki
Boskiej Zielnej, zwigzanych z symboliczng moca zio6l i kwiatéw. Kuratorka wystawy napisata: ,,Pomyst ten jest
odwotaniem si¢ do tradycyjnego podziatu rél: m¢zezyzna — polujacy i kobieta — uprawniajaca role, zbierajaca
ziota i owoce, posiadajaca tajemna wiedze o ich wiasciwosciach.”! Niewatpliwie to odwolanie do $wiata roslin
esencjonalizuje ,,kobiecos¢”, ale z drugiej strony wskazuje na moc ukryta w tradycyjnych kobiecych obrzgdach.
Zwraca tym samym uwage na to, co z rozwazan kulturowych zostato wykreslone i skazane na milczenie.

Rok 1996 to rowniez ekspozycja Kobieta o kobiecie, Galeria Bielska BWA, Bielsko Biata, 20.09-
20.10.1996. Pomystodawczynig wystawy byla Matgorzata Kubica—Bilska, a kuratorkag Agata Smalcerz.
W wystawie brato udziat dwadziescia siedem artystek: Ewa Ciepielewska, Barbara Gawegda, Bozena Grzyb—
Jarodzka, Izabella Gustowska, Barbara Konopka, Dorota Koziara, Katarzyna Kozyra, Janina Kraupe, Anna
Kuczynska, Zofia Kulik, Ewa Kuryluk, Natalia LL, Agata Michowska, Terasa Murak, Anna Nawrot, Irena
Nawrot, Anna Nizio, Krystyna Pasterczyk, Maria Pininska—Beres, Anna Plotnicka, Katarzyna Raczynska—
Targowska, Jadwiga Sawicka, Agnieszka Szczygielska, Teresa Sztwiertnia, Ewa Zarzycka, Monika Zielifiska
i Alicja Zebrowska.
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Niektore z pokazanych prac wywotaty w lokalnym srodowisku sporo kontrowersji. Najbardziej oburzali
si¢ prawicowi politycy: Anna Musialska, Andrzej Jakubiczka, protest podniosta tez Akcja Katolicka Bielska—
Biatej. Chodzito przede wszystkim o Wigzy krwi (1995) Katarzyny Kozyry oraz Przypadki humanitarne (1994)
Alicji Zebrowskiej. Obie artystki zakwestionowaty tradycyjne pojecie aktu kobiecego, dokonujac zderzenia
pomiegdzy oczekiwaniami widzéw co do aktu a widokiem ciata utomnego. Tym samym zwrdcily uwage na to,
jak bardzo rézne rodzaje wiadzy: symbolicznej, fallocentrycznej, religijnej oddzialtywaja na kobiece ciato,
przydzielajac mu okreslone role: bycia obiektem przyjemnosci, ofiarg albo tez skazujac je na niewidzialno$é.

Wystawie Kobieta o kobiecie towarzyszyla sesja przygotowana przez Jolantg Ciesielska, w ktorej
wzieli udziatl migdzy innymi: Maria Hussakowska—Szyszko, Piotr Krakowski, Kazimierz Piotrowski. Druga
edycja tej wystawy odbyta si¢ w 2001 roku (20.01-8.03) i wzigty w niej udziat nastgpujace artystki: Magdalena
Abakanowicz, Agata Agatowska, Kinga Araya, Anna Baumgart, Zuzanna Janin, Anna Jaros, Katarzyna
Jozefowicz, Elzbieta Jabtonska, Magdalena Moskwa, Dorota Nieznalska, Matgorzata Niedzielko, Aleksandra
Polisiewicz, Mariola Przyjemska, Ewa Swidzinska, Anna Tomaszewska—Nelson oraz Malgorzata Turewicz—
Lafranchi. W pracach czegdci z tych artystek wyrazny byt watek rozpoznania i dekonstrukcji kategorii
,kobiecosci”. T tak na przyklad Elzbieta Jabtonska podjeta problem wiasnego funkcjonowania miedzy sferg
domowa a przestrzenig sztuki. Artystka zaprezentowata prace, w ktoérych w sposob ironiczny przedstawia swoje
zycie, koncentrujac si¢ na problemie domu, partnera, dziecka. Rytmy tworzenia przez nig sztuki wyznaczone
byly przez sen syna (Kiedy Antek spi, 1999), co podkresla¢ miato transgresywnos¢ kobiety artystki, koniecznosé
cigglego negocjowania znaczen zwigzanych z ,.kobiecoscig” i twdrczoscig. U wigkszosci artystek ,,kobiecos¢”
pojawia si¢ jako kategoria nieokreslona, na ktéra wplywaja jednak wzorce kulturowe i stereotypy utrwalane
przez kulture popularng. Ta ostatnia kreuje mit kobiety wiecznie picknej, miodej, superszczuptej, idealnej
kochanki — lub raczej idealnej konsumentki — ktdrej ciato jest, jak wskazuja prace artystek: pokawatkowane
(jak u Aleksandry Polisiewicz), poddane tresurze (u Doroty Nieznalskiej), spetane (u Ewy Swidziﬁskiej),
a jej wizerunek staje si¢ elementem wymiany, towarem, rozptywajacym si¢ w morzu innych wizerunkow, jak
w dywanowych pracach Katarzyny Jozefowicz.

Przy okazji tej wystawy odbyla si¢ jednodniowa sesja z udzialem Jolanty Ciesielskiej, Agaty
Jakubowskiej, Izabeli Kowalczyk, Agnieszki Rayzacher i Magdaleny Ujmy, a zapowiedziata ja wydana
weczesniej, bo juz w 2000 roku, ksigzka zawierajagca miedzy innymi teksty prelegentow pt. Sztuka kobiet
pod redakcja Smalcerz i Ciesielskiej.?

W przypadku obu tych wystaw, ktére mozna uznaé za najwicksze prezentacje aktualnej sztuki kobiet
powstatej w dekadzie lat dziewigédziesigtych, znaczacy byl dystans wobec feminizmu samej kuratorki.
Na zaproszeniu towarzyszacemu drugiej edycji Smalcerz pisata: ,,Okazuje si¢, ze tozsamo$¢ kobiety—artystki
ciagle domaga si¢ wyraznego zaznaczenia.”> Wskazata rowniez, ze wspotczesne artystki ,,szukajg uniwersalizmu,
pragna potaczenia wszystkiego, co zwiazane z plcig i tego, co tyczy ludzkiej egzystencji.””*

Stowo ,,feminizm” padto w przytoczonych na zaproszeniu stowach cztery razy, ale za kazdym razem
w negatywnych konotacjach czy w zdaniach zaprzeczajacych: ,,nie odwotujg si¢ bezposrednio do feminizmu”,
»unikaja ograniczenia si¢ do zawezonego nurtu feminizmu”, ,,dystans wobec krucjaty feministek”.?> Feminizm
pojawit si¢ wigc znowu jako odniesienie negatywne, jako infantylny, radykalny, zawezajacy, jako widmo, ktére
moze zagrozi¢ ,.kobiecosci” czy nawet sztuce kobiet w ,,rozwijaniu osobowosci” 1 ,,subtelnosci artystycznego
wyrazu”.

To podejscie znalazto swe odbicie rowniez we wstepie Smalcerz do ksigzki Sztuka kobiet, gdzie z jednej
strony pisala o ograniczeniach w karierze tworczej, a z drugiej — za gtéwny ich powdd wskazywata naturg
i rodzenie dzieci: ,,Gldwna przyczyna istnienia owych schematéw — przed ktérymi usitujemy si¢ bronic, ale
w ktore 1 tak w konicu wpadamy — wydaje si¢ by¢ natura. Nasza fizjologia, podziat r6] w prokreacji i tworzeniu
nowego zycia, wreszcie naturalna, wtasciwa wszystkim ssakom, potrzeba specyficznej opieki nad potomstwem
narzuca to, przed czym jedni (jedne) usitujg si¢ bronié, inni uznaja za obowiazek i cel zycia usankcjonowanego
przez religi¢. Owo rodzenie i wychowywanie dzieci jest najwigkszym dylematem wspolczesnych kobiet.
Wigkszos$¢ z nich nie chce si¢ pozbawiaé tego jedynego w swoim rodzaju do§wiadczenia, ulegajac przy tym
presji genow, dla ktorych jedynym celem jest przedtuzenie gatunku.”* Autorka pisze tez o niedogodnosciach
bycia kobieta, o niedocenianiu, o braku wsparcia u mezczyzn, ale takze o frustracji tych ostatnich. Ponownie
ujawnia si¢ wspomniany juz paradoks: feministyczne idee (np. obecnosci kobiet, kreowania wiasnych
wypowiedzi, okreslania swojej tozsamosci), ida tutaj w parze z zaprzeczaniem: to nie jest feminizm.

W przywotanych deklaracjach kuratorskich chodzito przede wszystkim o uniknigcie jakichkolwiek
podejrzen, ze z idea wystaw twodrczosci kobiet wigzg si¢ postulaty walki z dyskryminacja w $wiecie sztuki,
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domaganie si¢ mozliwosci samoreprezentacji, a wigc dostgpu do wladzy w tworzeniu i definiowaniu znaczen
o sobie. Zamiast wigc wychodzi¢ z ograniczonej przestrzeni ,.kobiecosci” i dekonstruowac stereotypy plci, wystawy
w te stereotypy niestety si¢ wpisywaly. Réwniez Ciesielska w katalogu pierwszej edycji wystawy zauwazyla
brak krytycznych zatozen zaréwno w tworczosei polskich artystek, jak i w wystawach: ,,twdrczos¢ polskich
feministek [? — dopisek mdj] nie wzbudza ani publicznych dyskusji na temat kondycji wspdtczesnej kobiety, ani
tez prezentacjom tego typu nie towarzyszg zadne formy postulatywne o charakterze spoteczno—politycznym.”?’

We wrze$niu 2001 w Poznaniu miata miejsce wystawa Maskarady odbywajgca si¢ w ramach
poznanskiego festiwalu w Inner Spaces Ostatnia kobieta, a jej kuratorka byta Agata Jakubowska. Na wystawie
pokazane zostaly prace wybranych mlodych artystek polskiej sceny: Anny Baumgart, Elzbiety Jablonskiej,
Zuzanny Janin, Katarzyny Kozyry, Pauliny Otowskiej, Doroty Podlaskiej, Joanny Rajkowskiej, Jadwigi
Sawickiej, Julity Wojcik, Moniki Zielinskiej. Artystki odniosly si¢ do problemu rél ptciowych, ich odgrywania,
stereotypdw i proby ucieczki przed nimi. Wskazaly tez w swych pracach na kulture popularna, ktéra wyznacza
kobiecie $cisle okreslone role: bycia idealng kochankg (Anna Baumgart), kaze dostosowywaé swoj wyglad do
niemozliwych do osiagni¢cia wzorcéw (Monika Zielinska), kreuje kobiece marzenia (Dorota Podlaska), kaze
kobietom symbolicznie znikaé, stawac si¢ obiektem konsumpcji (Joanna Rajkowska, Zuzanna Janin). Artystki
dokonaty tu znaczacego przemieszczenia znaczen, podajac w watpliwos¢ ogdlnie funkcjonujace prawdy.
Najdobitniej pokazata to Katarzyna Kozyra w Swiecie wiosny (1999), ujawniajac mozliwosé identyfikacji
z przeciwna plcia, a zarazem nieokreslonos¢ podziatdw ptciowych. Artystka gra z rolami, swoim postaciom kaze
odgrywac teatr plci, ukazujac, Zze nasze zachowania, jak i nasze wlasne podejscie do ciata i ptci uwarunkowane
sa kulturowo. Kozyra pokazuje w ten sposéb konstruowalno$¢ réznicy plciowej, ukazuje, ze ta jest, jak chce
Judith Butler, aktem spotecznym.? To, co pozostaje kobietom to wtasnie maskarady, wcielanie si¢ w rozne role,
ale tez dokonywanie przy ich pomocy subwersji. Ekspozycje mozna okresli¢ jako feministyczna, uderzajaca
w opresyjne stereotypy wzgledem kobiet.

Kuratorka zaprezentowala tu stanowisko rozniace si¢ od zalozen towarzyszacych omoéwionym
wczesniej wystawom. Niewatpliwie w tym przypadku duze znaczenie ma krytyczne zaplecze teoretyczne
poznanskiej historii sztuki, a doktadnie uczniéw i uczennic prof. Piotra Piotrowskiego (1952-2015), do ktérych
nalezata autorka. Jakubowska pisata: ,,Pokazane na wystawie prace stanowia przyktad negocjacji z istniejacymi
sposobami definiowania kobieco$ci, przyktady gier toczonych w procesie konstruowania podmiotowosci.
Prace te nie powinny by¢ postrzegane jako miejsce odkrywania i ukazywania istniejacych ‘kobiecych’ cech
podmiotowosci. Stanowig one bowiem raczej przestrzen, w ktorej tozsamos$¢ nie tyle znajduje swoje odbicie,
co jest tworzona w relacji do istniejacych matryc kobiecosci — zawsze jednorazowo i zawsze fragmentarycznie.
Dziesigc artystek. (...) Wszystkie igraja z propozycjami kultury, w ktdérej zyja. Nie odrzucaja jej, ale podwazaja
utrwalone definicje i destabilizuja zakorzenione w niej kategorie ptciowe.””

Jest to przyktad myslenia konstruktywistycznego, a zarazem najbardziej swiadomego feministycznego
zaplecza. Mozna to odnie$¢ do postulatow sztuki feministycznej, ktora, wedtug Griseldy Pollock® czy Lyndy
Nead, powinna dazy¢ do destabilizacji tradycyjnych znaczen, dekonstruowac opresyjne podzialy i wskazywac
na nowe, nieograniczajace kobiety wzorce.

Moéwiac o wystawach sztuki kobiet, nalezaloby wprowadzi¢ rozréznienia pomig¢dzy nimi, zastanowié¢
si¢ jakie kategorie mozna tutaj zastosowac.

Jesli chodzi o najbardziej podstawowy podzial, to moglibysmy wyr6znié: 1) wystawy sztuki kobiet
i 2) wystawy feministyczne.’> W tym miejscu nalezy poczyni¢ zasadnicze rozrdznienie pomigdzy ,.sztuka
kobiet” a ,,sztuka feministyczng”. Latwiej mozna okresli¢ czym jest sztuka feministyczna, gdyz towarzyszg jej
zalozenia, wedtug ktdrych ma ona zmienia¢ przyzwyczajenia widzow dotyczace wizerunku kobiet i postrzegania
ich 161, dekonstruowaé opresyjne podzialy i wskazywaé na nowe, nicograniczajace kobiety wzorce.*? Grzegorz
Dziamski wskazywat, ze celem tej sztuki juz w latach siedemdziesiatych byto zwalczanie wszelkich przejawdw
dyskryminacji w §wiecie sztuki, ale tez nobilitacja tresci zwigzanych z codziennym zyciem kobiet i polemika
z zadomowionymi w kulturze wizerunkami kobiety.’> Warto przywota¢ tez stowa Nead: ,,Gdy méwie o sztuce
feministycznej, mam na mysli wizualne przedstawienia podejmujace problem kobiety i kwestionujace
historycznie uksztattowane typy odbiorcow oraz panujace ideologie.”* Autorka Aktu kobiecego powiada
dalej: ,,feministyczna sztuka z zasady jest dekonstrukcyjna. Oddziatujac, kwestionuje podstawy istniejacych
norm i wartosci estetycznych, rozszerza pojemnos¢ kodéw oraz sugeruje alternatywne i progresywne sposoby
obrazowania kobiecej tozsamosci.”* Warto jednak zaznaczy¢, ze sztuke feministyczng moga tworzy¢ rowniez
mezczyzni (dobrym przykladem sa wczesne prace Zbigniewa Libery, moze ona dotyczy¢ tez kulturowych
konstrukcji mgskosci.

I 102



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Z kolei, jesli chodzi o ,,sztuke kobiet,” to jest to zjawisko, dla ktérego nie ma zadnych wyznacznikéw poza
plcia jej wykonawczyn. Sztuce kobiet nie muszg towarzyszy¢ zadne programy czy deklaracje, jest to po prostu sztuka
uprawiana przez kobiety. Jednakze, mozna zapytaé wraz z Butler: ,,Czy istnieje obszar tego, co szczegdlnie kobiece,
inny od tego, co istotnie meskie, a ponadto wyrdzniajacy si¢ nickwestionowana, a zatem zaktadang uniwersalnoscia
kobiet?”*¢ Okazuje si¢, ze nie istnieje kategoria ,kobiet”, ktora odpowiadataby tozsamosci wszystkich kobiet.
To takze kultura dyktuje znaczenia tego, co rozumiemy jako ,,nature”, nie istnieje wiec predyskursywna rdznica
plciowa. Filozofka kwestionuje w ten sposob wprowadzony przez feministyczne teorie podziat na plec¢ biologiczna
(sex) i kulturows (gender), dekonstruujac zawarty w nim dualizm. Zauwaza ona, ze o ile pte¢ kulturowa opisywana
jest jako konstruowana kulturowo, to pte¢ biologiczna uwazana jest za warto$¢ stata, niezmienna. Biologia uwazana
jest za przeznaczenie, a gender — pte¢ kulturowa — za wieloraka interpretacje ptci. W tym uktadzie pte¢ biologiczna
istnieje jako pierwotny odno$nik, co$ niepodwazalnego, niezmienialnego. Butler pyta jednak: Czy mozemy mowi¢
o danej plci biologicznej czy kulturowej, nie pytajac o to, w jaki sposéb owa ple¢ biologiczna i pte¢ kulturowa
sg dane, jak s3 rozumiane? I czym w takim razie jest ple¢ — w znaczeniu SeX, pte¢ biologiczna? ,,Czy jest to fakt
naturalny, anatomiczny, chromosomalny, hormonalny?**’

Z rozwazan Butler wynika, Zze ptec¢, biologia, cialo istnieja zawsze w opisie danej kultury, sa wigc
kulturowym rozumieniem tego, co uchodzi za pte¢, biologie, ciato. Jesli kobiecos¢ jest konstrukcja kulturowa,
nie ma czego$ takiego jak istota kobiecodci 1 nie sposdb jej zdefiniowa¢. Tym samym moéwienie o sztuce kobiet
traci w zasadzie sens. Jednak, zjawisko okreslane jako ,,sztuka kobiet” weszto juz do historii sztuki, organizowane
sa wystawy kobiecej twdrczosci, w zwigzku z tym pojecie sztuki kobiet traktowac nalezy raczej jako kategorie
historyczna, uwzgledniajaca spoteczne i kulturowe ograniczenia, jakim poddane byty oraz wciaz sa kobiety.

Jednakze w przypadku omawianych wystaw, traktowano te kategori¢ raczej w sposob esencjalistyczny —
po prostu jako sztuke tworzona przez kobiety, nie problematyzujac samego pojecia kobiecosci. Esencjonalizm z kolei,
prowadzac do konkluzji o wrodzonej innosci kobiet i mezczyzn, antagonizuje dwie ptci, wskazujac na réznice miedzy
nimi, czgsto konstruujac je w oparciu o idealne wyobrazenia ,.kobieco$ci” i ,,mgskosci”. W gruncie rzeczy wiec ten
dyskurs operuje stereotypami, dodatkowo je utwierdzajac. Nie jest dyskursem krytycznym, a w sztuce prowadzi¢
moze do gettoizacji tworczosci tworzonej przez kobiety. Odwolania esencjonalistyczne neutralizuja wymowe
feministyczna, depolityzuja znaczenia feministyczne, wlaczajac sztuke kobiet w odwieczny system uniwersalnych
wartosci, gdzie kobieta jawi si¢ jako ,,inna” megskiego ego.

W odniesieniu do wprowadzonego podziatu, nalezy stwierdzi¢, ze wystaw feministycznych z zalozenia
w tym czasie bylo zdecydowanie mniej. Mozna do nich zaliczy¢ ekspozycje Artystki polskie, ktora niewatpliwie
nawigzata do rozwazan feministycznej historii sztuki. Jako feministyczne okresli¢ mozna tez Pokazy artystyczne
zorganizowane w ramach ,,Poznanskiego Seminarium Feministycznego™ oraz ekspozycje Maskarady.

Wystawy mozna podzieli¢ rowniez na: 1) historyczne, bedace przegladem dawnej tworczosci kobiet (Artystki
polskie); 2) przeglady wspotczesnej sztuki kobiet (np. Kobieta o kobiecie | i Il). Niekiedy te kategorie mieszaja
si¢ ze soba, jak w przypadku wystawy Obecnosé Il1, ktéra zardéwno pokazywata tworczosé artystek powojennych
z perspektywy historycznej, jak i byla prezentacja wspdtczesnej sztuki kobiet.; 3) wystawy problemowe, podejmujace
jakis konkretny temat (Zywioy). Warto tez zwrdci¢ uwage na same tytuly, akcentujgce przede wszystkim ,,kobieco$¢”
(najdobitniej: Kobieta o kobiecie). Pojawiaja si¢ tytuty opisowe, podkreslajace tozsamo$¢ uczestniczek: Sztuka kobiet,
Artystki polskie, Obrazy kobiet; zwracajace uwage na wyjatkowos¢ wyboru samych artystek: Tylko one. Kobieca
tworczos¢ byta esencjalizowana przez odwolania do natury (wystawa Zywiody). Pojawit sie tez tytut paradoksalny:
Dzwigk ciszy, ktory odczyta¢ mozna jako postulat wypowiedzenia si¢ kobiet skazanych kulturowo na milczenie.
Z kolei tytut Obecnos¢ mozna okreslic jako postulatywny, domagajacy si¢ zwrocenia uwagi na kobieca reprezentacje
w polu sztuki. W tym sensie mozna go poréwnac z tytulem pierwszego polskiego periodyku feministycznego,
wydawanego przez krakowska Fundacje Kobiecg eFKa od 1993 roku: Pe/nym g/osem czy pierwszej publikacji tej
organizacji: G/os majq kobiety (Krakow, 1992). Tytuly te wskazywaly na potrzebe zaprezentowania wiasnego glosu
na forum publicznym. Do problemu wypowiedzi o sobie odwotata si¢ tez bielska wystawa: Kobieta o kobiecie.
W tym tytule kobiecos$¢ zostala podwdjnie zaznaczona, podmiotem wypowiedzi jest ,.kobieta”, jest ona tez tematem
wypowiedzi. Tytut ten sugeruje wiec opowiesc, kreacje, wskazuje na jeden z najwazniejszych postulatow zglaszanych
przez feministki: wypowiedzi wlasnym glosem, kobiecym glosem, wypowiedzi o sobie, snucia opowiesci na temat
wlasnej tozsamosci, pisania swojej historii (jak w pracy Jo Spence: Pisz albo bedziesz skazana na straty*®). Z drugiej
strony jednak uderza liczba pojedyncza, kierujaca w strone uniwersalizowania do§wiadczen kobiecych.

Znaczenia tych tytuldow wydaja si¢ sprzeczne z deklaracjami organizatorek podkreslajacymi,
Ze zorganizowane przez nie wystawy nie sg feministyczne. Czemu wigc wierzy¢: tytutom czy deklaracjom? Tytuty

te stajg si¢ wiec swoistymi ,,anomaliami”.*
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Ostatnia kobieta?

Jednak najciekawsza anomalig byt tytul festiwalu Inner Spaces, w ramach ktérego zorganizowano
wystawe Maskarady. Brzmiat on Ostatnia kobieta i cho¢ nie zostal nadany przez kuratorke wystawy, ale
przez organizatora festiwalu Tomasza Wendlanda, pozwala na odczytanie wystawy w kontekscie oporu wobec
weczesniejszych wystaw sztuki kobiet. Bo, jesli zanika kobieco$¢ 1 pojawia si¢ symboliczna ,,0statnia kobieta”,
to po co organizowa¢ wystawy kobiet? Ten tytut odnie$¢ mozna do problemu rozmycia si¢ tozsamosci ptciowe;,
do jej niedefiniowalnosci, niemozliwosci zdefiniowania ,.kobiety” z jednej strony, a z drugiej — do potrzeby
zaprzeczenia wydzielaniu odr¢bnej kategorii ,,sztuki kobiet”, ktora sama w sobie jest kategoria esencjalna,
a zatem ograniczajaca, wynikajacg z uwarunkowan kulturowych, ale tez powodujaca zamykanie si¢ na inne
obszary wykluczen i inne kwestie spoteczne.

Cho¢ omowiona przeze mnie dekade konczy wystawa akcentujaca potrzebg wyjscia poza dualistyczne
podziaty, to mozna zastanawia¢ si¢ nad tym, na ile opisany tu strach przed feminizmem w dyskursie kuratorskim,
rzutowal na ostabienie wymiaru krytycznego sztuki feministycznej po 2000 roku.

! Ewa Toniak, ,,Tylko nie feminizm. O pierwszej powojennej wystawie polskich artystek,” w Gfos majg kobiety, red. Stawomira Walczewska i Anna Titkow
(Krakéw: Fundacja eFKa, 1992), 102-113. Teksty feministyczne.

2Eadem, ,,0gr6d Zosi. Zywioty,” Obieg 7 /8 (1993): 65.
3 Por. Agata Jakubowska, Na marginesach lustra. Ciato kobiece w pracach polskich artystek (Krakéw: Universitas, 2004), 16-17.

* Judith Butler, ,Podmioty ptci/ptciowosci/pragnienia,” ttum. Barbara Kopeé, w Spotkania feministyczne (Warszawa: OSKa, 1994/1995), 58-67.; Eadem,
,Krytycznie Queer,” ttum. Agnieszka Rzepa, Furia Pierwsza. Zeszyty Gender Studies nr 7 (1) (2000): 37-58.

5 IX-XI 1991 - Artystki Polskie (Muzeum Narodowe w Warszawie). Kuratorka wystawy byta Agnieszka Morawiriska. Autorka scenografii: Krystyna
Zachwatowicz. Ekspozycja w okrojonej wersji zostata przeniesiona do Muzeum Sztuki w Waszyngtonie (XIl 1991-111 1992) pod tytutem Voices of Freedom.
Polish Artists and the anvant-garde, 1880-1990.

% Por. Toniak, ,Tylko nie feminizm,” 103.

7 Artystki polskie, red. Agnieszka Morawinska (Warszawa: Muzeum Narodowe, 1991). Kat. wyst.

8 Maria Poprzecka, ,Inne? Kobiety i historia sztuki,” w Artystki polskie, 19.

° Agnieszka Morawiriska, [wstep do katalogul, w Artystki polskie, 14.

0 Marek Wasilewski, ,0becno$¢ Ill,” Format nr 3-4 (1992): 45.

1|zabella Gustowska, brak tytutu, Obecnos¢ lll (Poznar: Galeria ON, 1992), brak numeracji stron. Wypowiedz artystki.

2 |bidem.

3 W sztuce trzeba by silnym. Z Izabella Gustowska rozmawia Ryszard K. Przybylski,” Gazeta Malarzy i Poetow 3 (1994): 5.

 Agata Jakubowska, ,Sztuka feministyczna wobec postmodernistycznych regut interpretacji,” w Interpretacja jako konstrukcja, red. Jerzy Topolski
(Poznan: UAM, 1998), 93.

5 Por. Izabela Kowalczyk, ,Sztuka krytyczna w Poznaniu,” w W strone miasta kreatywnego. Sztuka Poznania 1986-2011. Wybrane zagadnienia, red.
Wojciech Makowiecki (Poznan: Galeria Miejska Arsenat, 2011), 86-107.

16 Ciesielska pisata: ,,Poza ekstremami takimi jak twdrczo$¢ Katarzyny Kozyry czy Alicji Zebrowskiej, zblizajacych sie niebezpiecznie do granicy odrzucenia
czy wrecz nieakceptacji spotecznej” Jolanta Ciesielska, ,,Orty, sokoty, bazanty...,” w Kobieta o kobiecie, red. Agata Smalcerz (Bielsko-Biata: Galeria Bielska
BWA, 1996), 6. Kat. wyst.

7 Paristwowa Galeria Sztuki w kodzi, V-VI 1993; Galeria Domu Artysty Plastyka w Warszawie, VI-VII 1993.

18 Kinga Kawalerowicz, ,Cztery Zywioty,” w Zywioty (£6dz, Warszawa: Paristwowa Galeria Sztuki w todzi, Galeria Domu Artysty Plastyka w Warszawie,
1993), 7. Kat. wyst.

 Por. Toniak, ,0gréd Zosi”

20 Tomasz Szczuka, Obrazy Kobiet (Konin: Galeria BWA, 1994). Kat. wyst.

2 Agnieszka WotodZko, DZwiek ciszy. Sztuka kobiet (Gdansk: Galeria aznia, 1996). Ulotka towarzyszaca wystawie.
22 Sztuka kobiet, red. Jolanta Ciesielska i Agata Smalcerz (Bielsko-Biata: Galeria Bielska BWA, 2000). Kat. wyst.

2 Zaproszenie na wystawe Kobieta o kobiecie II, Galeria Bielska BWA, 19 12001.

2 |bidem.

% |bidem.

% Agata Smalcerz, ,Kobieta o kobiecie zndw po czterech latach,” w Sztuka kobiet, 5.

" Ciesielska, ,,Orty, sokoty, bazanty,” 7-8.
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% Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity (New York, London: Routledge, 1990). Polskie ttumaczenie: Uwiktani w ptec, przet.
Karolina Krasuska (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2008).

» Agata Jakubowska, brak tytutu, w Maskarady, red. Agata Jakubowska (Poznari: Centrum Sztuki Wspétczesnej Inner Spaces, Multimedia, 2001), 3. Kat. wyst.

% Por. Griselda Pollock, ,Feminism and Modernism,” w Framing Feminism: Art and the Women’s Movement 1970-1985, red. Rozsika Parker i Griselda Pollock
(London, New York: Pandora, 1987), 93; za: Lynda Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnosé, ttum. Ewa Franus (Poznar: Dom Wydawniczy REBIS, 1998), 109.

3 |naczej przedstawia te kwestie Katy Deepwell w odniesieniu do najwczesniejszych praktyk artystycznych i kuratorskich zwigzanych z feminizmem
na Zachodzie. Pisze ona o trzech strategiach: odkrywaniu kobiet artystek i uwidocznianiu ich sztuki, spoteczno-historycznych analizach kulturowej
produkgji kobiet oraz krytyce kobiecosci. Zob. Katy Deepwell, ,Feminist curatorial strategies and practices since 1970s,” w New Museum Theory and
Practice: an Introduction, red. Janet Marstine (New York, London: Blackwell, 2006), 64. Ja z kolei w tekscie na feministycznych praktyk kuratorskich
w Europie Wschodniej, pisatam o jeszcze innych strategiach: 1) tozsamosciowej, charakterystycznej dla prezentacji sztuki kobiet oraz 2) transformacji
porzadku wizualnego, co pojawia sie w przypadku ekspozycji, dla ktrych wazne sa zatozenia feministyczne, jednak nie ograniczaja sie one do pokazywania
sztuki wytacznie kobiet. Dobrym przyktadem moze by¢ wystawa, ktérej kuratorka byta Bojana Peji¢ Gender Check: Femininity and Masculinity in the Art
of Eastern Europe, Wiederi, MUMOK, 13.11.2009-14.02.2010, ekspozycja przeniesiona do Warszawy pt. Sprawdzam pte¢? Kobiecos¢ i meskos¢ w sztuce
Europy Wschodniej, Narodowa Galeria Sztuki Zacheta, 20.03.-13.06.2010). Zob. Izabela Kowalczyk, ,,From Identity to the Transformation of Visual Order,”
w Working with Feminism. Curating and Exhibitions in Eastern Europe, red. Katrin Kivimaa (Tallin: TLU Press, 2012), 98-117.

2 Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnosé, 109.

3 Grzegorz Dziamski, ,,Sztuka kobiet: od outsidera od innego,” Format nr 3-4 (1992): 32, 34.

* Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualno$é, 109.

3 Ibidem, 110.

3 Butler, ,,Podmioty ptci/ptciowosci/pragnienia,” 60. Fragment ksiazki Judith Butler Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity.
" lbidem, 62.

* Jo Spence (we wspdtpracy z Rose Martin, Ya’acoverem Khanem i Davidem Robertsem), piata cze$¢ tryptyku Potrdjne salto (Triple Somersaults), ilustracja
w: Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnosc, 40.

¥ Wedtug teorii intertekstualnosci: ,Anomaliami natomiast sa te zjawiska wyposazenia jakoSciowego tekstu, ktorych wystapienie nie ttumaczy sie
dostatecznie ani w ramach idiolektu danej wypowiedzi, ani tez w kontekscie wprost aktualizowanych przez nig konwencji i kodéw mowy (miejsca ,ciemne”,
niezrozumiate, niegramatyczne, niespdjne”. Ryszard Nycz, Tekstowy Swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze (Krakdw: Universitas, 2000), 85.
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OPRACOWANIA ,
GRAFICZNE KATALOGOW
WSPOECZESNYCH WYSTAW
SZTUKI KOBIET W POLSCE

=

Jak zauwaza Jacques Ranciere: ,Mieszanie si¢ materialnosci jest koncepcyjne, zanim stanie si¢
prawdziwe. Niewatpliwie trzeba byto czekac az do kubizmu i dadaizmu, by zobaczy¢ na ptétnach malarzy stowa
z gazet, wiersze lub bilety autobusowe [...]. Ale juz w 1830 Balzac mégl wypetic swoje powiesci malarstwem
holenderskim.”! Innymi stowy, zanim wymiana pomi¢dzy tym, co wizualne i tekstowe stata si¢ przyjeta praktyka
artystyczng, literatura byta w stanie zgromadzi¢ elementy jezykowe i wizualne w sposéb, ktory kwestionowat
tradycyjna dychotomi¢ pomigdzy tymi dwiema kategoriami i koncepcyjnie zwiastowat, jak twierdzi Ranciere,
proby ,,mieszania si¢” tekstu i obrazu.

Publikacja, jaka jest katalog wystawy, sktada si¢ gtownie z obrazow i stow, a ztozony zwiazek, ktory
spaja te dwa zupehie rézne zasoby semiotyczne, jest zwykle uznawany za przejrzysty i skonczony. Wydaje
sig, ze proste relacje migdzy tekstami i obrazami, barthesowskie zakotwiczenia,” nie sa w stanie poradzi¢ sobie
z wielowymiarowo$cig ich wigzi, komplikowanych réwniez przez obecnos¢ druku i technik komputerowych.
Publikacja jest potaczeniem elementéw graficznych, typograficznych, barwnych i przestrzennych, a ich
wzajemno$¢ wydaje si¢ istotnym zagadnieniem intersemiotycznym.®* W niniejszym artykule skupiam si¢
na zidentyfikowaniu potencjalnych relacji, ktore wigza teksty i obrazy na przyktadzie materiatdéw wizualnych
towarzyszacych wspolczesnym wystawom sztuki kobiet w Polsce po roku 2000. Na przyktadzie trzech publikacji
wystawienniczych: Biady Mazur z 2003 roku, Kolekcja wstydliwych gestow z 2004 roku i 3 kobiety z 2011 roku,
postaram si¢ przesledzié, jak przekaz wystawy, sformutowany przez kuratorki w tekscie kuratorskim, znajduje
odzwierciedlenie w towarzyszacych tym wystawom katalogach.

Zamyst wystawy oraz dobdr i zestawienie dziel w konkretnej przestrzeni galerii przez kuratora
uzupelniajg informacje i swoiste wskazowki interpretacyjne, zamieszczane na tabliczkach, zatgczane w ulotkach,
tekstach kuratorskich i w katalogach. Co oczywiste, poprzez taka kontekstualizacj¢ zamiar kuratora ma stac si¢
bardziej czytelny. Materiaty towarzyszace wystawom pehnig rowniez funkcje dodatkowa — pozostaja obecne
na dtugo po jej zamknigciu, utrwalajac jg poprzez obrazy i teksty. Katalog wystawy jest zapisem czasem mniej,
czasem bardziej wiernym doswiadczeniu wystawienniczemu, jednak podobienstwo do tego doswiadczenia
nie we wszystkich przypadkach musi stanowi¢ kryterium wartosciujace. Wystawy sg w nim bowiem
rekontekstualizowane lub ponownie rozwazane. Strategia kuratorska wydaje si¢ najbardziej skuteczna, gdy
nie zamyka poszukiwania, ale gdy je problematyzuje i przyczynia si¢ do wywotania dyskusji.* Katalogi maja
mozliwo$¢ przedstawienia uwag i opracowan tematow, ktore nie byty obecne w zamysle kuratora; dajg pole do
podsumowania wystawy, odtworzenia wszystkich obiektow i zapewnienia szczegotowych danych. Rozszerzajg
zasieg ekspozycji poprzez funkcjonowanie w dyskursie. Przektadajac fizyczne obiekty w przestrzeni na postac
tekstowa i obrazowa, tworza swoista, wielowatkowa narracje.

Gunther Kress i Theo van Leeuwen odrzucaja pomyst Barthes’a, jakoby znaczenia obrazu byty zawsze
zalezne od tekstu. Obraz jest wedlug nich odrgbnie zorganizowanym komunikatem, co prawda potaczonym
z tekstem, ale od niego niezaleznym.’ Kuratorski projekt i materiat wizualny berlinskiej i krakowskiej wystawy
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Biafy Mazur z 2003 roku zdaje si¢ bazowa¢ na podobnym typie relacji.® Kuratorka, Anda Rottenberg, w tekscie
wstepnym, za posrednictwem metafory tradycyjnego polskiego balu, a doktadniej wykonywanego tuz przed
$witem tanca — Mazura, w ktérym to kobiety otrzymywatly przyzwolenie na wybor partnera,” odwotuje si¢ do
wspotczesnej sytuacji spoteczno—politycznej oraz opresyjnego i nierownego traktowania kobiet. O ich prawach
decyduje jej zdaniem rzad zdominowany przez mezczyzn, dla ktorych najwznioslejszym i uswigconym hastem
zdaje si¢ by¢ tradycja. Rottenberg wskazuje na ciche spoteczne przyzwolenie na przemoc, a takze mechanizmy
uprzedmiotawiajgce kobiety i wpisujace je w odgdrnie ustalone role. Stworzona przez nig wystawa nie odwotuje
si¢ jednak do feminizmu lat siedemdziesiatych. Skupia si¢ na odzwierciedleniu spotecznych i politycznych
realiow Polski 1 jej paternalistycznej kultury oraz ukazuje dzieta zwigzane ze sfera prywatng i intymna.

Tekst kuratorski i wyptywajaca z niego wizja wystawy oraz towarzyszacy jej materiat wizualny nie
sa od siebie odrebne, ale raczej wzajemnie splatane, powigzane i thumaczace si¢ nawzajem. Przekaz wystawy,
koncentrujacy si¢ na problematyce nierdéwnosci kobiet, roli spoteczenstwa i kulturowym zwrocie ku tradycji
znajduje swoje niedokltadne odbicie w graficznym motywie kwiatow wykorzystanym w zaprojektowanym
przez Bogne¢ Burska katalogu, sprowadzajacych kobiete do funkcji dekoracyjnej i taczacych ja z nieokietznang
natura. Na stosowanie przez artystki srodkéw symbolicznych zwrdcita uwage takze kuratorka. Przedstawienie
kwiatow, ogniscie czerwonych i chaotycznych, sprawiajacych wrazenie zywych, klebigcych si¢ i dazacych do
wzrostu, wypetnia dolng potowe tekturowej oktadki, przechodzac réwniez na jej zagigte brzegi, zachodzace
na wewnetrzna stron¢ oktadziny ksigzki. Tytut i informacje o wystawie umieszczono dopiero na pierwszej stronie
katalogu. Jego wewnetrzna forma cechuje si¢ prostota, dbatoscig o geometryczny tad i oszczgdng typografia,
co stanowi pewien rodzaj kontrastu do zewngtrza publikacji. Elementy te wpltywaja na dekonstruowanie
1 rozwarstwianie pewnych konwencji i zatozen, w tym przypadku relacji kobiety i natury. Motyw kwiatow
na oktadce, wigzany z jednej strony z dekoracyjnoscia i artystyczng tradycja, wykorzystywany czgsto przez
artystki w takich mediach jak malarstwo, rysunek, fotografia czy r¢kodzieto, sprowadza si¢ z drugiej strony
do patriarchalnego mitu i freudowskich asocjacji:® symboliki seksualnej — niewinnosci i czystosci, ale takze
elementéw anatomicznych — pochwy i tona oraz aspektow fizjologicznych — dojrzewania, menstruacji, ciazy,
macierzynstwa i menopauzy, do ktdrych opisu stosuje sig, niekiedy nawet wspdtczesnie floralng terminologie,
taka jak pojecie przekwitania. Powiazania te opieraja si¢ glownie na poréwnaniach do morfologii roslin, ale takze
na wizualnych podobienstwach do zenskich genitaliow.® Przyjemnos$¢ wyptywajaca z ogladu kwiatéw mozna
za$ rozpatrywac jako odwotanie do meskiego spojrzenia.!’ Co ciekawe, wystawa wyrazata jednak swego rodzaju
che¢ uwolnienia tworczosci kobiet spod patriarchalnego dyskursu. Prezentowatla tez prace artystek operujacych
bardzo réznymi mediami, ale o podobnym, bezposrednim charakterze przekazu — dotyczacym czesto kobiecej
fizjologii i jej biologicznych cech, ktore ,,urosty do zjawisk kulturowych o draznigcym podtekscie”."

Zdaje si¢, ze material wizualny towarzyszacy wystawie mozna w tym przypadku rozpatrywac
w kategoriach dzialania pomigdzy tym, co wypowiadalne, tekstowe i tym, co widzialne, obrazowe, ale takze
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Biaty Mazur, red. Anda Rottenberg; proj. Bogna
Burska, Warszawa, Fundacja Instytut Promocji
Sztuki, 2004.
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Kolekcja wstydliwych gestow, red. Jolanta
Pierikos, proj. Dorota Karaszewska, Warszawa,
Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2004.

3 KOBIETY

Kolekcja wstydliwych gestéw, red. Jolanta Pierkos,
proj. Dorota Karaszewska, Warszawa, Zacheta
Narodowa Galeria Sztuki, 2004.

(( 3 kobiety, red. Ewa Toniak; proj. Btazej Pindor,
Warszawa, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2004.
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dziatania pomigdzy widzialnym i znaczeniem oraz mi¢dzy widzialnym i niewidzialnym. W takim rozumieniu
zbliza si¢ on do ujecia Ranciere’a, wedlug ktérego obraz to ,,stosunek miedzy catoscia a czgéciami; migdzy
widzialnoscig i sitg znaczen”.!?

Relacje wiadzy i wptywu odnalez¢ mozna w katalogu wystawy réwniez na zupetnie innym poziomie.
Jego forma jest wynikiem instytucjonalnych powigzan z odpowiedzialnym za wystawg¢ muzeum lub galeria,
ktére czesto narzuca uzycie specjalnych symboli lub konkretnych logotypdéw i wystosowania podzieckowan
za poprzednie produkcje. Jest takze efektem swoistej konkurencji pomig¢dzy kuratorami, projektantami,
darczyncami, placowkami i patronami.

Ronald i Suzanne Scollon zwracaja uwagg na sposob, w jaki ideologia jest identyfikowana poprzez znaki
w przestrzeni, w systemach pismienniczych, typografii i kolorach.” Kress i Van Leeuwen rowniez podkreslaja,
ze dobdr systemow znakowych przenosi okreslony dyskurs i ideologi¢ (w tym dyskursy dotyczace kobiet),'* zas
elementem cze¢sto wykorzystywanym w celu okreslenia konkretnych miejsc, ludzi i rzeczy jest kolor. Znaczenia
koloru nie sg oparte jedynie na indywidualnej percepcji, ale réwniez wiaza si¢ z jego kulturowym i historycznym
kontekstem, w ktorym zostal skonstruowany jako posiadajacy szczegdlne cechy i przypisany poszczegdlnym
grupom spotecznym. '

Za przewodni motyw katalogu'® wystawy Kolekcja wstydliwych gestow z 2004 roku,'” projektu Doroty
Karaszewskiej, uzna¢ mozna dominujacy w projekcie kolor czerwony, zastosowany réwniez na zaginanej do
srodka oktadce, dzigki czemu wnika on do wnetrza katalogu, narusza granice migdzy wngtrzem a zewngtrzem,
podobnie jak miato to miejsce w przypadku motywu kwiatéw w poprzednio analizowanej publikacji. Czerwona
apla, ktora stanowi tlo niektdérych stron, wywotuje silny kontrast z pozostawiong na innych kartach bielg
papieru. Kolor wydaje si¢ by¢ tu nosnikiem pewnych znaczen, aktywizujacych si¢ szczegélnie w powigzaniu
z niektorymi elementami zawartych w katalogu reprodukcji prac, takimi jak przedstawienie krwi, ran cigtych,
otwartych w krzyku ust. Jednolita barwa oktadki i brak elementéw graficznych innych niz zapis tytulu, daje
réwniez wrazenie swoistej pustki.

W tym kontekscie cickawe wydaja si¢ przyktady podobnych rozwigzan, przytaczane przez Wojciecha
Kalagg: ,,proby sfunkcjonalizowania koloru stron czynil juz Laurence Sterne w » Tristramie Shandy«, gdzie cata
czarna strona ikonicznie odnosi si¢ do $mierci bohatera. Do tych zabiegow, ale wyrazisciej zréznicowanych
semantycznie powraca B.S. Johnson w »Travelling People«, gdzie kolor stronicy nie tylko, w sposob dosy¢
prosty, konotuje proces fizycznej dezintegracji postaci, ale staje si¢ tez metafora uptywajacego czasu.”'®

Kuratorka wystawy, Joanna Turowicz, we wstepie tekstu do katalogu przywotuje cytat z Listu do
nieznajomego Giny Pane: ,,jesli otwieram me ciato, aby$ mogt zobaczy¢ moja krew, to z mitosci do ciebie”,"”
zwracajac uwage na tworczo$¢ artystyczna oparta na jezyku bolu, powstala przeciwko patriarchalnym
i homofobicznym strukturom spoleczenstwa, taczaca indywidualne doswiadczenie z politycznym przekazem
wyrazonym jezykiem ciala, a takze na funkcjonowanie cielesnego kobiecego podmiotu w spoteczenstwie.
Radykalne gesty, takie jak autoagresja, miaty wedtug kuratorki dziatanie terapeutyczne i pozwalaty odzyskaé
odczuwanie wlasnego ciata.

Zaprezentowane na wystawie projekty Anny Baumgart i Brigit Brenner réwniez dotykaja problematyki
kobiecej autoagresji. Turowicz zauwaza, jak ,,eksplozja nasyconych koloréw, w tym czerwieni, kontrastuje
z ascetyczng, zazwyczaj czarno biala dokumentacja przywotanych wczesniej kobiecych performanséw lat
siedemdziesigtych (fotografie, wideo),”*
ukladzie towarzyszacej wystawie publikacji. Przywotywang czerwien graficznego projektu odnalez¢ mozna
w pracach Brenner, sktadajacych si¢ z czerwonych napiséw i wielkoformatowych cyfrowych fotografii,

co zauwazalne jest rowniez w opartym na kontrastach kolorystycznych

ukazujacych fragmenty kobiecego ciata oplecionego przypominajaca struzke krwi wldczka, umieszczanych
na $cianach kolejnych galerii niczym fragmentaryczna opowies¢ i metafora ubezwlasnowolnienia. Podobnie
wyswietlany na wystawie film Ekstatyczki, histeryczki i inne swigte Anny Baumgart, ktorego bohaterkami
sa samookaleczajace si¢ mlode kobiety w przestrzeni domowej, porusza problematyke spotecznie
nieakceptowalnych zachowan — kobiety zadaja sobie rany, leza w odtamkach szkla, rozmazujg plamy krwi
i prowokuja wymioty. Film zbudowany jest z trzech cze¢$ci, przedzielonych czerwonymi kadrami — co
przypomina kompozycyjnie omawiany katalog wystawy.

Reprodukcje poszczegdlnych dziet w katalogu sa w wigkszosci dostosowane do wielko$ci 1 uktadu
strony, ich rozmiary sg zatem zneutralizowane i ustandaryzowane. Odroznia to katalog od rzeczywistej
przestrzeni ekspozycji. Relacje pomiedzy reprodukcjami ulegaja sproblematyzowaniu — nie maja one Scisle
ustalonego kontekstu, lecz wchodza w dialog miedzy soba, z elementami graficznej oprawy katalogu, poszerzajac
znaczenia swoje i wystawy. Loney Abrams wyjasnia, ze rzeczywista przestrzen wystawy traci swoje znaczenie,?!
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a $rodki dokumentacji musza by¢ uznane za medium artystyczne samo w sobie, za najbardziej konsekwentng
reprezentacj¢ artysty lub pracy kuratorskiej. Dodatkowo wszystkie prace, niezaleznie od ich cech materialnych,
sg na reprodukcjach sptaszczane i zmniejszane do rozmiaru mierzonego w pikselach. W zwigzku z tym dzieta
nie istniejg jako fizyczne jednostki, ale jako ich reprodukcje w formacie cyfrowym lub analogowym. Poniewaz
prace postrzegane sa w kontekscie tych reprezentacji, a wiele réznych obrazéw moze reprezentowac to samo
dzieto sztuki, komplikuje si¢ kategoria autentycznosci.

W omawianym katalogu mamy w pewnych momentach do czynienia z klasyczna strukturg
typograficzng, w ktorej blok tekstu jest tak zaprojektowany, by czytano go od poczatku do konca, czyli
z naciskiem na racjonalizowanie przekazu informacji poprzez budowanie, cytujac Ellen Lupton i Abbotta
Millera, tak zwanych przezroczystych , krysztatowych kielichow” wokét z pozoru niezaleznego, neutralnego
korpusu tresci,? czyli tworzenie neutralnych ram dla tekstu. Tekst jest w wigkszo$ci utozony na réwnie neutralnej
bieli strony — biel kartki jest niewidzialna, nie dostrzegamy jej w toku lektury. Zdarza si¢ jednak, iz tto tekstu
stanowi czerwien, ktora wydaje si¢ w takim towarzystwie bardzo agresywna, co ciekawe, obniza ona czytelnosc,
interferuje z tekstem. Moze odnosi¢ si¢ do spolecznych, zaburzonych relacji i braku zrozumienia. Zdaniem
wspomnianych badaczy, ,.historia typografii pokazuje, w jaki sposdb projektowanie graficzne ukazuje, rewiduje
albo ignoruje przyjete zasady komunikacji.”*

Zupelnie inne rozwiazania, ktére stanowia swego rodzaju gr¢ z wizualnymi przyzwyczajeniami
odbiorcow, zastosowano w szacie graficznej katalogu wystawy 3 kobiety z 2011 roku.* Bioragce w niej udziat:
Natalia LL, Maria Pininska—Bere$ i Ewa Partum, to artystki tworzace w czasach skostniatej rzeczywistosci PRL,
w ktorej, jak pisze kuratorka wystawy Ewa Toniak, w dyskursie sztuki nie byto miejsca na feminizm.”® Pewne
feministyczne impulsy, ktoérych nie sposob okresli¢ mianem $wiadomej refleksji, pojawily sie wraz z nowsg
strategia wladzy wprowadzong przez Edwarda Gierka i w wyniku zaistnienia kontaktéw z przedstawicielkami
feminizmu zachodniego, cho¢ kontekst feministyczny w takich realiach politycznych byl nieprzystawalny
i nie mégl zosta¢ odpowiednio zrozumiany. Pininska—Bere$ zwroécita si¢ ku nierzezbiarskim materiatom, ktére
laczyly si¢ z przestrzenia prywatng i r¢kodzietem, z ktorych szyta pastelowo—rézowe rzezby o poduszkowych
formach; podobnie jak Natalia LL dystansowala si¢ jednak od feminizmu. Ewa Partum zblizyla si¢ do niego
pozniej, jako jedyna jednoznacznie si¢ z nim identyfikowata, tworzac poczatkowo esencjalizujace ciato kobiece
i kobietg prace, nastgpnie kierujac si¢ w stron¢ problematyki ptci pojmowanej kulturowo.

Koncepcja wystawy, jak zaznacza w kilku miejscach kuratorka, nie byta feministyczna, przynajmniej
nie w pelni —ukazywala jedynie pewien fragment polskiej historii sztuki kobiet i jej skomplikowany charakter, nie
dawala za$ catosciowego obrazu. Traktowata podejmowane przez artystki praktyki jako ,,akty performatywne,
poprzez ktore podmioty negocjuja swoje materialne i dyskursywne pozycje w kontekscie wielu historycznych
momentow.”* Wystawa zrywala z linearng narracja, miata forme rozproszong i otwartg. Ukazywata pozornie
wykluczajace si¢ i sprzeczne zagadnienia, co znalazto swe odzwierciedlenie w dekonstrukcyjnym podejsciu do
projektu katalogu projektu Btazeja Pindora. Kolumna tekstu przybiera tu czesto rdzng szeroko$¢, zas przypisy,
umieszczone z boku, wkraczajac w obszar tekstu gtéwnego, zmieniaja jego strukture, zderzaja sie z nim, by¢
moze otwierajagc go na nowe znaczenia. Migdzy znakami i wersami wystepuja rozne rodzaje §wiatla, zas sam
tekst zapisano za pomoca odmiennych krojow. Tytuty tekstéw nie znajduja si¢ na ich poczatku, lecz wizualnie
wcinaja sie¢ w ich tresc.

Projekt oktadki katalogu, podobnie jak w pracy wczesniej analizowanej, opiera si¢ tu na dzialaniu
jednokolorowej apli, w tym przypadku utrzymanej w odcieniu jasnego rézu. Kolor ten, konwencjonalnie
opisywany jako stereotypowo kobiecy, uznawany jest rdwniez za marker ptci, seksualnosci i tozsamosci
seksualnej w modelach kulturowych i bywa takze wigzany z postfemnizmem.?”’” Do stworzenia tytutowego
napisu uzyto tzw. ,,displayowego” kroju pisma, wykorzystywanego zazwyczaj do krotkich haset i nagtéwkow.
Cechuje si¢ ono zaréwno pewna komiksowoscia, jak i obloscia formy, migkkoscia, okragltymi zakonczeniami
kresek liter. W opracowaniu graficznym katalogu dostrzegalne sg liczne odwotania do tworczosci artystek,
ktérym poswiecono owa wystawe: skupienie Natalii LL na warstwie tekstowej czy formalne nawigzania do
tworczosci Marii Pininskiej—Beres: 16z, zaokraglenie elementdw, zainteresowanie cielesnoscia czy tez lekkosé
formy.

Bezwzgledunato, jak dalece przesledzi¢ mozemy obrazowo—tekstowe spotkania, zardwno w przestrzeni
katalogu wystawy, kuratorskiego tekstu czy samej ekspozycji, ich charakter wydaje si¢ dos¢ hybrydyczny
i podzielony. Towarzyszace trzem przywolanym wystawom sztuki kobiet publikacje nie stanowig zazwyczaj
bezposredniego przelozenia czy prostej i dostownej ilustracji tematu lub obrazowego przedstawienia tytutu,
lecz — co wazne — nawigzuja z tym tematem dialog. Nawigzuja go réwniez z ekspozycjami, nie oddzielajac si¢
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od nich calkowicie, a traktujac je raczej jako punkt wyjscia. I cho¢, co oczywiste, opracowania graficzne wystaw
cechuja si¢ duzg réznorodnoscia, to odnosza si¢ do siebie wzajemnie 1 ukazuja pewne istotne znaczeniowe
sploty.

Projekt skonfrontowany z innym, w nowym konteks$cie nabiera bowiem kolejnych znaczen, zas
kolejne zapisy wrazen naktadaja si¢ na poprzednie odczytania i zmieniaja je w cos, czym do tej pory nie byly.
Jak pisat Bogdan Banasiak, ,kazde znaczone zawsze juz jest znaczacym i odsyta do nieskonczonego pasma
innych znaczacych, co sprawia, ze sens nie jest aprioryczng strukturg obecnosci, lecz ma charakter procesualny,
jest ruchem rozplenienia [dissémination], efektem gry roznicy i powtdrzenia.”?
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WYSTAWY
MNIEJSZE

=

W ostatnich dwoch dekadach coraz powszechniejsze wsrod ludzi sztuki stalo si¢ przekonanie,
Ze najwazniejsze sg wystawy postrzegane jako zlozona reprezentacja tego, co spoleczne, instytucjonalne
i prywatne. Ten zwrot — okredlany jako kuratorski — wplywa na zmiany w polu krytyki sztuki, ktéra — jak
zauwaza Paul O’Neill — przeksztatca si¢ w krytyke wystaw.!

Trzy lub cztery wystawy, ktore nazwaé mozna ,,wystawami mniejszymi”, zostaty zainicjowane przez
krakowskie artystki $redniego pokolenia i w znacznym stopniu opieraly si¢ na pracach artystek tak czy inaczej
zwigzanych z Krakowem. O specyfice tych wystaw zadecydowaty artystki, ktdre sporadycznie podejmujg si¢
kuratorowania. Wazne sg nie tylko motywy ich decyzji, ale takze, to z jakim konceptem wystawy przystepowaty
do pracy, jak przez nie rozumiane jest/byto medium wystawy. Czy jesliby przyja¢ dos¢ czgsto przywotywane
w dyskursie o wystawie por6wnanie z formatami literackimi, to ich odpowiednikiem bytaby nowela, opowiadanie
czy tez filozoficzna powiastka? Czy w polu ich wiasnych twérczych dziatan konstruowanie wystaw jest wazne,
bo daje mozliwos¢ stworzenia dogodnego kontekstu dla wlasnych prac? A jesli tak, to czy 6w kontekst zadzialat,
czy zestawione ze soba prace wydobyly nowe znaczenia, wzbogacily ich krytyczny aspekt? Ostatnie z pytan
dotyczy recepcji. Czy zauwazony zostal ich wystawienniczy kunszt, czy tez krytyka skoncentrowata si¢
na samych pracach pomijajac display i inne kuratorskie zabiegi? To tylko cz¢$¢ pytan, na ktore nickoniecznie
znajdg si¢ jednoznaczne odpowiedzi, ale i te czgstkowe moga przynies¢ istotny wktad w prowadzone badania
dotyczace medium wystawy.

Aktywny udziat artystek w konstruowaniu wystaw to codzienno$¢, ale wraz z falg wszechstronnych
badan samego medium wystawy, mnozg si¢ w ostatnich latach analizy skupione na specyfice pracy artystow
z wystawami jako kuratoréw. Jednym z wazniejszych zrédet do poznania pojec¢ i formut stuzgcych opisowi
specyfiki owych wystaw jest seria The Artist as Curator redagowana przez Elene Filipovic.? Badajac kwestie
wystawy jako formy pisze ona, ze: ,,Duzo kuratorowanych przez artystow wystaw — wielce prawdopodobne,
ze wigkszos¢ z tych najbardziej znaczacych i wpltywowych w tym rodzaju — wynika ze swobodnego
potraktowania wystawy jako artystycznego medium rzadzacego si¢ wtasnymi prawami, pewnej artykulacji form.
W tych procesach przepracowywania wystawy, ktore zaburzaja dystynkcje, i nie musza by¢ odbierane ani jako
wystawa, ani jako artystyczne dziatanie, kwestionujg i podwazaja wszystkie ustalone wyobrazenia o wystawie,
najistotniejsze jest stawianie pytan o to czym jest dzieto sztuki i wystawa — i czym by¢ moze.””

Omawiane ponizej przyklady nie podnosza tych kwestii wprost, nie konceptualizujg wystawy.
Wsrod artystek wydaje si¢ dominowaé jednak przekonanie, ze wiasnie medium wystawy stwarza najlepsze
komunikacyjne mozliwosci, a wigc ,kuratorowanie siebie” daje mozliwo$¢ najpetniejszej wypowiedzi. Jak
pisze Robert Storr showing is telling, a: ,,Przestrzen jest medium gdzie idee sg wizualnie frazowane. Instalacja
jest zarazem prezentacja 1 komentarzem, dokumentacjg i interpretacja. Galeria staje si¢ paragrafem, jej $ciany,
podtoga funkcjonuja jak zdania, grupy prac staja si¢ sentencjami, a poszczegodlne prace, w ich catej roznorodnosci,
funkcjonuja jak czasowniki, rzeczowniki, we wszystkich przypadkach i formach, czasem zaleznie od kontekstu
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w wielu na raz.”* W tytule tekstu Storra zawarty jest imperatyw — ,,Show and Tell” — i moze w zgodzie z nim
zadziataly artystki, przyktadajac taka uwage do prezentowania swoich prac w przemyslanym sasiedztwie
1 precyzyjnie skonstruowanych aranzacji przestrzennych.

Erdhimmel/Ustronie to wystawa dwoch artystek, zwigzanych z Polska cudzoziemek, Szwajcarek
— nauczycielki i uczennicy: Annemarie Frascoli i Eli Geiser. Odbylta si¢ ona w alternatywnej przestrzeni
krakowskiej Otwartej Pracowni w 2002 roku. Inicjatorka zaréwno projektu, jak i wystawy byla Annemarie
Frascoli (zwigzana z Krakowem od 1996, a ze Srodowiskiem Otwartej Pracowni co najmniej od 2000 roku).

Projekt dwoch artystek, z jednej strony dobrze osadzonych w Zachodnim dyskursie sztuki, a z drugiej
zafascynowanych Europa Srodkowa, jej historia i tozsamoscia,® w punkcie wyjscia odnosit sie do specyficznego
miejsca, opuszczonego przez mieszkancow przysiotka Tymianki na Podlasiu. To owe tytutowe Ustronie. Miejsce
z mocna historia, ktorej dotknely artystki. Ich aktywnos¢ — podobnie jak we wczesniejszych projektach — byta
poszukiwaniem tozsamosci miejsca, przeczuwanej, trudnej do zwerbalizowania. W tekscie do katalogu pisatam:

»~Jedynym przyjetym przez nie zatozeniem stal si¢ rodzaj empatii, zawierzenie miejscu
i emanujgcym tam klimatom, co przeniosto si¢ na wybdr materiatu i sposoéb jego obrobki.
Platanina traw, krzewdw, malin i ziol, ktore zarosty podtoge zrujnowanej stodoty, okazata sie
niezwykle atrakcyjnym tworzywem, a rownoczesnie rodzajem naskdérka Ziemi, czyli czym$
z jednej strony rozgraniczajacym, dzielagcym, separujacym, a z drugiej wspanialym tworzywem
do opisywania naturalnej historii terenu. Fragmenty splatanych zielsk z Tymianki odegraty rézne
role: raz zostaly uzyte jako rodzaj przykrycia, kiedy artystki zakopywaly si¢ w nie, jednoczac
si¢ z ziemig i podziwialy niebo z tej, najwlasciwsze] w tamtym pejzazu, perspektywy, ktora
pozwala rzeczywiscie poczuc przyttoczenie biekitem.(Moze w ten sposob przywotywaty obecng
w wielu mitach tgsknotg za zjednoczeniem Terra mater z meskim Niebem). Odejscie w projekcie
od znaczenia sygnaturg poszczegolnych prac jest jednoznacznym gestem, podkreslajgcym range
wspolnego—kobiecego doswiadczenia.

Wyswietlany slajd obtokow na niebie i symulacji jakiejs zawieszonej w przestworzach
wyspy, czy tez legowiska, stat si¢ sygnatlem owej sytuacji, niepowtarzalnego dla artystek
przezycia, doswiadczenia natury i poddania si¢ marzeniom.””’

Projekcja na krétkiej $cianie, przy wejsciu, rozpoczynata zaprojektowang przez Frascoli wystawe.
Nastepnym elementem instalacji byly czaszki duzych zwierzat, ciasno utozone jedna przy drugiej na dwdch
niziutkich postumentach. Obok na $cianie zawisty trzy duze frotaze, stworzone z kawatkéw darni i jej
mieszkancow, czyli skorup zukdw i zawite trasy wyznaczane przez pelzajace robaki. Na przeciwleglej $cianie,
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na wysokosci oczu widzow znajdowat si¢ waski fryz z malowanych przez artystki kosci, takze znajdowanych
w czasie spacerow. Wszystkie zostaly pomalowane, a naniesione znaki mozna byto czyta¢ jako specyficzne
totemy, albo banalne ornamentalne formy powstate w wyniku naturalnej kobiecej inklinacji do zdobienia.
Po blizszym przyjrzeniu odczyta¢ mozna byto jednak nagléwki z gazet. Kosci to najdoskonalszy zapis naturalnej
historii, w tym projekcie ta ich naturalna mozliwo$¢ rejestracji zostala wzbogacona i poplatana przez nalozone
na nie inne opowiesci. Na srodku galerii, na podtodze, kuratorka utozyta z kosci — tym razem pokrytych czarnym
grafitem i zyskujacych tym sposobem metaliczny mocny wyraz — stowo MALA. W intencji kuratorki, jedno ze
znaczen, ktore przewrotnie chciata przywotac to ,,mata kobietka”.®

Talmudyczna zdolno$¢ ogladania stowa jest jej bliska, o czym mozna si¢ przekonac §ledzac jej dziatania.
Ale mozna tez poprzesta¢ na odczytaniu pracy jako jeszcze jednego glosu w sprawie wizji kobiecosci jako
,»stabej plci”. Kosci zostaty rzucone. Ko$ci przypominajace — tym razem — bron, ktora tez potrafig postuzy¢ si¢
bardzo przewrotnie artystki. To, ze opadajace kosci utworzyly takie przyjazne stowo — nie powinno myli¢. Swa
szczegolna tworcza moc zyskaty artystki podczas opisanych powyzej proceséw jednoczenia si¢ z ziemig, czego
fragmentaryczng (jak zawsze) fotograficzna dokumentacj¢ umieszczono na scianie galerii. Na podtodze znalazta
si¢ darn zwinigta i rozwinigta w formie dywanu. Roznorodne media uzyte przez artystki miaty uwrazliwié
odbiorcow na wielowymiarowy charakter ich do§wiadczenia, ktérym dzielg si¢ z odbiorca. W tym ztozonym,
a zaprezentowanym bardzo prostymi $rodkami projekcie o 1 wokol miejsca, kuratorka wskazuje na naktadajace
si¢ na siebie rdézne narracje, nawzajem nieprzystajace do siebie, jawnie sprzeczne, uragajace prawom logiki. To
strategia czgsto spotykana w sztuce, ostentacyjnie odwracajacej si¢ od proceséw postrzeganych jako logicznie
poprawne. Intrygujace, jak artystka pozbawiajaca prace (zarowno swoje jak i kolezanki) sygnatury i eksplorujaca
wspolnote do§wiadczenia, przeksztatcajaca si¢ w mocnego autora, Swiadomego ,,wladzy” konstruktora wystawy.

Ulozone z kosci stowo — MALA- subwersywnie wykorzystane w narracji wystawy, zainspirowato
mnie do wyboru tytulu tekstu (tez przechwytujacego silne w tym projekcie sarkastyczne konotacje).

Display wystawy doskonale przylegat do surowego wnetrza galerii. Kuratorka nie ma zwyczaju
teoretyzowania, dlatego tez zdecydowanie lakonicznie wypowiadata si¢, podkreslajac jako czynniki sprawcze
przyjetego schematu prezentacji przede wszystkim intuicj¢ i dtugoletnig praktyke. Mimo ze tych samodzielnie
stworzonych wystaw nie ma na koncie zbyt wielu, to jednak przywigzuje wage do wspdtuczestnictwa
i wspdlpracy z kuratorami (czasem okupionej zerwaniem kontaktu) przy swoich wystawach.

Sprawy prywatne to wystawa, ktora miata trzy odstony, czego nie przewidywata inicjatorka — Beata
Stankiewicz. Kolejne wersje stawatly si¢ troche przypadkowo, w wyniku utrzymujacego si¢ zainteresowania
projektem. Stankiewicz to artystka sredniego pokolenia (dyplom 1998 w ASP w Krakowie), ktorej dziatan nie
da si¢ jednoznacznie zaszufladkowac. Jest malarka, ktora robi tez filmy, edukatorka, kuratorka, projektantka.
W jej bardzo zamieszkatym (z dzie¢mi i psem) mieszkaniu funkcjonuje kultowe Mieszkanie 23, czyli
alternatywna galeria. Tam tez jest pracownia artystki, ktorej bardzo odpowiada taki rodzaj funkcjonowania,
w ktérym wszystko jakby dzieje si¢ réwnolegle i rownoczesnie. Nie musz¢ dodawac, ze wymaga to niezwyklej
wewnetrznej dyscypliny.

Czy ten przyjety przez artystke i jej meza — historyka sztuki — sposob na zycie zanurzone w sztuce
mozna taczy¢ z 0ogdlng — a w kazdym razie wyrazng — tendencja odchodzenia w ostatnich dekadach od konceptu
»studio” jako miejsca szczegodlnej w swej istocie artystycznej produkcji, pracowni zanurzonej w romantyczne;j
symbolice i obrostej znaczeniami niekoniecznie przystajacymi do wspolczesnych praktyk? Ten szereg
tre§ciowych i czysto funkcjonalnych aspektow jest penetrowany i analizowany przez badaczy. A efekty ich badan,
ostatnio dynamicznie rozwijajacych si¢, zwlaszcza w anglosaskim dyskursie, sa oczywiscie znane wlascicielom
Mieszkania 23. Nie wiem czy znane jest im video Paula McCarthy’ego Painter, w ktérym ,,biega po pracowni
w stroju klowna, wykrzykujac nazwiska heroséw Abstrakcyjnego Ekspresjonizmu, a takze zachgca, zeby
rozumiec¢ to zdarzenie jako, wypompowanie kultury, wyczerpanie leku.” A miedzy innymi wtasnie to dziatanie
McCarty’ego, wielokrotnie podejmujacego mit studio, pozwolito Amelii Jones odczytaé t¢ krytyke meskiej
tworczosci jako znaczacy element prowadzacy do krytyki feministycznej. Nie on jeden wskazat, jak na naszych
oczach rozpada si¢ koherentna rama dookreslajaca tozsamos¢ genialnego artysty. ,,A wrecz przeciwnie odstania
swoj charakter falszywego atrybutu niestabilnej, ptynnej tozsamosei.”'? Z kolei u artystek dookreslajacych sie
poprzez znaczaca przestrzen studio, dominuje odwotanie do ,,wlasnego pokoju” Virginii Woolf. Tej Woolf, ktora
cierpiata na niedosyt czasu i miejsca do pisania tak precyzyjnego, ze jak zauwaza inna pisarka: ,,Czyta¢ Fale
to zderza¢ si¢ gwaltownie z dyscypling emocji i jezyka, ktéra wynosi i emocje, i jezyk na wyzyny, do granic
wywotujacego bol pickna.”!!
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Pozornie Stankiewicz nie jest zainteresowana zadng z tych opcji. Obca wydaje si¢ zaréwno strategia
mitologizowania jak i demitologizowania pracowni. Artystka przy pracy z nonszalancka swoboda reorganizuje
sobie przestrzen zaleznie od potrzeb. Nie ma tez ktopotu z klasyfikowaniem kuratorowanych wystaw w ramach
swojego dorobku (na co zwracata uwage chociazby wspomniana Elene Filipovic) — s one wymieniane w cv
na réwni z innymi dziataniami. Miksowanie zycia ze sztuka i odlozenie na bok rozwazan o zaletach i wadach
wyizolowanej pracowni nie jest wyborem przypadkowym, pozbawionym refleksji.

W Sprawach prywatnych — zaprezentowanych po raz pierwszy w Galerii Szara w Cieszynie
(12-30.05.2009) — wystawila w towarzystwie prac dwoch innych, zaprzyjaznionych artystek swoje mate,
w rozmiarach pocztowki, obrazki z cyklu 3d, przedstawiajace niemal abstrakcyjne, ogladane pod réznymi kgtami
i w zréznicowanej skali fragmenty wnetrz: podtoge z ucigta wykladzing i listwa, skrawek kanapy i dywanu;
flizy w tazience, wycinek drzwi lodéwki. Osobista relacja jest wazna, bo rozpisywana na glosy wystawa —
zdaniem pomystodawczyni'?> — wybrzmie¢ mogta jedynie przy dobrym rozpoznaniu myslenia i argumentacji
zaproszonych partnerek, a nie tylko wybranych prac. O sprawach prywatnych — niekoniecznie swoich, ani tez
nie kobiet generalnie — mowity Bettina Beres i Stankiewicz.

W inscenizacji w Galerii Zderzak (19.06-21.07.2009), ktéra widziatam, niezwykle waznym elementem
byl czas. Wernisaz w czerwcowy wieczor przesunigty zostal na 22:00, zeby bylo wystarczajaco ciemno
na projekcj¢ filmu na murze oficyny. W samej galerii, na dwoch przeciwlegtych $cianach, rozmieszczone zostaly
obrazki kuratorki i do$¢ tajemnicze, malenkie pudeteczka Katarzyny Sobczuk. Te ostatnie, osadzone jakby
wbrew ekspozycyjnej logice na waskich migdzyokiennych przestrzeniach pod $wiatto, byly jeszcze trudniejsze
do ogladania. Wiasciwszym okresleniem bytoby tu ,,podgladanie”, bo do tego prowokuje konstrukcja obiektow,
w ktérych tylko podswietlajac latarkg mozna zajrze¢ do wnetrz miniaturowych pokoi. ,,Pokoje, to przeciez
zamknigte pomieszczenia, stanowigce cze$¢ domow. Zamknigte — a wiec potencjalnie ograniczajace; w domach
— a wiec zwigzane z domowoscia, udomowieniem. Dom sprowadza kobiety do statusu istoty wnetrza, oddajac
we wladanie me¢zczyzn reszte $wiata. Czy to nie paradoksalne, ze mysl feministyczna powtarza wciaz zadanie
wilasnego pokoju?” — pyta Agnieszka Graff w $wietnym eseju poswigconym Virginii Woolf,"3 ktdrej wlasny
pokdj stat si¢ metafora nadal wykorzystywang i przepracowywana przez artystki.

W rogu galerii, na okraglym stoliku, byly roztozone haftowane serwetki Bettiny Beres. Ich ewidentna
przynalezno$¢ do zbioru ,tego—co—kobiece” i ,tego—co—domowe” zakldca zuchwatosé wyszywanych
tekstow, zdecydowanie odmiennych od banalnych ,,zlotych mysli” z kalendarzy, ktére na ogét wystgpowaly
na haftowanych makatkach. Te wybrane przez Bere$ nie naleza tez do ostentacyjnie feministycznego zbioru
truizmdéw autorstwa Jenny Holzer, czy wojowniczych aforyzméw Barbary Kriiger. Kazdy moze co$ dla siebie
znalez¢; ja wybieram ,,nie jeste$ niezastagpiona”, bo i tekst i sam proces wyszywania juz wzbudza we mnie wstret
i przerazenie. (Zwierzytam si¢ kiedys artystce, ze nie znosze igly i szycia, a przy kolejnym spalonym garnku
obiecatam sobie, ze wyhaftuje tekst: ,,jak piszemy to nie gotujemy”. Bettina chciata mnie wyregczyé, ale to
przeciez chodzi o samodoskonalenie). Haftowane teksty to maksymy, a jak zauwazy! Roland Barthes: ,,przeciez
maksyma skompromitowala si¢ w esencjalistycznej idei ludzkiej natury i zwiazana jest z klasycystyczna
ideologia: to najbardziej arogancka (czgsto najgtupsza) z form jezykowych.”'* Artystka mimo to mozolnie
je wyszywa dziecigcym pismem i ozdabia kiczowatymi gltéwkami aniotkow z przedindustrialnej ery. Ta
przesmiewcza formg podkresla pseudo glebie poszczegdlnych stwierdzen wyjetych z pseudo feministycznej
frazeologii. Sita tych prac wynika z ich ironicznej spdjnosci — rdwniez w kwestii przeobrazania si¢ wyobrazen
o sztuce kobiet.

W narracji wystawy spetniaty one role spdjnika, byty takze pierwszym gtosem w kwestii prywatnych
spraw artystek. Potem mozna bylo albo skierowaé si¢ w stron¢ pobudzajacych wyobrazni¢ fragmentéw wnetrz
penetrowanych prywatnym spojrzeniem Stankiewicz, albo sprobowa¢ podgladna¢ co dzieje si¢ w malenkich,
precyzyjnie odtworzonych wnetrzach, ktérym Sobczuk musiata poswigci¢ wiele cierpliwosci. Ktopotliwa
intymno$¢ gestu podgladacza, do ktérego zmusza widzow kuratorka umieszczajac prace na niefortunnej
wysokosci i pod $wiatto, a sama artystka juz wystarczajaco utrudnita, zaktada nagrod¢ w postaci odkrycia cudzej
tajemnicy. Udreka swiadomego wykroczenia szybko zmienia si¢ w pozadanie cudzej prywatnosci. W Zderzaku
wzmagal i kanalizowal te uczucia film, nagrany z okna mieszkania kuratorki i przedstawiajacy gwattownie
kldcaca si¢ parg, i mimo, ze stowa zastapita muzyka, efekt byt spektakularny.

Kolejna odstona Spraw prywatnych odbyta si¢ wroctawskiej galerii Entropia (10.09-1.10.2010).
W ostatnim projekcie wspoldziata z artystkami kuratorka Malgorzata Garapich. Zaproszona przez artystki
do gotowego projektu, miata skoncentrowac si¢ na klopotliwej produkcji wystawy i organizacji wernisazu.
Przejeta wigc odpowiedzialno$¢ za materialny byt wystawy, wieszanie, oswietlenie. Projekt byt rozbudowany,
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na co pozwalala przestrzen galerii. Centralnym dzietem tym razem byta instalacja Bere$s Dwie Babki (pokazana
wczesniej w Mieszkaniu 23), o ktorej Dorota Morawetz w tekscie ,,Obecno$¢ nieobecnosci” tak pisata: ,,Autorke
zajmuje juz nie tylko terazniejszos¢, ale probuje ona umiesci¢ sama siebie w kontekscie osobistych historii
bliskich kobiet. To daje jej nowa perspektywe do uchwycenia pewnej wspolnoty losow tych kobiet i na tym tle
swojego wilasnego, wobec faktu obecnosci i nieobecnosci mezczyzn (...) sprowadza do jednego mianownika
rozne rodzaje kobiecej samotnosci, zamykajac je wszystkie w obrgbie wspdlnego pokoju, za oknami ktérego jest
jednak lepszy $wiat, co potwierdzaly stowa wyhaftowane na zastonie.”'s

Instalacja prezentowana byla w duzym bialym pomieszczeniu, z ktérego prowadzito wejscie do
ciemnego, niemal czarnego pokoju, gdzie umieszczono punktowo os$wietlone pudetka—domki Sobczuk.
Ekspozycyjny kontrast czerni i bieli dzielit opowiadang histori¢ nie tylko wizualnie. Ciemnos$¢ i mocna faktura
$cian oferowala, juz w momencie wchodzenia do sali, wrazenie jakiego$ szczegdlnego wtajemniczenia, ktorego
zapowiedzig stawaly si¢ podgladane w pudetkach scenografie. Obrazy—portrety pustych wnetrz Stankiewicz
z serii Pokdj do wynajecia, powieszone — w jednej linii — w bialym wnetrzu, dopehiaty tresciowo i wizualnie
instalacj¢, czynigc ja jeszcze bardziej prywatna poprzez wzbogacenie watku opuszczenia, nieobecnosci.
Obrazy—portrety to spojrzenie wstecz na miejsca zapomniane, ktore dzieki spojrzeniom widzoé6w uruchamiajg
sie¢ skojarzen. Zastosowany podziat i wprowadzenie Dwdch Babek wyraznie zmienity wypowiedz wystawy,
ktora w tej wersji wspotbrzmiata z interpretacja Morawetz.

Stankiewicz, kuratorka i artystka, pytana o koncept wystawy kilkakrotnie podkreslata spontaniczny
i,,naturalny” w tej spontanicznosci charakter pracy nad wystawa, podbudowany dobra znajomoscia z artystkami,
wrecz przyjacielskimi relacjami, ktére upowaznity ja do podjecia ryzyka wspdlnej wystawy, poprzedzonej
ciggnacymi si¢ rozmowami — oczywiscie w Mieszkaniu 23 — na temat i czgsto pozornie obok niego. Kwestie
.normatywnej” kobiecosci w dyskursie sztuki kobiecej tez si¢ pojawiaja w tych rozmowach. Podobnie jak
przepracowywana przez wszystkie te artystki idea/ideologia domowosci. W tym kontekscie mocna staje si¢
dwoistos$¢ samego miejsca, w potowie mieszkania, a w potowie pracowni, co dla jego codziennych uzytkownikow
nie jest ktopotliwe. To w codziennym procesie kontekstualizowania to ,,miejsce” nabiera tozsamosci.

Momoko 2 to wystawa autorstwa Bozeny Knecht, krakowskiej artystki $redniej generacji, ktora
z wdzigkiem nosi kostium Innosci, przyjmujac pseudonim Momoko. Nalezy do tych nielicznych, ktorzy nie
ukrywaja fascynacji sztuka. Bardzo wiele oglada i bardzo wiele czyta o sztuce. Jest bywalczynia i skupionym
odbiorca. A Ze lubi swoje artystyczne wybory podpieraé tekstami, ja tez zaczne od przytoczenia stow Jeanette
Winterson (ktéra w emocjonalnym stosunku do sztuki wydaje si¢ bliska Momoko): ,,Prawdziwa sztuka, kiedy
si¢ juz nam przydarza, rzuca wyzwanie temu naszemu ustalonemu ,ja’. [...] Sztuka to nie turystyka, lecz wciaz
poszerzajacy si¢ obszar eksploracji. Sztuka to nie kapitalizm: wszystko, co w niej znajde, moge zatrzymac
na wiasnos¢.”'®

Artystka wypowiada si¢ za pomoca wielu mediow: robi fotografie i filmy, maluje, pisze, konserwuje
dzieta sztuki, a takze od lat tworzy wystawy. Sa to na ogét wystawy budowane z prac dobrze znanych, wrecz
zaprzyjaznionych artystow, a tematyka zakorzeniona jest w ciele i jego kulturowych reinterpretacjach. Jesliby
sprobowac to dookreslaé, byloby to ciato, ktore mamy i ktorym jeste$my, a takze ciato jako interfejs miedzy
wnetrzem i zewngtrzem. Trwa jej internetowy projekt Cielesnosé i cos jeszcze,'” ktory z dnia na dzien si¢ rozwija.
Ja natomiast chce wroci¢ do wystawy zrealizowanej w krakowskiej Cellar Gallery. Na stronie galerii czytamy:

»Zagtebiamy si¢ w mrocznych piwnicznych otchtaniach, by dotkna¢ sztuki. Z korytarzyka Cellar
Gallery wchodzi si¢ do, umieszczonych po obu jego stronach, pomieszczen o zrdznicowanej
kubaturze, bez wyjatku jednak wysokich. Brak tu posadzki, stapa si¢ po ubitej, acz nie
pozbawionej nierownos$ci, ziemi. Tchngce chtodem i wilgocia $ciany sa murowane z cegly
i kamienia. Pierwsze sg czesciowo pokryte zaprawa; zardwno jedne, jak i drugie pelne sg dziur,
wyszczerbien 1 obtupien. Tu i 6wdzie osypuje si¢ mur, tworzgc w narozu pomieszczenia
piargowy stozek kruszywa.”
I dalej:

»Wszystko to, [...], przywoluje skojarzenia z antropologiczno—psychoanalityczng koncepcja
domu, w ktorej piwnica jest utozsamiana ze sfera rzadzacych cztowiekiem popedow, z id —
wedlug terminologii Freudowskiej. Zglebiajac te sfere bytowania ,,naturalnej” nie§wiadomosci
i konfliktow wypartych ze $wiadomosci, dochodzimy do punktéw granicznych — pozornego
otwarcia, ale w gruncie rzeczy zamknigcia dla dalszej penetracji. JesteSmy w labiryncie. Dlatego
ta niezwykla przestrzen tak silnie na nas oddzialuje. We wszechogarniajacej ciemnosci podazamy
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— 1 fapiemy si¢ na tym — do jasnych punktow, ktére stanowia oswietlone od goéry obrazy — jeden,

dwa w jednym wnetrzu.”'®

Momoko 2 skonstruowana zostata do niezwyktej przestrzeni, a kuratorka tak o niej pisze:

»Schodze w dot, ruchome schody — niebezpieczne, ciemno, wilgotno. Po prawej stronie / §wiatynia
na $cianie troche fosforyzuje czarny tupek ... tam wysoko jak na ,,ottarzu” czerwony lampion /
tulipan zmyslowy. Zaraz obok szarawa podrapana, ze sladami farby $ciana tam wisza krwawe
/ dramatyczne kobiety. Obok mate szarawo bladorézowe wnetrze z malutkim okienkiem 20 /
20 daje r6zowa blendg ..., uktadam usta ..., odtwarzam dotyk — po przeciwnej stronie we wngce
bladorézowy tulipan. Naprzeciw malutka kamienna sala / $lad — dotyk. W zalomku fotografia
biatej sukni. Obok czarne duze wnetrze / zastona / film — ozywa obraz dzigki stoficu ... Miho
wedruje przez waski korytarz z nierdwnosciami w udeptanej ,,ziemi” do nastgpnej sali, wykonuje

gesty ... tanczy w tle muzyka.”"

Wyboér miejsca jest bezbtedny, bo kuratorka, podobnie jak Winterson, jest przekonana, ze ,,wszelkie
malarstwo jest malarstwem jaskiniowym, malowaniem na niskiej, ciemnej $cianie mojego i1 twojego
wnetrza, bliskim obcowanie ze wzniostoscig.”” Wilgotna, surowa piwnica, w ktorej wystawa skazana jest
na efemerycznos¢, to wyzwanie i obietnica. Wyzwanie, bo kurator musi wykreowac spektakl przy pomocy
tak dobranych elementow, zeby wytrzymaly konkurencje z ekstremalnym wnetrzem. Opowies¢ Momoko —
czyli alter ego kuratorki — rozpoczynata Miho Iwata swoim performance podbudowanym tancem butoh, ktory:
»czerpie z mitycznej zasady zenskiej jin, ciemnej sity ziemi, wchodzenia w glab cielesnej psyche.”?! Przesuwajac
si¢ pomigdzy pomieszczeniami, ubrana na biato Miho, poprzez niezwykle wywazone i oszczgdne ruchy skupiata
na sobie uwage widzow, ktorzy jeszcze silniej doswiadczali jednosci miejsca i czasu, co jest kwintesencja tej
przestrzeni. Od ciata w ruchu uwaga widza przenosita si¢ na wylaniajace si¢ z mroku prace. Niezwykle subtelny
film Brygidy Serafin —promienie stoneczne padajac na stojacy w kacie obraz namalowany przez jej ojca (amatora)
wydobywaja z mroku twarz dziewczynki, od ktdérej oczu nie mozna oderwacé spojrzenia. To zapomniana mata
Helenka, bratanica artystki, powraca dzigki serii przypadkéw, jako katalizator ztozonych emocji. Fotografie
Agaty Wawryszczuk wybrane zostaty ze wzgledu na delikatnos$¢ i podejmowana problematyke uptywu czasu, co
dla kuratorki, zwolenniczki konceptu bezczasu, byto najwazniejsze. Wielkoformatowe prace innej artystki, tez
o japonskim pseudonimie, Keymo Keymokeymo, zaintrygowaty kuratorke podejsciem do ciata przywolujacym
literackie nawigzania do Spigcych pieknosci Kawabato. Ze swoich prac wybiera wspomniane powyzej tulipany,
niezwykle pickne w swej zmystowosci.

Szukajac okre$lenia dla formatu wystawy, najwlasciwsze wydaje mi si¢ porownanie do filmowej
etiudy, budowanej na kilku mocnych akordach i wyciszeniach. W scenopisie, udostgpnionym mi przez artystke,
znajduja sie liczne odwotania do tekstow osadzajacych prace w kontekstach. Knecht pracuje nad wystawami
konceptualizujac i werbalizujac poszczegolne wybory. Jej praca, na tym etapie, przypomina dziatania thumacza,
ktéry drazy rownolegle co najmniej dwa jezykowe systemy. Ryzykuje, ze (podobnie jak ja) zgodzitaby si¢
na taki opis sytuacji: ,,Biurko przy ktérym pisze zastane jest otwartymi powiesciami. Czytam, zeby zanurzy¢
si¢ w pewnego typu wrazliwosci, uderzy¢ w okreslony ton, narzuci¢ sobie dyscypling, kiedy staje si¢ zbyt
sentymentalna, zyska¢ werbalng swobode, gdy staje si¢ spi¢ta syntaktycznie.”?

Do wystawy—etiudy kuratorka zaprosita pie¢ artystek, wykorzystujacych rozne media, ale potagczonych
wspolng wrazliwoscia, pewna czulosdcia i skupieniem w moéwieniu o czyms$ tak trudnym — Zeby nie popasé
w banaly — jak ciato. Trzeba dodaé, ze skupionych na sobie, sztuce, dalekich od grzeznigcia w prozaicznej
codziennosci. Wiemy — podobnie jak i kuratorka — Zze nie istnieje zadna kompletna i niekwestionowana definicja
ciala, ale z cickawoscia $ledzimy co jeszcze mozna dodac.

Zaréwno o wystawie Frascolli, jak i Knecht mozna napisa¢, ze: ,,Te wystawy sg niezwykle osobiste,
takze pod wzgledem relacji pomiedzy ich tworczyniami, a odbiorcami — inspirujace dyskusje i wymiang;
stymulujace identyfikacje lub odrgbnos¢.”?

Krzgtaczki to nie tylko wystawa, ale rozbudowany miedzynarodowy projekt artystyczny, ktéry rozwijat
si¢ przez kilka tygodni na krakowskim Kazimierzu (20.03—18.04.2015). Kuratorki: Iwona Demko, dydaktyczka
z Wydzialu Rzezby ASP i Renata Kopyto, kierowniczka krakowskiego Domu Norymberskiego, wspdtpracuja
od kilku lat. Nalezaca do tej instytucji galeria nie jest duza, ani efektowna ekspozycyjnie, ale ma juz swoja
tozsamosé, przede wszystkim dzigki ich wspdlnej dziatalnosci.
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Demko jednoznacznie wpisuje swoja tworczos¢ w feministyczny dyskurs.?* Zatozenia wystawy —
o czym czytamy w katalogu — odnosza si¢ do kategorii ,.krzatactwa” stworzonej przez Jolant¢ Brach—Czajne. Ta
inspiracja byta juz kilkakrotnie przerabiana przez kuratorki.® W katalogu krakowskiej wystawy wyeksponowano,
w krotkim wprowadzeniu, zaréwno kwestie kulturowej podrzednosci wszelkich dziatan sktadajacych sig
na domowa krzataning, jak i ich polityczny potencjat (poprzez postuzenie si¢ mottem wyjetym z tekstu Kingi
Dunin). Aspekt ocalenia/dowarto$ciowania przez sztuke miatby polegaé na tym, ze ,,Artystki, ktére podejmuja
ten temat, nawiazuja z jednej strony do swych poprzedniczek, ograniczonych kiedys$ mieszczanskim gorsetem
malarek 1 rzezbiarek, z drugiej poszerzaja go o wlasne doswiadczenia i korzystajac ze zdobytej wolnosci, nadaja
mu nowe znaczenia. W swoich pracach nie tylko graja z przypisywanymi kobietom stereotypami, lecz takze
upominajg si¢ o ich zmudnag prace i buntuja przeciw jej niesprawiedliwemu podziatowi.”?

W wigkszosci tekstow o pracach kobiet wydaje si¢ obowigzywaé wydawanie werdyktow
i koncentrowanie si¢ na w miar¢ jednoznacznych politycznych przestaniach. Prace znajome, rozpoznane,
w kontrze do dziet czy dziatan niejednoznacznych w wymowie, na ogdt przegrywaja. To, co znaczeniowo
sytuuje si¢ pomig¢dzy dominujacymi dyskursami, skazane bywa na przeoczenia i tym samym marginalizacje.
A czasem zmiana kontekstu wyraziscie dopowiada dzieto i wypetnia je nieoczekiwanymi znaczeniami. Czy do
takich odczytan upowazniat omawiany projekt, albo poszczegdlne jego fragmenty?

Kuratorki zaprosity czternascie artystek, z dwdch co najmniej generacji (posrdd nich cztery z zagranicy,
zwigzane juz wezesniej z Domem Norymberskim jako instytucja). Wszystkie o rozpoznawalnej w polu sztuki
tozsamosci. Projekt rozwijat si¢ w czasie, a jego dynamika, podbudowywana wychodzeniem w przestrzen miasta
1 osadzaniem dziatan w tak nie oczywistych dla sztuki miejscach, jak stragan na placu Nowym, bar mleczny (ma
juz pewna tradycje¢), witryny sklepdw, pralnia, kawiarnia. Kuratorki wystawy ,,promowaty wystawe na straganie
na placu Nowym. W ofercie handlowej mialy dwa projekty. Projekt Reginy Pemsl Dos¢ oraz projekt Demko
Zmodyfikowana chemia gospodarcza dla Perfekcyjnej Pani Domu. Mozna byto naby¢ gabke, szmatg do podtogi,
$cierki, wieszaki, notes, lustro z napisem ,,dos¢”, oraz specjalnie przygotowane srodki czystosci, ktore czyszcza
brudne mysli, pomagaja dochowaé wiernosci me¢zowi, dodaja cierpliwosci do dzieci, Scieraja z twarzy posgpny
wyraz, niszczg bakterie ambicji odsuwajace kobiete od obowiazkdéw wobec rodziny.?” Z kolei prace Beres byly
upublicznione przez cata dobg w witrynach sklepdw na ulicy Krakowskiej. Trzeba przyznac, ze lokalizacja byta
doskonata, bo wybrane sklepy same w sobie majg archaiczny, bardzo PRL—owski charakter i tym samym tworza
nieoczekiwanie przyjazne otoczenie, na przyktad dla prac Beres. Umieszczone pomig¢dzy belami materiatdw,
firankami, $cierkami, czy kapami doskonale wpasowywaly si¢ w otoczenie, a wiszac w oknie wystawowym
przekornie sygnalizowaly, poprzez wypisane hasta, swa polityczng niepoprawnosé — moze niepokoily co
uwazniejszych przechodniéw. Makatki i serwetki podszywajace si¢ pod towary znajdujace si¢ na sktadzie, byly
bardzo mocnym elementem calego projektu.

Witryna Domu Norymberskiego zostala zamieniona przez Anje Schoeller i Terese Wiechova
w przydrozna kapliczke, w ktérej Madonne zastapita zwykta wspotczesna kobieta w podomce. To jedyne
dziatanie zamieniajace tak wprost sacrum na profanum. Wigkszos¢ budowana byta wokot krzataniny: pieczono
ciasteczka, szyto podomki, z piesnig na ustach mopowano plac Wolnica, w barze powieszono obrazki Pauliny
Poczetej 1 Katje Then, ale tez w czasie wernisazu wszystkie artystki serwowaty zupe ogorkowa. Artystyczne
akty wkraczania w przestrzen Kazimierza, ktory nie tylko jest miejscem nieustannej balangi, ale ma tez mocng
lokalna spoteczno$¢, dobrze strategicznie wykorzystaty t¢ dwoistosé, organizujac warsztaty wspolnego szycia,
pieczenia ciasteczek, ktore rzeczywidcie przyciagnely kobiety z dzielnicy, w réznym wieku i raczej spoza
Swiata sztuki. Wynikato to przede wszystkim z kuratorskiego rozpoznania terenu przez jedna z kuratorek,
ktdéra na Kazimierzu w Domu Norymberskim dziata od lat. Poszerzanie krggu odbiorcéw miato si¢ przetozy¢
— najprosciej to ujmujac — na osmielenie w przekraczaniu progu galerii, gdzie przeciez mozna spotkac, jak
chcialy pokazaé to artystki, takie same kobiety, z takimi samymi problemami. A ohydne podomki — atrybut
ni to pani domu ni to stuzacej eufemistycznie zwanej pomoca domowa — byly tym unifikujacym kostiumem.
W opisywanym wydarzeniu czgsto wykorzystywana strategia byla ucieczka od warunkéw konwencji
estetycznej. Kameleoniczne przeksztatcenie barwnych artystek w bezbarwne gospodynie tez mozna podciagnac
pod taka strategi¢. Natomiast sama ekspozycja w galerii, ktéra polegata na wyodregbnieniu wiasnych kacikéw dla
poszczegdlnych artystek, byla w efekcie spojna (zwlaszcza wizualnie) wypowiedzia; wieloglosem w sprawie.
Najczesciej prace wchodzity w krytyke udomowienia i wigzanych z nim oczekiwan jako konsekwencji
kulturowych nawykéw. Jedne prace mocniej, wrecz ostentacyjnie akcentowaly swoja niezgode na konwencje,
kulturowe nawyki, inne stabiej i w mniej oczywisty sposdb wpisywaty si¢ w dyskurs. Wystawa zmuszata do
poréwnywania prac — jak kazda grupowa ekspozycja. Prowokowata do poréwnan nie tylko form, ale takze
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tego, jak one wzajemnie rezonuja. Rozwazajac kwestie ,,dobrej zbiorowej wystawy” Ralph Rugoff akcentuje
sposob jej zaprezentowania jako najwazniejszy dla wspdtczesnego odbiorcy, ktéry wehodzac na wystawe nie
uwalnia si¢ do swojego nawyku poszukiwania atrakcyjnie opakowanego produktu.”® Tym niemniej, musi to
by¢ wystawa stawiajaca pytania, a niekoniecznie znajdujaca odpowiedzi i zachecajaca do czegos$ wigcej, niz
przeczytanie towarzyszacych pracom tekstéw. Opakowanie, w wypadku projektu w Domu Norymberskim
i na ulicach krakowskiego Kazimierza, bylo zgodne z wymogami miejsca i pozbawione muzealnych efektéw.
Nie bylo takze zbyt surowe (minimalistyczne), bo ulica czyta to jako obce sobie i wyrafinowane. Trudno byloby
tez znalez¢ w niej jakis glebszy krytyczny potencjat.

Dla Katy Deepwell podstawa, klamrg spinajaca wystawy feministyczne, jest walka o idee.”
W opisywanej wystawie pojawito si¢ wiele zwigzanych z feminizmem watkow, wyakcentowanych w sposob
perswazyjny. Zastanawiajac si¢ nad tym, co wspdlne dla wszystkich oméwionych wystaw, trzeba podkresli¢
eksponowang czasowos¢/krotkotrwatosé, zmiennos¢, konfrontowana z silnym emocjonalnym ladunkiem.
Skrajnym przyktadem bedzie wystawa Momoko 2, zawieszona na pare godzin w wilgotnej piwnicy. Nieco inaczej
temporalno$¢ zdarzenia podkreslaty kuratorki Krzgtaczek, obudowujac wystawe szeregiem efemerycznych
zdarzen w okolicy galerii. Prezentacje w Otwartej Pracowni — ze wzgledu na charakter miejsca — ograniczone sg
do godzin wernisazu i uméwionych spotkan.

Wszystkie cztery projekty — mimo swej odmiennosci — $wiadcza o dobrej znajomosci gramatyki
réznych formatow wystaw. Wszystkie — oczywiscie najsilniej Momoko 2 — odnosza si¢ do czasowosci
i zmiennosci, sg dzie¢mi swojego czasu, dziesi¢¢ lat wezesniej wygladatyby na pewno inaczej. Trzy pierwsze
pisane sa fragmentami, tak jakby gdzie$ w tle pobrzmiewaly stowa Barthes’a: ,,pisa¢ fragmentami: sa one wtedy
kamieniami na obwodzie kota: rozktadam si¢ koliscie: calty moj maty §wiat w kawatkach; a co w $rodku?
(...) Fragment jest odciety od swojego sasiedztwa, a na dodatek wewnatrz niego panuje parataksa.”® Sposob
konstruowania oméwionych wystaw oparty jest na podobnym zatozeniu, w niektérych wypadkach intuicyjnym
raczej niz wykoncypowanym. Kuratorki—artystki przede wszystkim poszukiwaty kontekstu dla wtasnych prac,
przepatrujac pracowniane zasoby zaprzyjaznionych artystek, ktorych twoérczos¢ na ogét byla im $wietnie
znana. Nieformalny charakter pracownianych wizyt, pozwalal na swobodne zachowania i wybory, grzebanie
na potkach i nieoczekiwane odkrycia, ktére nie wymagaty natychmiastowej kontekstualizacji. Prace mogtly
jaki$ czas ze soba poby¢, co pozwala konstruktorce wystawy na niemal nowe rozpoznanie. Zdarzato si¢ tez
inaczej: praca przyjaciotki zauwazona na jakiej§ wystawie stawala si¢ niezbywalnym ogniwem wymyslanego
projektu. Dominuje w wyborze kryterium pokrewnej wrazliwos$ci, empatia i naturalna fascynacja pracami
kolezanek. Wystawy — bardziej w klimacie niz w duchu feminizmu — operuja chwytem ,,zmieszania” watkéw
i form mocnych dla kobiecej sztuki i tego, co z dyskursu wilasciwie si¢ wymkneto, a mimo to sprawdza si¢
w przywotanych opowiesciach.

»Wystawy mniejsze” nie funkcjonuja wprawdzie w zadnej typologii, niosa jednak pewne mocne
skojarzenia. Po pierwsze, zaprzeczaja mega wystawom feministycznym czy sztuki kobiet, tym wizualnym
machinom angazujacym wielkie $rodki i niemniej wielkie oczekiwania, utozsamiane z symboliczng wtadza.
Omawiane wystawy sa ich przeciwienstwem, ale wybrany tytul nie ma sygnalizowaé prostej opozycji —
w tym wypadku mozna by uzy¢ okreslenia ,,wystawy kameralne”, co dobrze oddawatoby prywatny, niemal
intymny charakter dwoch projektéw. Po drugie, przywotuja tak faworyzowane przez dyskursy koncepty
mniejszosciowe, a zwlaszcza mniejszo$ciowe formacje jezykowe Deleuze’a i Guatttariego.’! Parafrazujac ich
idee mniejszosciowej ekspresji, mozna postrzegaé te wystawy jako ,,rodzaj erozji prowadzacej do standaryzacji
radykalnych doswiadczen tak, zeby utrwalac¢ opartg na zapozyczeniach, wymiang z centralnym dyskursem.”*?
Chciatam wskazad tez na inne pole znaczen. Wystawy mniejsze sg trochge jak bracia mniejsi, Franciszkanie, czyli
Ordo Fratrum Minorum, ktérzy z tej swojej nizszej pozycji uczynili cnotg. Posréd stownikowych dwudziestu
synonimow dla wyrazenia minorum gentium wybieram takie jak epizodyczny, incydentalny, a nie wtorny, czy
trzeciorzedny. Incydentalne bowiem w pracy omawianych artystek jest kuratorowanie, ale epizodyczne sigganie
po medium wystawy nie wplywa na warto$¢ tworzonych ekspozycji, bo wszystkie omoéwione przypadki wniosty
znaczacag wymiang doswiadczen i emocji.

123



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

" Paul O’Neill, The Culture of Curating and the Curating of Culture(s) (Cambridge, MA: The MIT Press, 2012), 241.
2 The Artist as Curator seria wydawana przez Mousse w latach 2013-2015, http://www.theartistascurator.org/.

3 Elena Filipovic, ,When Exhibition Become Form,” w Exhibition. Documents of Contemporary Art, red. Lucy Steeds (Cambridge, Ma, London: The MIT
Press, Whitechapel Gallery, 2014), 165-166.

4 Robert Storr, ,,Show and Tell,” w Questions of Practice: What Makes A Great Exhibition? (Philadelphia, PA: Philadelphia Exhibitions Initiative, 2006), 23.
5 Przeprowadzita sie do Krakowa z Zurychu z mezem Janem Goslickim literaturoznawca.

6 Dwa toposy wokét ktdrych lokuja sie prace Annemarie Frascoli to ,,miejsce” czytane bardzo szeroko, w perspektywie kultury, historii, natury, ale
réwniez ideologii, a drugi to obecno$é/nieobecno$é Zydéw w przerdznych miejscach Europy. Krazy ona nie tylko wokét Zagtady, ale pojawiaja sie
watki odwotujace sie do czaséw znacznie wczesniejszych, niektdre z nich, dalekie od naszych lokalnosci, dotykaja kwestii uniwersalnej ,,zydowskosci”
(od ilustracji do Bajek Nahmana of Bratslav i wierszy Paula Celana, przez kolaze z modlitewnikdw, gdzie wymazywanie i zaciemnianie tekstu odnie$¢
mozna do proceséw eksterminacji, po delikatne a jednak monumentalne geometryczne struktury tworzone z map).

7 Maria Hussakowska, Erdhimel/Ustronie Annemarie Frasoli, Eli Geiser (Krakéw: Galeria Otwarta Pracownia, 2002).
8 Rozmowa z artystka kwiecien 2016 roku.

9 Julia Gelshorn, ,Creation, Recretation, Procreation,” w The Fall of the Studio - Artists at Work, red. Wouter Davidts i Kim Paice (Amsterdam: Valiz,
2009), 155.

10 |bidem, 158.

1 Jeanette Winterson, O sztuce. Eseje o ekstazie i zuchwalstwie, ttum. Zbigniew Batko (Poznan: Rebis, 2001), 97.
2 Rozmowa z artystka grudzien 2015.

13 Agnieszka Graff, ,W poszukiwaniu integralno$ci wtasnego pokoju,” Literatura na Swiecie nr 3 (1997): 305.

1 Roland Barthes, Roland Barthes, ttum. Tomasz Swoboda (Gdarisk: stowo/obraz terytoria, 2011), 193.

s Dorota Morawetz, ,,0becnosé nieobecnosci. O Bettinie Bere$ i jej »Dwdch Babkach«,” Obieg.pl, dostepny 29.10.2016,
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/prezentacje/18857.

% Winterson, O sztuce. 24.

T http://www.facebook.com/bodymomoko.

® Monika Ruszato, brak tytutu, dostepny 29.10.2016, http://cellargallery.art.pl/?page_id=72.
9 Zob. http://bozenaknecht.com.; http://cellargallery.art.pl.

20Winterson, O sztuce. 29.

2 Bozena Knecht, ,Momoko 2 Cellar Gallery, Krakow, Poland (2008),” dostepny 29.10.2016, http://www.bozenaknecht.com/projects/cielesnosc/
momoko_2/start.

22 Zadine Smith, Jak zmieniatam zdanie. Eseje okolicznosciowe (Krakéw: Znak, 2010), 133.
2 Jette Sandahl, ,,Proper Objects among Other Things,” Nordisk Museologi, 2 (1995): 97.

2 Artystka okre$la swoja sztuke jako waginalna, wypowiadana z perspektywy intymnego, kobiecego do$wiadczenia. Jej przewdd promocyjny
na Wydziale Rzezby krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych nosit tytut Waginatyzm, a rzezba towarzyszaca tekstowi Kaplica waginy.

% Silnym echem odbity sie kuratorowane przez Anne Ptotnicka wystawy we wroctawskim BWA (Krzgtanina z 2001 i 2004 roku).
26 lwona Demko i Renata Kopyto, Krzgtaczki (Krakdw: Dom Norymberski, 2015), 4. Kat. wyst.
27 |bidem, 50.

2 Ralph Rugoff, ,You Talking to me? On Curating Group Shows and Give You a Chance to Join a Group,” w Questions of Practice: What Makes A Great
Exhibition?, 44-51.

» Katy Deepwell, ,,Feministyczne strategie i praktyki kuratorskie,” w Display. Strategie wystawiania, red. Maria Hussakowska i Ewa M. Tatar (Krakdw:
Universitas, 2012), 214.

3% Barthes, Roland Barthes, 105.
3 Gilles Deleuze i Félix Guattari, ,O refrenie,” w Tysigc plateau, brak nazwiska ttumacza (Warszawa: Fundacja Bec Zmiana, 2015), 377-429.

32 Miguel A. Lopez, ,How Do We Know What Latin-American Conceptualism Look Like?” w Exhibition, 215.

I 124



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

ibliografia

The Artist as Curator, red. Elena Filipovic. Mousse, http://www.theartistascurator.org/.
Barthes, Roland. Roland Barthes. Ttum. Tomasz Swoboda. Gdarisk: stowo/obraz terytoria, 2011.

Deepwell, Katy. ,,Feministyczne strategie i praktyki kuratorskie.” W Display. Strategie wystawiania, red. Maria Hussakowska i Ewa M. Tatar, 191-214.
Krakdw: Universitas, 2012.

Deleuze, Gilles i Félix Guattari. ,,O refrenie.” W Tysigc plateau, 377-429. Warszawa: Fundacja Bec Zmiana, 2015.
Demko, lwona i Renata Kopyto. Krzgtaczki. Krakéw: Dom Norymberski 2015. Kat. wyst.

Filipovic, Elena. ,When Exhibition Become Form.” W Exhibition. Documents of Contemporary Art, red. Lucy Steeds, 156-168. Cambridge, Ma, London:
The MIT Press, Whitechapel Gallery, 2014.

Gelshorn, Julia. ,Creation, Recretation, Procreation.” W The Fall of the Studio - Artists at Work, red. Wouter Davidts i Kim Paice, 141-160. Amsterdam:
Valiz, 2009.

Graff, Agnieszka. ,W poszukiwaniu integralnosci wtasnego pokoju.” Literatura na Swiecie nr 3 (1997): 299-312.
Hussakowska, Maria. Erdhimel/Ustronie Annemarie Frasoli, Eli Geiser. Krakéw: Galeria Otwarta Pracownia, 2002.

Lopez, Miguel A. ,,How Do We Know What Latin-American Conceptualism Look Like?” W Exhibition. Documents of Contemporary Art, red. Lucy Steeds,
209-225. Cambridge, Ma, London: The MIT Press, Whitechapel Gallery, 2014.

Morawetz, Dorota. ,,0becno$¢ nieobecnosci. O Bettinie Beres i jej »Dwéch Babkach«.” Obieg.pl. Dostepny 29.10.2016, http://archiwum-obieg.u-
jazdowski.pl/prezentacje/18857.

O’Neill, Paul. The Culture of Curating and the Curating of Culture(s). Cambridge, MA: The MIT Press, 2012.

Rugoff, Ralph. ,You Talking to me? On Curating Group Shows and Give You a Chance to Join a Group.” W Questions of Practice: What Makes A Great
Exhibition?, 44-51. Philadelphia, PA: Philadelphia Exhibitions Initiative, 2006.

Sandahl, Jette. ,,Proper Objects among Other Things.” Nordisk Museologi 2 (1995): 97-106.
Smith, Zadine. Jak zmieniatam zdanie. Eseje okolicznosciowe. Krakdw: Znak, 2010.
Storr, Robert. ,Show and Tell.” W Questions of Practice: What Makes A Great Exhibition?, 14-31. Philadelphia, PA: Philadelphia Exhibitions Initiative, 2006.

Winterson, Jeanette. O sztuce. Eseje o ekstazie i zuchwalstwie. Ttum. Zbigniew Batko. Poznan: Rebis, 2001.

125 i



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Sylwia CHUTNIK

lInstytut Kultury Polskiej, Uniwersytet Warszawski

SZTUKA MATEK | ZAPISANE
WV CIELE JAKO PRZYKEADY WYSTAW
FEMINISTYCZNO-MACIERZYNSKICH

=

Tematem artykutu sg dwie wystawy: Sztuka matek tagcznie w osmiu odstonach w latach 2010-2013
i Zapisane w ciele z roku 2015. Obie wystawy zostaly zainicjowane i przygotowane przez Fundacje MaMa
dzialajaca w obszarze spoteczno—kulturowym i majaca na celu zmiang postrzegania rodzicielstwa w Polsce.!
Wystawy te odbieram jako interesujacy przyktad potaczenia feminizmu i macierzynstwa, a takze wlaczenia
w nurt polskiej sztuki krytycznej kwestii odpowiedzialno$ci spoteczne;j.

Zacznijmy od Sztuki matek. Zaplecze naszego zycia przenika do polskiej sztuki dzigki artystkom, ktore
nie boja si¢ ukazywac codziennosci. Pokazywanie odmitologizowanych przedmiotéw czy pozornie zwyczaj-
nych czynnosci w formie artystycznej nadaje im nowy kontekst. Zwraca uwage na sprawy pomijane lub wy-
kluczane z tematyki dziet kultury jako nieistotne. Dzigki nim dowiadujemy si¢ o wspotczesnej kondycji kobiet
o wiele wigcej niz wyczyta¢ to mozna w medialnych doniesieniach czy naukowych statystykach. Sztuka two-
rzona przez matki i o matczynych doswiadczeniach traktujaca, jako wyodrebniona kategoria, skupia si¢ w duzej
mierze na doswiadczeniu rutyny, opieki nad innymi, powtarzalnosci pewnych czynnosci. Dodatkowo zwraca
uwage na dajace si¢ zauwazy¢ napigcie migedzy wypetnianiem roli ,,strazniczki ogniska” i byciem artystka.
Twérczos¢, walka o swoja przestrzen w kontekscie zaje¢ domowych jest z gory skazana na porazke. Symbolicz-
ny ,,wlasny pokd;j”, o ktérym pisata Virginia Woolf, staje si¢ wigc dla matek wytgskniona wyspa, gdzie moga
wreszcie poczué swoja tozsamos¢ 1 swoje ja. Tworzenie sztuki jest dla nich marginesem wolnosci i ucieczki od
codziennosci, jednak bardzo czgsto napigcie miedzy tymi dwoma $wiatami rozladowywane jest poprzez pota-
czenie ich i przetworzenie.

Podobnie rzecz ma si¢ z druga wystawa przygotowywang przez fundacj¢, mianowicie Zapisane w cie-
le, w ktorej braty udziat nie tylko matki, a klucz dotyczyt zestawienia artystek wizualnych i pisarek. Czy dotych-
czasowo zajmowana rola w sztuce zdominowata przedstawione prace, czy raczej je przekroczyta? I czy jest to
nadal sztuka krytyczna,” czy raczej afirmujaca?

Sztuka matek, sztuka o matkach

W ostatnich latach w Polsce odbyla si¢ tylko jedna wystawa poruszajaca w catosci temat macierzyn-
stwa: Dzien Matki w warszawskiej Galerii XX1 w 2005. Wydarzenie to wyciagnelo temat macierzynstwa
w sztuce kobiecej z ukrycia, nie oddato jednak glosu tylko matkom—artystkom. Wzigty w niej udziat kobiety,
ktore zmagaty si¢ z tematem macierzynstwa, ale nie zawsze mialy takie do§wiadczenie.> Wszystkie one probo-
waly zrewidowac poglad o samoposwigceniu, empatii i uswigceniu matki jako figurze wpisanej w kulturowy
topos opiekunczosci. Kuratorka,Agnieszka Rayzacher, wyjasniata:

»Dlaczego polskie artystki podejmujg temat macierzynstwa? By¢ moze wynika to z chegci rozliczenia
si¢ z mitem Matki—Polki i wypetnieniem luki po wyidealizowanej postaci obarczonej bagazem narodowych
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powinnosci. Z pewnoscig przyczyna lezy tez w powszechnym sptycaniu tematu macierzynstwa — sprowadzaniu
go poziomu zupek, kupek i katarkow. Czyli w podejsciu do problemu z perspektywy potrzeb dziecka. Matka jest
W pewnym sensie wciaz traktowana instrumentalnie — tak zreszta wielokrotnie daje si¢ traktowac. Wiele w tej
kwestii dziedziczymy po naszych matkach i mimowolnie skazujemy si¢ na bycie »meczennicami«.”

Przytoczytam stowa o zredefiniowaniu istoty macierzynstwa, poniewaz echa tego sposobu myslenia
pojawily si¢ rOwniez w pracach prezentowanych na wystawie Sztuka matek, ktéra swoja pierwsza odstong miata
doktadnie pie¢ lat pozniej. Istotne byto dla organizatorek to, w jaki sposéb artystki odnosza sie do tej czesci swojej
tozsamosci, jaka jest bycie tworczynig. Czy jest to dla nich jeden z elementdéw autoekspresji, praca, czy dodatko-
we zajgcie, ktore wykonywane jest ,,po godzinach”, niejako obok codzienno$ci. Wazne tez byto podejscie do mitu
Matki Polki, o ktorym mowi sig, ze wyczerpuje si¢ na rzecz redefiniowania macierzynstwa® i emancypacji kobiet.
W ciagu ostatnich kilkunastu lat spojrzenie na macierzynstwo zmieniato si¢. Przestato by¢ ono kojarzone z re-
zygnacja z zycia publicznego, zawodowego, a grupa swiadomych matek chce zmienia¢ stereotypowe postrze-
ganie macierzynstwa w Polsce. Twdrczynie—matki zaczgly pokazywacé macierzynstwo jako wazny etap w ich
zyciu, nowa $wiadomos¢ siebie 1 swojego ciala, zaczety rowniez wyraza¢ bunt przeciwko — podobnie jak byto
to przy okazji wystawy w 2005 roku — stereotypowemu wizerunkowi Matki Polki.

Inicjatorka, pomystodawczyni i koordynatorka projektu Sztuki matek (a takze jedna z artystek, ktore
wzigly udzial w wystawie), Patrycja Dotowy, podkreslata rowniez napigcie miedzy tradycyjnym postrzeganiem
roli kobiety a rola artystki:

,MOwimy o sobie, swojej tozsamosci. Wystawa uwidacznia wykluczanie macierzynstwa ze sfery pub-
licznej jako jej nieprzynaleznego. Obnaza konstrukt, przypisujacy macierzynstwo do sfery domowe;j i pokazuje,
ze proba wyjscia poza te sferg, jest odbierana jako ekspansja, zachowanie agresywne, co$ nienaturalnego, fana-
beria. Sztuka postrzegana jest przez pryzmat pierwiastkéw meskich. Tworczos¢, uniesienia, wena sg przypisane
sztuce i megzczyznom. Za$ domowe pielesze, bezpieczenstwo, opiekunczo$é, statosé, spokoj utozsamia si¢ z ko-
bietami i macierzynstwem, jednoczesnie traktujac je jako zaprzeczenie tego, co przypisane jest sztuce.”®

Wazne jest tu napigcie migdzy kobietg a matka i uwiklanie tych dwoch rél w spoteczne schematy
i oczekiwania, ktore artystki wlaczaja jako element debaty na temat redefinicji macierzynstwa.

Gtéwnym celem projektu Sztuka matek autorstwa Fundacji MaMa’ byta promocja sztuki kobiet w dobie
spotecznych przemian — pokazanie nowego pokolenia artystek, bedacych aktywnymi tworczyniami i matkami.
Na projekt sktadaty si¢ wystawy w o$miu polskich miastach, konferencje badz panele dyskusyjne towarzyszace
wigkszosci wernisazy oraz dzialania medialne (gtéwnie lokalne lub w branzowych pismach o sztuce, na przyktad
w Obiegu). Dziatania wokot wystaw miaty stuzy¢ nie tylko promocji projektu, ale i jego spoteczne;j idei.

Sztuka kobiet byta w Polsce kilkakrotnie pokazywana w réznorodnych kontekstach. Do niedawna ar-
tystki pomijaly temat macierzyfistwa lub traktowaly go marginalnie. Pojawiatl si¢ on zazwyczaj w symboliczne;j,
nieoczywistej formie jako atrybut badz gest (karmienie piersia, cigzowy brzuch). Dzialo si¢ tak miedzy innymi
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dlatego, ze wszelkie proby macierzynskiej interpretacji mogly by¢ postrzegane jako kategoryzowanie sztuki.
Wydaje sig, ze sam temat pojawia si¢ w pewnych okresach sztuki do$¢ czgsto, ale rzadko w potaczeniu z proble-
mem bycia artystka. Na pewno nie byt do tej pory eksplorowany jako temat na oddzielne wystawy sztuki matek.®
Na problematyzacj¢ samego zagadnienia twdorczosci i macierzynstwa zwracata uwage historyczka sztuki [zabela
Kowalczyk we wstepie do katalogu pierwszej edycji wystawy:

,,Kiedy pada hasto ,,sztuka matek”, podnoszg si¢ glosy sceptykdw, ktorzy pytaja, jakie znaczenie ma to,
ze artystka jest tez matka? Okazuje sig, ze czgsto ma to znaczenie kluczowe. Matki—artystki sg przede wszystkim
negocjatorkami, wcigz muszg bowiem negocjowac pomigdzy sferg twdrczosci a obszarem domowych obowigz-
kéw zwigzanych z opieka nad dzieckiem — sferami, ktdre sa wzgledem siebie nieprzystawalne w tym sensie,
ze kulturowo przypisano im odmienne, wrecz wykluczajace si¢ znaczenia..”

Dalej podkreslata réwniez, ze wspdtczesne artystki wchodzac na obszar sztuki nie ptaca juz tak wy-
sokiej ceny, nie musza juz wybiera¢ mi¢dzy dzieckiem a sztuka, ale macierzynstwo jako wazne doswiadczenie
dla wielu z nich ,,staje si¢ tematem sztuki, sktania je czgsto do innego spojrzenia na rzeczywistos¢, niekiedy do
zobaczenia jej oczyma dziecka, a innym razem — do wigkszej troski o otoczenie i srodowisko naturalne.”?
Mimo wszystko przywotane ,,wspotczesne artystki” nie do$¢ oczywiscie same siegaly po matczyne watki. Kie-
dy przeglada si¢ na przyktad prace pochodzace z wystawy Sztuka kobiet odbywajacej si¢ w Galerii Bielskiej
BWA w 2000 roku," to uderza praktycznie brak tej tematyki. Moze oprocz pracy Marty Deskur Rodzina, w ktd-
rej na kilku fotografiach przedstawia relacje najblizszych odwotujac si¢ do klasycznych dziet sztuki, w tym
watkow macierzynskich (jak w obrazie Misiu i Monia, w ktorym figury bohateréw poréwna¢ mozna do watku
zwiastowania obecnego w pracach Leonarda da Vinci czy Johna W. Waterhouse’a).

Teoretyczne novum, praktyczne wyzwania

Stad opisywana przeze mnie Sztuka matek stanowi novum w podejsciu do tego tematu w polskiej
sztuce. Pomijajac samo zaistnienie tego zagadnienia wida¢ w nim réwniez wyzwania, przed ktérymi stanety
organizatorki wystawy.

Po pierwsze, juz samo potaczenie macierzynstwa i feminizmu nie jest oczywistym zabiegiem. Wska-
zywala na to Agnieszka Graff w swojej ksigzce Matka Feministka,'?> podkreslajac praktycznie brak reflek-
sji na temat do§wiadczenia matek w polskiej mysli feministycznej az do czasu, kiedy zaczeto zajmowac sig
kwestiami reprodukcyjnymi w szerszym niz aborcja i planowanie cigzy kontekscie. Apelowata réwniez, aby
Lumatczyni¢ Polske”, czyli przyjaé perspektywe oséb wykonujacych prace opiekurncza na rzecz najblizszych.
Dotyczy to kwestii priorytetow w kontekscie pracy zarobkowej i taczenia jej z praca na rzecz rodziny oraz op-
tyki codziennosci i kwestii spotecznych. Jesli chodzi o wprowadzenie watkéw macierzynskich do sztuki, to jej
,umatczynienie” dokonalo si¢ dopiero przy okazji wczesniej wspomnianej wystawy z 2005 roku. Ale oddzielna
wystawa przedstawiajaca zagadnienia macierzynstwa i sztuki praktycznie nie miata swojej kontynuacji az do
Sztuki matek i nie wprowadzita na state tego tematu do sztuki w Polsce, nawet tej krytycznej, o ktorej zwykto sie
moéwic, ze jest busolg tematdéw spolecznych czy obyczajowych.

Po drugie, zalozenie, Ze istnieje sztuka matek — nawet, jezeli wykonywane prace miatyby by¢ jej za-
negowaniem badz podejmowatyby z takim zalozeniem dialog — zadaje pytanie o istnienie potencjalnej sztu-
ki tworzonej przez ojcéw. W Polsce sa obecne nieliczne watki ojcowskie w sztuce wykonywanej przez me¢z-
czyzn." Nasuwa si¢ zatem pytanie o by¢ moze esencjalistyczne myslenie o watkach rodzicielskich obecnych
tylko w sztuce wykonywanej przez kobiety. Esencjalistyczne, czyli sugerujace, ze sferg opiekuncza zajmuja si¢
w naszej kulturze gléwnie kobiety. Nie chodzi tu tylko o wykonywanie konkretnej pracy, ale i sama wrazliwo$¢
i atencje kierowang witasnie do takich czynnosci jako sprzatanie, opieka nad dzieémi czy osobami zaleznymi
oraz kwestie codziennego krzatania sig.'*

Po trzecie, inicjatorkami projektu a przede wszystkim samej wystawy jest organizacja pozarzadowa,
na dodatek zajmujaca si¢ matkami. Fundacja MaMa podejmuje wiele spotecznych dziatan, nasuwa si¢ wiec
pytanie, czy zajmowanie si¢ sztuka nie ogranicza jej mozliwosci rozumienia i nie stawia wystawy w swietle
,»stuzby spolecznej tezie”.

Po czwarte, oba wernisaze, zarowno Sztuki matek jak i pdzniejszej wystawy Zapisane w ciele odbyty
si¢ w galerii Apteka Sztuki. Jest to miejsce prowadzone przez organizacj¢ pozarzadowa zajmujaca si¢ osobami
z r6znymi niepelnosprawnosciami: intelektualnymi i ruchowymi. Dodatkowo, po obu wystawach oprowadzaly
osoby zatrudnione w galerii, z niepetnosprawnosciami miedzy innymi aparatu mowy. Dodawato to nowego
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kontekstu do ekspozycji, ktadac nacisk na jej spoteczne oddzialywanie i stawalo si¢ plaszczyzna do glebszych
rozwazan o sposobach realizacji wystaw, ich odbiorcach i przedstawicielach.

Zapisane w kobiecym ciele

Przejdzmy do drugiej wystawy, rowniez zainicjowanej i przygotowanej przez Fundacje MaMa. Wzigly
w niej udziat niektore artystki znane z poprzednich edycji Sztuki matek, ale w innej konfiguracji i, co wazne,
czesto w parach z literatkami, ktore réwniez zostaly zaproszone do udziatu.

Celem catego projektu byto wiasnie utworzenie platformy tworczej miedzy artystkami wizualnymi
a pisarkami. Artystki wizualne i pisarki uczestniczyly najpierw we wspdlnej dwudniowej rezydencji, ktora od-
byta si¢ w Warszawie. Spotkania 1 warsztaty dotyczyly tematu postpamigci, pamigci ciata, indywidualnego
postrzeganie kobiecego ciala w kontekscie historii rodzinnych i narodowych oraz dziedzictwa kobiet. Miedzy
innymi dzigki wyktadom o sztuce kobiet 1 wystgpujacych w niej watkach ciata, artystki od samego poczatku
byly $wiadome, ze ich prace beda wpisywaly si¢ w konkretne znaczenia i histori¢. Podkreslenie kontinuum
w sztuce tworzonej przez kobiety byto jednoczesnie nawigzaniem do gléwnego tematu calego dziatania: pamie-
ciijej odtwarzania. W czasie warsztatoéw stworzono réwniez przestrzen do wymiany doswiadczen i rozpoczecia
dyskusji. Ich efektem miato by¢ przygotowanie do indywidualnej pracy artystek nad poszczegdlnymi obiektami
artystycznymi oraz tekstami.' Projekt zakonczyt si¢ publikacja katalogu i oczywiscie samg wystawa, ktorej
wernisaz odby? si¢ siedem miesigcy po rezydencji.

W przeciwienstwie do sztuki matek i watkdw macierzynstwa w pracach polskich artystek, temat cie-
lesnosci w sztuce nie tylko nie jest nowy, ale byl omawiany i eksplorowany na bardzo wiele ré6znych sposobdw.
Zwlaszcza zagadnienie cielesnos$ci w odniesieniu do kobiet, to w sztuce wspdtczesnej temat czgsty i nieprzy-
jemny, pojawiajacy si¢ w kontekscie tresowania ciata, ograniczen kulturowych, opresji, cielesnosci thamszonej,
traktowanej w sposob przedmiotowy. Temat pojawial si¢ w sztuce feministycznej czy w sztuce krytycznej lat
dziewigédziesigtych w Polsce chociazby u Zbigniewa Libery, Anny Baumgart, Zuzanny Janin, Alicji Zebrow-
skiej 1 innych. Po roku 2000 temat staje si¢ nieco bardziej wielowatkowy i mozna w nim zauwazy¢ celebracje
ciala i jego potencjat emancypacyjny. Mozna powiedzie¢, ze cialo w sztuce wspodtczesnej jest wreez eksploato-
wane. Jednak w projekcie Zapisane w ciele inicjatorki zaproponowaty zupetie inne podejscie do tego tematu.'®

Richard Schusterman wprowadzit (a wtasciwie zdefiniowal wczesniej juz nazwane) zjawisko pamieci
ciata. Ciato (soma) oznacza u niego ,,zyjace, czujace, dziatajace celowo oraz spostrzegawcze ucielesnione Ja.”!”
Pamig¢ ciata w jego rozumieniu jest wigc cato§ciowa pamigcia somatyczna, ktére wptywa na budowanie naszej
jazni i tozsamosci ludzkiej. Widzi w ciele osrodek percepcji zmystowo—estetycznej, bedacy baza do kreatywne-
go budowania siebie. Dla Marcela Maussa'® ciato jest natomiast wpisane spotecznie — jest odzwierciedleniem
kulturowych i spotecznych zaleznosci migdzy ludzmi. W to specyficzne rozumienie pamigci ciata wpisuje si¢
pojecie postpamieci. Pamigci, ktora jest zywa (odczuwana w ciele), ale dziedziczona. To pamigé drugiego,
trzeciego pokolenia, czyli potomkdow. Termin ten zostat wprowadzony przez Marianne Hirsch' i okre$la pamie¢
zdarzen, ktére nie byly obiektem bezposredniego doswiadczenia. Niemniej jednak zdarzenia te wrastajg z taka
sita w swiadomo$¢ kolejnych pokolen, ze sg odczuwane przez jego przedstawicieli jako wiasne. To rodzaj alter-
natywnego, niecobiektywnego, jednostkowego, zmystowego pamigtania. Pisarka ocalata z Holokaustu, Charlotte
Delbo, pisze o takiej ,,pamigci zmyslowe;j”, ze rejestruje ona fizyczny ,,odcisk” zdarzenia i odtwarza je poprzez
catkowite uobecnienie, anie ,,na chtodno”.?

W przypadku dziedziczenia matrylinearnego w linii kobiecej, pamigé ta staje si¢ elementem bardzo
silnego przekazu migdzy pokoleniami kobiet, obejmujacego zaréwno indywidualne do§wiadczenia, jak i prze-
kazywane zwyczaje i obyczaje, zachowania, postawy, pewng spdjnos¢ i powtarzalnos¢ kobiecego doswiadcze-
nia. W ciele zapisana jest pami¢¢ matki, babci, ale i innych kobiet z danego kregu kulturowego. Pamig¢ ciata
i dziedziczenie tej pamieci, cho¢ u kobiet jest oczywiscie wzmacniana pokoleniowo przez takie do§wiadczenia
jak: pordd, potog, karmienie, dotyczy takze mezczyzn. Jednak przez to, ze w sztuce to wlasnie ciato kobiety jest
w szczegolny sposob przypisane do dyskursu opresji, wpisane w wizualno$é, wydaje si¢ sensowne, by odzy-
ska¢ ciata kobiet, poprzez dzialania samych artystek. Takie dziatania beda mogty petic funkcje wyzwolencza
— prowadzi¢ do afirmowania kobiecego doswiadczenia i wpisania go w szerszy kontekst kulturowy.?! Dodat-
kowo, zeby przelamac wizualno$¢ ciata, inicjatorkom wystawy zalezato na odejsciu od sztuki wizualnej przez
stworzenie duetdéw artystka—pisarka. Dzigki temu pamie¢ ciata wpisana zostala w uniwersalng narracj¢ pamigci
i umieszczona w obszarze ogdlnokulturowego dziedzictwa.

131 ;i



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Strategie artystek, strategie matek

Nasuwa si¢ wigc pytanie, na ile zaproszone do obu wystaw artystki definiowaly siebie i swoje prace
przez pryzmat doswiadczenia macierzynstwa lub cielesnosci, a na ile si¢ od niego dystansowaty. W Sztuce matek
wazna byla deklaracja tozsamosciowa: jestem artystka i jestem matka, zauwazajac jednoczesnie te dwa aspekty
mojego zycia jako wzajemnie rezonujace — zardéwno powodujace napigcia, jak i uzupetniajace si¢. W przypadku
wystawy Zapisane w ciele tozsamos$¢ nie byta tak wazna. Nazwanie si¢ artystkg nawet nie bylo wymogiem:
mozna byto by¢ fotografka, pisarka lub poetka, a tozsamosci te przenikaty si¢ nie tylko w obrebie jedne;j artystki,
ale i w parach, ktére powstaty jako poktosie warsztatow przygotowujacych do wystawy.

Wazna jest tu przede wszystkim strategia podejmowana w kontekscie budowania swojej tozsamosci.
W przypadku Sztuki matek kuratorka i historyczki sztuki podkreslaty negocjacje jako sposob znajdowania si¢
w obiegu artystycznym. Byloby to negocjowanie czasu przeznaczonego na sztuke¢ (a nie na opieke nad dzie-
ckiem), negocjowanie siebie jako petnoprawnej artystki, ktorej prace traktuje si¢ powaznie nawet, jesli przed-
stawiaja i dotycza tematyki codziennosci i banalnych czynnosci domowych. Jest rowniez negocjacja wlasnego
macierzynstwa, ktore z jednej strony ttamsi — kulturowo, tozsamosciowo — z drugiej daje inspiracje i wsparcie
do tworzenia.

Zaobserwowaé rdwniez mozna tozsamos¢ trickseterek dziatajacych wbrew normom i przyj¢temu po-
rzadkowi. Byloby to wigc przyjecie pozycji wiecznej partyzantki zarowno w obrebie sztuki (nielegalnos¢ mat-
ki—artystki, przemycanie w pracach tematyki oficjalnie uznanej jako niepowaznej, niewypelnianie roli Matki
Polki i tak dalej), jak i domu czy rodziny. Kolejnym przyktadem mogtoby by¢ stawianie si¢ w roli krélowych
codziennosci, gdzie tematy na pozor banalne stanowiag of twoérczosci 1 znak rozpoznawalny sztuki. Tak jest
choc¢by w pracach Elzbiety Jabtonskiej.

Waznym tropem tozsamosciowym moze by¢ réwniez poczucie bycia pomiedzy: artystka, matka, wias-
na menadzerka, dziataczka spoteczna oraz domowniczka walczaca o wlasne terytorium do tworzenia. Jedna
z prac Anny Grzelewskiej z wystawy Sztuka matek o symptomatycznym tytule P67 biurka/pd/ wanny bytaby
tu idealnym przyktadem na dzielenie i ustgpowanie z pola domowego i artystycznego na rzecz tworzenia na ile
si¢ da i na ile pozwala na to otoczenie domowe i artystyczne. Dzialanie potsrodkami, w wiecznym zawieszeniu
i niepewnosci oraz odnoszenie si¢ do swojego doswiadczenia prywatnego, wskazatabym jako jedng z charakte-
rystycznych cech w dziatalno$ci wszystkich artystek, ktore braty udziat w opisywanych przeze mnie wystawach.
Oczywiscie, Zapisane w ciele na pierwszy plan wysuwa kwesti¢ cielesno$ci i pamigci, ale strategia zawieszenia
czy tymczasowosci jest mocno widoczna, szczegolnie w pracach Malgorzaty Rejmer czy Danuty Milewskiej.

Sztuka tworzona przez matki eksploruje watki macierzynstwa badz $wiadomie je pomija.
W przypadku obu wystaw interesujace jest jednak to, na ile wybdr artystek stal si¢ rowniez elementem
podwazania gtownych tematéw lub grania z konwenansami wokot macierzynstwa czy ogdlnie — roli kobiety
artystki. Z tego wzgledu zarowno Sztuka matek, jak i Zapisane w ciele, stanowig wyzwanie interpretacyjne dla
roli organizacji pozarzadowych oraz ich wptywu na dziatanie galerii, muzeow a takze sposobu konstruowania
wystaw kobiecych.

'Wiecej na temat Fundacji MaMa i obszaru jej dziatalnosci na: http://bazy.ngo.pl/search/info.asp?id=135610 lub http://pozytek.gov.pl. Co ciekawe,
fundacja podlega Ministerstwu Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a nie Ministerstwu Rodziny, Pracy i Polityki Spotecznej, jak sugerowatyby gtéwne
cele dziatalnosci. To moze ttumaczyé aktywno$¢ na polu sztuki i kultury tej organizacji.

2 Uzywajac okreslenia ,sztuka krytyczna” mam na mysli nie tyle ,krytyke” danych postaw czy zjawisk, a raczej przyjrzenie sie im w nowej, czesto rewi-
dujacej, perspektywie.

3 Wystawa trwata od 13 stycznia do 19 lutego 2005 roku. Artystki biorace udziat w wystawie: Anna Baumgart, Elzbieta Jabtoriska, Zuzanna JaninA,
Katarzyna Korzeniecka, Alicja tukasiak, Monika Mamzeta oraz Grupa Sedzia Gtéwny (Aleksandra Kubiak i Karolina Wiktor). Kuratorka: Agnieszka Rayzacher.

* Stowa te zostaty wypowiedziane w czasie otwarcia wystawy, znalez¢ je réwniez mozna w materiatach wystawy i na stronie internetowej galerii:
http://galeriaxx1.pl/Matki/matki.html.

5 Zob. Renata Hryciuk i Elzbieta Korolczuk, PoZzegnanie z Matkg Polkq? Dyskursy, praktyki i reprezentacje macierzyristwa we wspétczesnej Polsce
(Warszawa: WUW, 2012).

énn, ,Wernisaz wystawy Sztuka matek,” Bydgoski Informator Kulturalny, 2013, dostepny 29.10.2016, http://www.bik.bydgoszcz.pl/index.
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php?option=com_k2&view=item&id=1767:wernisaz-wystawy-sztuka-matek.

" Fundacja byta gtéwnym organizatorek, ale inicjatorka tego projektu byta wice prezeska organizacji, dr Patrycja Dotowy. Z wyksztatcenia jest
mikrobiolozka i fotografka. W obu wystawach przygotowywanych przez Fundacje MaMa brata udziat zaréwno jako koordynatorka merytoryczna, jak
i artystka.

8 Naczelny argument podziatu na ,,sztuke dobra” i ,,sztuke ztg” zamiast kategorii ptciowosci, seksualnosci czy wyznania pojawiat sie réwniez przy
okazji tekstéw dotyczacych do$wiadczenia macierzyristwa. Na meandry pojecia ,,sztuka kobieca” zwraca uwage réwniez Magdalena Ujma. Zob.
Magdalena Ujma, ,Dlaczego jezyk »sztuki kobiecej« tak szybko sie zuzyt?”, Krytyk sztuki na skraju, blog, dostepny 29.10.2016, dostepny 29.10.2016,
http://magdalena-ujma.blogspot.com/2007/11/dlaczego-jzyk-sztuki-kobiecej-tak.html..

° 1zabela Kowalczyk, Matki, artystki, negocjatorki, red. Patrycja Dotowy (Warszawa: Fundacja MaMa, 2010), 4. Kat. wyst.
1 |bidem.

1 Korzystatam z ksiazki, ktéra ukazata sie po wystawie i zawiera teksty krytyczne oraz reprodukcje prac. Sztuka kobiet, red. Jolanta Ciesielska i Agata
Smalcerz (Bielsko-Biata: Galeria Bielska BWA, 2000).

2 Agnieszka Graff, Matka Feministka (Warszawa: Krytyka Polityczna, 2014).

13 S3 one raczej marginalne. Jednym z przyktadéw ich eksplorowania jest wystawa w galerii Raster Dziatania z rodzing odbywajaca sie od 06 lutego
do 12 marca 2016. Wziety w niej udziat zaréwno kobiety, jak i mezczyZni: Aneta Grzeszykowska, KwieKulik, Zbigniew Libera, Bartek Materka, Wilhelm
Sasnal.

“ Por, Stawomira Walczewska, Damy, rycerze, feministki (Krakdw: eFKa, 1998).
15 Z informacji o projekcie zamieszczonej w materiatach promocyjnych Fundacji MaMa.

16 Byty to Patrycja Dotowy, Sylwia Chutnik i Izabela Kowalczyk jako kuratorka, ktérej zadaniem byto znalezienie merytorycznej ptaszczyzny
interpretacji poszczegdlnych prac artystek.

17 Richard Schusterman, Swiadomo$¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, ttum. Wojciech Matecki i Sebastian Stankiewicz (Krakéw: Universitas, 2010).

Marcel Mauss, ,,Sposoby postugiwania sie ciatem,” w Antropologia kultury. Zagadnienia i wybdr tekstéw, red. Andrzej Mencwel (Warszawa: WUW,
1998), 185-196.

*Marianne Hirsch, The Generation of Postmemory: Writing and Visual Culture After the Holocaust (New York: Columbia University Press, 2012).
2 por: Charlotte Delbo, Zaden z nas nie powrdci, ttum. Katarzyna Malczewska-Giovanetti (O$wiecim: Pafistwowe Muzeum Auschwitz-Birkenau, 2000).

21 Zob. miedzy innymi prace oraz uwagi Luce Giard czy Agnes Heller na temat codziennej pracy kobiet jako do$wiadczenia innego niz ,wiedza
naukowa”. Agnes Heller, Everyday Life (London: Routlege & Kegan, 1984).; Michel de Certeau, Luce Giard i Pierre Mayol, Wynalez¢ codziennos¢. T. 2.
Mieszkaé, gotowad, ttum. Katarzyna Thiel-Jafczuk (Krakéw: WUJ, 2011).
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Instytut Herdera, Marburg

Katarzyna JARMUL

Muzeum Slaskie, Katowice

Joanna SZELIGOWSKA-
FARQUHAR

Muzeum Slaskie, Katowice

ARTYSTKI SLASKIE CZY NA SLASKU?
WYSTAWA SZTUKA KOBIET

- KOBIETY W SZTUCE W MUZEUM
SLASKIM W KATOWICACH

=

W 2012 roku w Muzeum Slaskim w Katowicach miata miejsce wystawa Sztuka kobiet — kobiety w sztuce. Artystki
na Slgsku 1880-2000. Byta to druga wystawa, ktora, przynajmniej w czesci, przygotowana zostata w oparciu o publikacje
Artystki s/gskie ok. 1880-1945."! Ta wydana w 2006 roku ksigzka jest efektem pracy doktorskiej pisanej w latach 1999-
2004 pod kierunkiem niezyjacej juz profesor Zofii Ostrowskiej-Keblowskiej w ramach Slaskoznawczego Studium
Doktoranckiego, ktore owczesnie funkcjonowato przy Wydziale Nauk Historycznych i Pedagogicznych Uniwersytetu
Wroctawskiego.

Powodem wyrdznienia przez autorke rozprawy sztuki tworzonej przez kobiety bylo przede wszystkim odkrycie
sztuki tych wowczas niemal nieznanych jeszcze artystek i che¢ wpisania ich tworczosci w historie sztuki (nawet jesli
regionalnej). Badania te, rozpoczgte w koncowce lat dziewigédziesiatych dwudziestego wieku zbiegly si¢ w czasie
z rozwojem w Polsce gender studies. Takze w Niemczech, gdzie badania nad sztukg kobiet zaowocowaly pierwszymi
publikacjami ponad dekade wczesniej, trafity w tym kontekscie na podatny grunt.? Ich intensyfikacja w kolejnych dwoch
dziesigcioleciach znacznie utatwila odtworzenie szerszego kontekstu i warunkow, w jakich zyly i tworzyly kobiety w realiach
zjednoczonych Niemiec, Republiki Weimarskiej i okresu narodowego socjalizmu — a wiec i na Slasku, ktory — z wyjatkiem
jego wschodniej czgsci w wyniku Plebiscytu w 1921 roku przytaczonej do Polski — pozostawat w granicach Niemiec do
1945 roku.

Bezposrednia inspiracje do podjecia pierwszych kwerend stanowita wystawa Obrazy Natury. Adolf Dressler
i pejzazysci sigscy drugiej polowy wieku XIX pokazywana na przetomie 1997/1998 roku w Muzeum Narodowym we
Wroctawiu, gdzie pokazano prace szesciu malarek: Katariny Kosack, Clary Sachs, Dory Seemann, Marie Spieler, Gertrud
Staats i Helene Tiipke-Grande. Krajobrazy ich autorstwa, a takze fotografie przedstawiajace same artystki i ich otoczenie
ukazaly zupelie wowczas nowe pole badawcze 1 nowe jakosci: tak w sztuce — w rozumieniu uznania pewnej szczegdlnej
specyfiki sztuki kobiecej przejawiajacej si¢ w doborze tematdw, sposobow ich ujecia czy formatu dziet —jak i w metodologii
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badan, w pisaniu o zyciu i tworczosci przy uwzglednieniu kategorii ptci. Pierwszym zadaniem byty badania podstawowe,
tj. szukanie 1 zbieranie materiatow — przede wszystkim samych dziet rozproszonych w muzeach i kolekcjach prywatnych
na terenie Polski i Niemiec, ale takze wzmianek o nich w katalogach muzedw 1 wystaw, archiwaliow dokumentujacych zycie
artystek, literatury uzupeiajacej z kilku obszarow: sztuki tego czasu, historii regionu czy historii ruchu kobiecego, w tym
artystycznego. W wyniku przeprowadzonych kwerend mozliwe bylo ustalanie pierwszych faktow z zycia poszczegolnych
tworczyn ilosu ich dziet, ale takze faktow historycznych ogdlniejszej natury, na przyktad dotyczacych realiow podejmowania
przez kobiety studiéw artystycznych na Slasku. Po kilku latach udato si¢ rozpoznaé ponad pot tysiaca kobiet dziatajacych
artystycznie na Slasku w réznych dziedzinach sztuki: od malarstwa, poprzez rzezbe, w pojedynczych przypadkach
architekture, po rzemiosto. Drugim krokiem byta proba ujawnienia mitow gwarantujacych stabilizacje struktur opartych
na hierarchii plci, funkcjonujacych w owym czasie na terenie Prowincji Slaskiej, w jej lokalnej polityce, artystycznych
centrach, instytucjach, takich jak szkoty i uczelnie, organizacjach i zwigzkach, wreszcie w spoteczenstwie ze szczegdlnym
uwzglednieniem srodowisk artystycznych, i przejawiajacych si¢ na przyktad w prawie zabraniajacym kobietom studiowania
na wyzszych uczelniach czy bycia cztonkami stowarzyszen. Podjeta zostata analiza warunkéw w jakich zyly i tworzyly,
z podkresleniem specyficznej sytuacji wynikajacej z faktu bycia kobieta w danej epoce historycznej i w danym miejscu.
Podjeto kilka najczestszych w tego typu rozwazaniach watkow: mozliwosci ksztalcenia, dyletantyzmu, miejsca artystki
w rodzinie i matzenstwie, problemu ,,natury” kobiecej i jej zdoInosci lub niezdolnosci do dziatania twdrczego. Pomimo,
ze od momentu, kiedy po raz pierwszy postawiono podobne pytania uptyngto stosunkowo duzo czasu (stynny artykut
Nochlin ,,Why Have There Been No Great Women Artists?” ukazat si¢ w 1971 roku?), to jednak temat ten wydawat sie
wowczas wcigz aktualny, zwlaszcza przeniesiony na poziom lokalny, prowincji, ktérej uwarunkowania historyczne
sprawily, ze pozostawata ona dotad na marginesie zainteresowan badaczy i badaczek, zardwno polskich, jak i niemieckich.

Pierwsza instytucja, ktorg zainteresowat zgromadzony materiat byto Schlesisches Museum w Gorlitz kierowane
przez Markusa Bauera. Na przetomie lat 2009/2010 miata tam miejsce wystawa Rollenwechsel. Kiinstlerinnen in Schlesien
um 1880-1945. Kuratorka wystawy byta Johanna Brade.

Nowootwarte w 2006 roku z inicjatywy fundacji zatozonej przez Republike Federalng Niemiec, Wolne Panstwo
Saksonia, miasto Gorlitz oraz Ziomkostwo Slaskie muzeum stawia sobie za cel dokumentowanie, badanie i prezentowanie
w postaci kolekeji statej i wystaw czasowych historii i kultury Slaska — kraju, ktory — jak zauwazono na stronie internetowej
muzeum — przez wiele stuleci ,,byl czgscig niemieckiego obszaru jezykowego i kulturowego” a dzi§ ,,ponownie
zajmuje swoje dawne miejsce w sercu zjednoczonej Europy spetniajac role pomostu migdzy narodami”.’ Jeszcze przez
otwarciem muzeum, w latach 2001-2002, wspomniana fundacja nabyta z rak prywatnych obszerny zbiér prac i archiwum
artystow akademii z przedwojennego Breslau, pozostajacy w momencie przygotowania dysertacji o artystkach slaskich
na Uniwersytecie Wroctawskim nie w pelni rozpoznany i nicopracowany.® W migdzyczasie okazato si¢, ze zawiera on dzieta
czternastu artystek zwigzanych z akademia, w tym m.in. spuscizn¢ studentek akademii siostr Grete i Elisabeth Schmedes,
dokumentujaca nie tylko poprzez oryginalne dzieta, ale takze liczne fotografie, listy, $wiadectwa i notatki, akademickie
realia z czaséw dyrektorowania uczelni przez Hansa Poelziga.

Wystawa stata si¢ wiec przede wszystkim okazja do uzupehienia stanu wiedzy. Oprocz wspomnianego zbioru
przyczynita si¢ do tego wspotpraca z badaczami, instytucjami i prywatnymi whascicielami dziet z terenu Niemiec. W efekcie
udato si¢ dopisac wiele watkoéw do polskiej ksigzki 1 pokaza¢ niewspominane w niej dzieta. Nadmieni¢ mozna tu chociazby
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Kiinstlerinnen in Schlesien um 1880 bis 2000

Artystki na Slasku 1880-2000 N{\} M uzeum
Female Artists from Silesia 1880-2000 \.S / Slaskie

Muzeum Narodowe we Wroctawiu

Mitveranstalter:
Schiesisches Museum zu Garlitz
Nationalmuseum in Wroclaw/Breslau

Co-organizers:
The Silesian Museum in Garlitz
The National Museum in Wroctaw

h Siguhie jeat instytuciy kuitr A - ——
@ lquiJm Kttury ™ Y 4 é‘«."?'".m‘#vﬂ?a:ﬁi.ﬁi{vh T eosm EEE O style guis se= B0
gskie Marssawegve W E..  Kullury) Dredsictes Marodowege [ 1 Q- T——
Muzeum Slaskr'e [ al. W. Korfantego 3 /7 40-005 Katowice / lel. 32 779 93 00 / fax 32 779 93 47 / e-mail: dyr Ji laskie.pl / www, laskiepl
g

Plakat wystawy Sztuka kobiet - kobiety w sztuce.
Artystki na Slgsku 1880-2000, Muzeum Slaskie,

Katowice, 2012.
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Przestrzer pierwszej czesci
wystawy Sztuka kobiet -
kobiety w sztuce. Artystki

na Slgsku 1880-2000,
Muzeum Slaskie, Katowice,
2012. Ekspozycja wczesnych
prac artystek.

Fot. Jacek Mezyk.

Przestrzen pierwszej czesci
wystawy Sztuka kobiet -
kobiety w sztuce. Artystki
na Slgsku 1880-2000,
Muzeum Slaskie, Katowice,
2012. Ekspozycja prac
powstatych po 1918 r.

Fot. Jacek Mezyk.

Przestrzer drugiej czesci
wystawy Sztuka kobiet -
kobiety w sztuce. Artystki
na Slgsku 1880-2000.
Muzeum Slqskie, Katowice,
2012. Ekspozycja prac
wspotczesnych artystek

w obrebie sekwencji
»Struktura, przestrzeﬁ,
miasto”. Fot. Jacek Mezyk.
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informacje o wroctawskiej fotografce Elfriede Reichelt i jej wspolpracownicy Grete Leistikow, ktdrych tworczoscia
zajmowata si¢ wowczas badaczka z Monachium Verena Faber (w pei wyniki jej badan opublikowane zostaly dopiero
w 2011 roku’). Towarzyszaca wystawie publikacja,® cho¢ w swoim zrgbie prezentujaca niemieckie ttumaczenie ksigzki
Artystki Slgskie... zawiera uzupehienia i korekty w katalogu, a takze wprowadzajacy tekst autorstwa Johanny Brady,
opisujacy, jak powickszajaca si¢ kolekcja muzealna oraz pozyskane na wystawe przez muzeum z niemieckich kolekcji
publicznych i prywatnych dzieta przyczynity si¢ do zaktualizowania i rozszerzenia stanu wiedzy.

Dodatkowym powodem zorganizowania wystawy zgorzeleckiej byt jubileusz 150-lecia urodzin jednej z malarek
— Gertrud Staats. Przedstawiona zostata spora kolekcja prac tej artystki pozyskanych z réznych muzedw na terenie Niemiec,
atakze ze zbioréw prywatnych. Poza pracami Staats zaprezentowanych zostato ponad 100 prac innych artystek, liczne fotografie
1 materiaty archiwalne, ktore pokazaty dziatalno$¢ tychze artystek w kontekscie regionu. Wystawe w Gorlitz skonstruowano
w oparciu o kilka watkow. Pierwsza czes¢ poswiecona byla wspomnianej Gertrud Staats (1859-1938), jednej z czotowych
przedstawicielek malarstwa krajobrazowego na Slasku, dziataczce zatozonego w 1902 roku Stowarzyszenia Artystek
Slaskich. Dalej podjeto temat ksztalcenia artystycznego kobiet (blok ,,Zostaé artystka.”). Tytut nastepnej czesci ,, Typowo
kobiece?” to pytanie o réznego rodzaju stereotypy funkcjonujace w odniesieniu do sztuki kobiet. Jedna sekwencja wystawy
zatytutowana zostata jak cata wystawa i publikacja —,,Zmiana r6l”, co odnosi si¢ do roli i pozycji artystki w spoteczenstwie,
takze w rodzinie i w zwigzku z mezczyzng (czgsto tez artysta!). Tematem staly si¢ rowniez podroze (w czgsci ,,Mobilnosé
1 nowoczesnos$¢”) i uczestnictwo kobiet w zorganizowanym zyciu artystycznym (stowarzyszeniach, wystawach) — t¢ czg$¢
zatytutowano ,,Akceptacja i odrzucenie”. Narracje wystawy zamykat blok ,,Negatywny zwrot: nazizm, wojna i wypedzenia”,
ukazujacy losy artystek po 1933 roku w kontekscie polityki panstwa narodowego socjalizmu.

Dwa lata pézniej temat ten podjety zostat na drugim krancu Slaska, w Katowicach, na wystawie Szzuka kobiet —
kobiety w sztuce. Artystki na Slgsku 1880-2000 przygotowanej w tamtejszym Muzeum Slaskim (oba muzea nosza te sama
nazwe). Fakt zaistnienia wystawy najpierw w Gorlitz 1 wspotpraca obu instytucji w czasie, kiedy katowickim Muzeum
kierowal Leszek Jodlinski nie jest bez znaczenia. Prowadzona wowczas w muzeum polityka byta $wiadomie nastawiona
na promocje regionu. Co wiecej, historia i kultura Slaska miaty by¢ pokazywane z wielu perspektyw i — jak si¢ wydaje —
z jednej strony w swym historycznym obiektywizmie, pozbawione narodowej ideologizacji, z drugiej zas z perspektywy
jednostki, zgodnie z obecng ,,we wspolczesnej historiozofii koncepcja historii prywatnej, osobistej i pogodzenia si¢ z jej
poznawczym i interpretacyjnym spolaryzowaniem”.? Bez wystawy na zachodnich rubiezach Slaska, ktéra data nie tylko
impuls, ale i stanowila postawe, punkt wyjscia, takze w sensie organizacyjnym dla wystawy w Katowicach, nie byloby
zapewne tej, ktora jest zasadniczym przedmiotem niniejszego wywodu. Czes$¢ obiektow zostata pokazana na obu wystawach
—Muzeum zgorzeleckie wypozyczyto do Muzeum w Katowicach 66 prac oryginalnych oraz obszerny materiat archiwalny.
Jednak koncepcja wystawy katowickiej wyszta znacznie bardziej poza materiat zgromadzony w publikacji Artystki slgskie
ok. 1880—1945 niz miato to miejsce w Niemczech. Oprocz artystek dawnych, dzialajacych na obszarze historycznego Slaska
do 1945 roku, pokazane zostaly prace artystek wspdlczesnych, ktorych zwiazek ze Slaskiem czy $laskoscia byt roznie
definiowany.

Podjety temat sztuki kobiet, jej rozwoju w kontekscie historycznym i spotecznym regionu od II polowy
dziewigtnastego wieku do czaséw wspolczesnych uznano za ,,szczegolny” i ,,zasadniczo dotad niezbadany w odniesieniu
do Slaska”.!° Nie unikano takze odwotan do wystawy Artystki polskie zorganizowanej przez Agnieszke Morawinska
w Muzeum Narodowym w Warszawie, poprzedzajacej ekspozycje katowicka o przeszto 20 lat.

Wystawa podzielona byta na dwie czgsci. Pierwsza obejmowata czas do 1945 roku i kilka watkow, powtarzajacych
zasadniczo tematy podjete w poszczegolnych rozdziatach ksiazki. Prezentacje spuscizny Slazaczek z okresu ok. 18801945
otwieraly m.in. materiaty archiwalne, zdjecia, gazetki uniwersyteckie oraz szkolne i wezesne prace artystek. Ilustrowaty
one zagadnienie edukacji kobiet na uczelniach artystycznych przed pierwsza wojng $wiatowa i realia Owczesnego systemu
ksztalcenia, jedynie w ograniczonym stopniu dostepnego dla kobiet. Kolejna sekwencja wystawy prezentowala dojrzate
dziela artystek, w tym glownie te gatunki sztuk, ktore z wielu réznych przyczyn byly uprawiane gtéwnie przez kobiety:
malarstwo portretowe, pejzazowe, rodzajowe oraz przedstawienia kwiatow. Na szczegolna uwage zastugiwat zwlaszcza
temat pejzazu, ktory nieobcigzony regutami sztuki akademickiej, wyznaczat nowy kierunek rozwoju malarstwa na Slasku.
Swiadectwem tego na wystawie byta przede wszystkim twérczosé wspomnianej juz w kontekscie wystawy w Gorlitz
wroctawskiej malarki Gertrud Staats. Dalej wystawe wypehiaty dzieta artystek zwiazanych gtownie z Gornym Slaskiem,
jak Grete Waldau czy Else Bansen, i cztonkin zatozonego w 1902 roku we Wroctawiu Stowarzyszenia Artystek Slaskich —
jednej z wielu podobnych organizacji powstajacych na catym $§wiecie od potowy wieku dziewigtnastego, ktorych celem byta
walka z uprzedzeniami wobec uprawiania sztuki przez kobiety.!" Kolejna czes¢ ekspozycji poswigcona byta w duzej mierze
rekodzietu 1 rzemiostu artystycznemu, dziedzinom, gdzie wptyw kobiet byt silnie widoczny. Na wystawie miejsce znalazty
takze rzezby — niewielkich rozmiaréw figury autorstwa Dorothei von Philipsborn. Ostatni fragment ekspozycji stanowit
prezentacje sztuki kobiet tworzonej juz w nowych realiach Republiki Weimarskiej. W tej czgsci pokazano przewaznie
grafike, takze stuzaca gtdwnie nowym mediom: wydawnictwom i reklamie, grafike uzytkowa oraz fotografie.
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W sumie udalo si¢ zaprezentowaé dzieta 32 artystek dziatajacych na obszarze Dolnego i Gornego Slaska od lat
siedemdziesiatych wieku dziewietnastego do roku 1945. Prace te pochodzity ze zbioréw Muzeum Slaskiego w Gorlitz oraz
z muzeow polskich: Muzeum Narodowego we Wroctawiu, Muzeum Narodowego w Warszawie, Muzeum w Bielsku-Biatej,
Muzeum Narodowego w Krakowie i Centralnego Muzeum Widkiennictwa w Lodzi. Poszczegolne sekwencje tematyczne,
wyraznie odwzorowujace watki i kompozycje ksigzki, uzupelnione zostaly tablicami z tekstami, ktore komentowaty nie
tylko prezentowane dzieta, ale i 6Owczesng rzeczywistos¢, kreslae historyczne, spoteczne, kulturowe i obyczajowe konteksty
dla warunkéw uprawiania sztuki przez kobiety na szeroko definiowanym Slasku w latach okoto 1880 do 1945 i jej percepcii
w naukowym, wspotczesnym dyskursie.

Druga czgs¢ wystawy, jak juz wspomniano, poswigcona byla artystkom wspotczesnym, tj. dziatajacym
w powojennej Polsce, przy czym terytorium, z ktdrego zaproszono artystki do udziatu zostalo ograniczone do Gdérnego
Slaska i czeéci Slaska Opolskiego (Dolny Slask, ze wzgledu na swoja specyfike, powojenne realia i zakres aktywnosci
w dziedzinie sztuk plastycznych, wymagatby odrgbnych badan merytorycznych i obszernej przestrzeni ekspozycyjnej). Jest
to jedna z gldwnych réznic pomigdzy obiema czg$ciami wystawy, poniewaz czesS¢ pierwsza, tak jak ksigzka, pokazywata
glownie $rodowisko artystek zwiazanych z Dolnym Slaskiem (tam urodzonych, studiujacych lub zyjacych). Przyczyna
tego byla koncentracja zycia artystycznego wlasnie w tej czesci regionu — z bardzo otwartg na kobiety Krolewska Szkota
Sztuki i Rzemiosta Artystycznego (od 1911 Akademia) i dziatajacym Stowarzyszeniem Artystek Slaskich. Choé by¢ moze
trzeba pokusié si¢ o pewna autorefleksje i dodaé, ze przyjecie w ksiazee optyki Dolnego Slaska jako centrum spowodowato,
ze watki gornoslaskie, cho¢ si¢ pojawily, zostaly ukazane w ,,specyficznym skrocie”.!? Niemniej jednak, starajac sie
w koncepcji wystawy szczegolnie zaakcentowac kontekst scisle lokalny, takze w jej pierwszej czgsci pokazano prace kilku
tworczyn zwigzanych z Gornym Slaskiem, jednak tworzacych w niemieckim obszarze kulturowym i jezykowym. Los
tych wszystkich artystek, ktére doczekaty roku 1945 byt podobny jak wigkszosci mieszkancéw obszaréw do 1945 roku
nalezacych do Rzeszy. W wielu przypadkach pozostat po prostu nieznany. Czg$¢ artystek po wyjezdzie ze Slaska podjeta
dalszg prace artystyczng na terenie RFN lub NRD.

Druga czes¢ wystawy traktuje o zupetnie nowej politycznej i kulturowej rzeczywistosci. Nawet, jesli pokazane
zostaly pracy artystek urodzonych na Slasku (np. Ewa Sycha, Aleksandra Polisiewicz czy Laura Pawela), to s to artystki
sredniego i mtodszego pokolenia, urodzone w latach szes¢dziesigtych czy siedemdziesigtych dwudziestego wieku. Pomiedzy
obiema czgsciami ekspozycji istniala wige wyrazna granica i pomimo ich wspoétistnienia w ramach jednej wystawy ich
odrebnos¢, wynikajaca z odnoszenia si¢ do (w duzym uproszcezeniu) dwoch historycznych rzeczywistoscei: przedwojennych
Prowincji Slaskiej (1815-1919 i 1938-1941) i Dolnoslaskiej (1919-1938) czyli Slaska pruskiego i powojennej Polski
z kolejnymi zmianami administracyjnymi, inkorporujacymi w obreb Slaska takze czes¢ ziem matopolskich, byta
zauwazalna. Nie sposob tu wylozy¢ cholby w skrocie zagmatwanych loséw tego ,,wielokrotnie kawatkowanego,
dzielonego, przykrawanego pod zmienne polityczne sytuacje i koniunktury™'? terytorium jakim jest Slask, swietnie pisze
o tym Ewa Chojecka w cytowanym ,,Wprowadzeniu” oraz w ramach badan w zakresie geografii historii sztuki."* By¢
moze jednak to pokazanie dwoch odrebnych jakosci nie byto zupetie pozbawione sensu. Dokonano w ten sposéb scalenia
pewnego fragmentu obfitujacej w wiele nigjasnosci i sprzecznosci, zawitosci i niejednoznacznosci historii Slaska, jego sztuki
i kultury. Granice, tak w sensie terytorialnym, jak i rozumiane jako linie podzialéw spotecznych, etnicznych, kulturowych
i jezykowych, sg dzi§ tematem bardzo nosnym. Granice ulegajg zmianom tworzac nowe jakosci. W tym sensie wystawa
katowicka byta nowa jakoscia.

W te nowa jakos¢ wpisano na wystawie — jak juz wspomniano — nie tylko artystki pochodzace z regionu. Takze
takie, ktére przybyly na Slask w wyniku zyciowych okolicznosci i zdarzen (Tamara Berdowska, Diana Ronnberg) czy
ksztalcily si¢ na §laskich uczelniach (Renata Bonczar, Ewa Zawadzka, Aleksandra Tekla Budka, Hanna Grzonka), w tym
przede wszystkich w utworzonej w Katowicach w 1947 roku filii wroctawskiej PWSSP, wiaczonej w 1952 w struktury
akademii krakowskiej, od 2001 samodzielnej Akademii Sztuk Pigknych.

Wystawa, ze wzgledu na ograniczenia przestrzeni ekspozycyjnej, koncentrowata si¢ gléwnie na pracach
akcentujacych odmienno$¢ powojenne;j sztuki kobiecej w stosunku do dziet powstatych przed 1945 rokiem — stad malarstwo
postrzegane jako bardziej tradycyjne, tzw. realistyczne, nie zostalo w tej czesci ekspozycji uwzglednione. Akcentowato to
takze w wymiarze czysto artystycznym odrebnos¢ obu czgsci, o ktérej byla juz mowa. Prace zostaly podzielone na trzy
grupy tematyczno—problemowe, bez podziatu na tradycyjne dziedziny sztuk plastycznych (tj. malarstwo, grafike, rzezbg).

Pierwsza grupe zatytulowang SEN, MARZENIE, NOSTALGIA stanowily dziela o podlozu emocjonalnym,
odwolujace sie do sfery snu, marzen, wspomnien, tradycji. Nastepna czes¢ pod tytutem KOBIETA, PLEC, CIELESNOSC
tworzyly prace wyrazajace autorefleksje i $wiadomos¢ odmiennosci wiasnej plci, zwigzane z tym ograniczenia i wyzwania.
W trzeciej grupie STRUKTURA, PRZESTRZEN, MIASTO znalazly si¢ prace z tzw. nurtu intelektualnego oznaczajacego
neutralng analize otaczajacej rzeczywistosci. Tworczos¢ artystyczna dedykowana estetyzacji zycia codziennego, czyli prace
artystek zajmujacych si¢ projektowaniem graficznym i uzytkowym oraz komunikacjg wizualng, zostaty wyeksponowane
na korytarzu muzealnym, poza salami ekspozycyjnymi, dla podkreslenia ich spotecznego, poza galeryjnego charakteru.
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Poszczegdlne czgsci ekspozycji, prezentowane w osobnych, lecz nie zamknigtych przestrzeniach
wystawienniczych, zostaly dodatkowo wyrdznione odrgbnym, obarczonym symbolika kolorem: zielen to natura,
medytacja, poszukiwanie harmonii; czerwien — uczuciowos¢, cielesnosc, ale tez sprzeciw, rewolucyjna aktywnosé; kolor
szary —neutralno$¢, intelekt, stabilnos¢. Dziataniem przeciwnym do wprowadzonym podzialéw byta przestrzenna spdjnosé
sal, otwarta, wzajemnie przenikajgca si¢ perspektywa poszczegdlnych galerii, wskazujaca na umownos¢ wprowadzonych
podziatéw pomig¢dzy pracami o wiclowatkowych tresciach i1 znaczeniach. Przyjete tu autorskie kategorie porzadkowania,
grupowania wystawionych dziel byly wiec zupelie odmienne od tych z pierwszej czesci wystawy, ktore odtwarzaty
historyczny dyskurs o emancypacyjnych dazeniach i twérczych ambicjach artystek w realiach przedwojennego, pruskiego
Slaska. Czg$é pierwsza, wzorem ksiazki na ktérej bazowata, byta uzupelieniem wiedzy z zakresu historii sztuki szeroko
pojetego regionu oraz pokazaniem jakie problemy i sprawy dotyczyly kobiet chcacych uprawiac sztuke w danych realiach
historycznych i terytorialnych. Czes¢ druga byta wystawa sztuki wspoltczesnej, ukazujaca z jednej strony wielowatkowosc,
z drugiej uniwersalizm prezentowanych dziet. Calos¢ byla wystawa sztuki kobiet wiaczong w polityke wystawowa
powigzang z polityka historyczng. Moment przetomu — rok 1945 byl przy tym wyraznie widoczny, ale paradoksalnie
stanowigc granicg, stanowit tez rodzaj facznika pomigdzy tymi dwoma rzeczywistosciami. Do takiego stwierdzenia zacheca
sama koncepcja wystawy, koncepcja, czy moze dobrze rozumiana ambicja, zeby opracowany juz materiat (w postaci ksigzki
1 wystawy w Gorlitz) uzupehic o cos, co jest — w rozumieniu Muzeum — ,,nasze”, czyli ,,gornoslaskie”, cos co znamy i czym
mozemy si¢ pochwali¢. To postulat ,.rozpoznania i uznania samodzielnosci kulturowej i artystycznej Gornego Slaska™, do
ktorego odwolywat si¢ takze Leszek Jodlinski w nocie ,,0d Wydawey” w cytowanej juz Sztuce Gornego Slgska (wydanej
przy wsparciu Schlesisches Museum w Gérlitz).

Uzupelieniem wystawy i szerokim komentarzem do niej jest przygotowana w Muzeum Slaskim publikacja
Sztuka kobiet — kobiety w sztuce. Artystki na Slgsku 1880-2000. Stanowi ona zbidr esejow o zréznicowanej tematyce
autorstwa kobiet zwigzanych z réznymi Srodowiskami: uniwersyteckimi, muzealnymi czy tez artystycznymi. Troche
przewrotnie najistotniejsza bodaj kwestia zwigzang z organizacja wystawy — problem definiowania slgskosci i polityki
umiejscowienia — podjeta zostata w tomie przez Agate Jakubowska, badaczke zwigzang z Uniwersytetem im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu, a wigc niejako ,,z zewnatrz”." Jakubowska postawita w swoim tekscie wiele pytan. Przede
wszystkim czym jest ,,8laskos¢”. Czy w takich przedsigwzigciach jak opisywane uwzgledni¢ przede wszystkim artystki
urodzone i wyksztalcone na Slasku? Czy raczej te, ktore tu zamieszkaly i w znaczacy sposob wplynely na ksztatt tutejszej
sceny artystycznej? Czy wazne jest, by w ich sztuce pojawiat si¢ cho¢ element ,,$lgskiego dziedzictwa™? Nalezato by jeszcze
doda¢: czy mozna tak samo definiowac¢ kategori¢ slaskosci w odniesieniu do historii i wspdtczesnie? Dla organizatorow
wystawy tekst Jakubowskiej jest swoistg recenzja, pokazaniem jakie pytanie zadaje i czego poszukuje w wystawie osoba
,Z zewnatrz”, uswiadamia, jak pewne kwestie i wiedza na Slasku oczywiste i niewymagajace komentarza, poza Slaskiem
oczywiste juz nie sg.

W pierwszej czgsci wystawy pokazany zostal material zebrany w ramach badan na polskiej uczelni, odnoszacy
sie zasadniczo do regionu, ale wpisujacy si¢ w inny dyskurs narodowy (niemiecki). Jednak kategoria tozsamosci regionalnej
wystepuje tu (w ksigzce 1 analogicznie na wystawie) bardziej w sensie ,,praktycznym” — artystki §laskie znaczy tyle, co
na Slasku urodzone, wyksztalcone, funkcjonujace w regionalnych realiach spolecznych i politycznych. Chociaz przyznaé
trzeba— podobnie jak czyni to Jakubowska piszac o doborze tworczyn do publikaciji ,,Artystki polskie™'® — ze w pojedynczych
przypadkach pojawity si¢ watpliwosci odnosnie kryteriow doboru artystek: np. w odniesieniu do urodzonej w 1888 roku
w Ktodzku (wowczas Glatz) rzezbiarki Renée Sintenis, czynnej gtdwnie w Berlinie czy z urodzenia (jedynie) wroctawianki
Kéthe Kruse, stynnej tworczyni lalek. Dylematy te nie wkraczaty jednak na obszar samej sztuki, ktora oscylujac glownie
w obszarze tematyki pejzazowej, portretowej czy malarstwa kwiatdw oraz rzemiosta jest pozbawiona regionalnych czy
narodowych odniesien, chyba ze za takie uznamy zainteresowanie lokalnym krajobrazem czy korzystanie z lokalnych
surowcow 1 kontynuowanie typowych dla regionu tradycji rzemieslniczych (np. koronkarstwa czy tkactwa).

Druga czg$¢ wystawy stawiata w zamierzeniu pytania o podwdjna identyfikacje: genderowa i regionalng. Jednak
kategoria $laskosci byta tu bardziej kategoria polityki muzealnej niz przekazem czytelnym z prezentowanych dziet. Byta tez
zapewne glosem w procesie rekonstruowania historii i sztuki regionu niekoniecznie sprz¢zonego z pojeciami regionalnej
tozsamosci. Bardziej wigc byla ta wystawa wystawa sztuki kobiet - przy tym pytanie o zasadno$¢, sens i cel organizacji
wystaw stricte kobiecych datuje sie od poczatkéw ruchu emancypacyjnego i zawodowego artystek'” — i — w sumie —
wystawa sztuki na Slasku.

Mimo to poprzez kryteria doboru — z jednej strony ple¢, z drugiej zwiazek ze Slaskiem (nawet jesli réznie
definiowany) — wystawa dokonywata podwdjnego umiejscowienia w obrebie grupy (grup) i pozostaje wyrazi¢ nadziejg,
7ze stata si¢ glosem w dwoch, toczonych juz od wielu dziesiecioleci i weigz aktualnych dyskusjach: o kobiecosci i $laskosci
jako elementach podmiotowosci, a tekst niniejszy jest dodatkowym, obok wspomnianej publikacji, komentarzem do niej.
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15 Agata Jakubowska, ,Artystki $laskie a polityka umiejscowienia,” w Sztuka kobiet - kobiety w sztuce. Artystki na Slgsku 1880-2000, 61-66.

1 Artystki polskie, red. Agata Jakubowska (Warszawa-Bielsko-Biata: Wydawnictwo Szkolne PWN, 2011).

7 Zob.: Matz, ,,Die Organisationsgeschichte der Kiinstlerinnen in Deutschland von 1867 bis 1933.

Bibliografia

Berger, Renate. Malerinnen auf dem Weg ins 20. Jahrhundert. Kunstgeschichte als Sozialgeschichte. Koln: DuMont, 1982.

Chojecka, Ewa. ,,Upper Silesia: borderland phenomenain art historical studies.” W Borders in art: revisiting Kunstgeographie: proceedings of the Fourth Joint Conference
of Polish and English Art Historians, University of East Anglia, Norwich, 1998, red. Katarzyna Murawska-Muthesius, 191-196. Warsaw: Institute of Art, 2000.

Jakubowska, Agata. ,Artystki $laskie a polityka umiejscowienia” W Sztuka kobiet - kobiety w sztuce. Artystki na Slgsku 1880-2000, red. Teresa Kulak, 61-66.
Katowice: Muzeum Slaskie w Katowicach, 2016.

Jakubowska, Agata. ,,»| po co ten feminizm?« O feministycznej historii sztuki.“ Biuletyn Historii Sztuki 3-4 (1999): 293-304.

Jarmut, Katarzyna i Joanna Szeligowska-Farquhar. ,,Stowo wstepne.” W Sztuka kobiet - kobiety w sztuce. Artystki na Slgsku 1880-2000, red. Teresa Kulak, 7-8.
Katowice: Muzeum Slaskie w Katowicach, 2016.

Nochlin, Linda. ,Why Have There Been No Great Women Artist?” Art News no. 9 (1971): 22-39, 67-71.

Nochlin, Linda. ,Dlaczego nie byto wielkich artystek?” Ttum. Barbara Limanowska. OSKa 3 (1999): 52-56.

Poprzecka, Maria. ,,Inne? Kobiety i historia sztuki.” W Artystki polskie, red. Agnieszka Morawiriska, 17-20. Warszawa: Muzeum Narodowe w Warszawie, 1991. Kat. wyst.
Rollenwechsel. Kiinstlerinnen in Schlesien um 1880-1945, red. Markus Bauer. Gorlitz: Oettel, 2009.

Sosnowska, Joanna M. Poza kanonem. Sztuka polskich artystek 1880-1939. Warszawa: IS PAN, 2003.

Stanicka-Brzezicka, Ksenia. Artystki Slgskie ok. 1880 - 1945. Torun: A. Marszatek, 2006.

Sztuka Gérnego Slgska od $redniowiecza do korica XX wieku, red. Ewa Chojecka. Katowice: Muzeum Slaskie Katowice, 2009.

141 |



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

| 142

HISTORIA WYSTAW SZTUKI
KOBIET W POLSCE:

BIBLIOGRAFIA TEMATYCZNA

(obejmuje wybrane pozycje cytowane
w tekstach zawartych w tym tomie)



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Katalogi omawianych wystaw
3 kobiety. Red. Ewa Toniak. Warszawa: Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2004.

16. Kunst-Ausstellung des Vereins der Kiinstlerinnen und Kunstfreundinnen, Berlin, 1898. Artystki Polskie. Red. Agnieszka Morawiriska. Warszawa:
Muzeum Narodowe, 1991.

Biaty Mazur. Red. Anda Rottenberg. Proj. Bogna Burska. Warszawa: Fundacja Instytut Promocji Sztuki, 2004.
Erdhimel / Ustronie Annemarie Frasoli, Eli Geiser. Krakéw: Galeria Otwarta Pracownia, 2002.
Katalog | wystawy sztuki artystek polskich we Lwowie. Lwow: Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pieknych we Lwowie, 1917.

Katalog wystawy zbiorowej dziet Sp. MarjiDulebianki oraz Il wystawy sztuki Zwigzku Artystek Polskich we Lwowie. Lwdw: Towarzystwo Przyjaciét Sztuk
Pieknych we Lwowie, 1919.

Katalog IV wystawy sztuki. Lwow: Towarzystwo Przyjaci6t Sztuk Pieknych we Lwowie, 1920.

Katalog VI wystawy sztuki Zwigzku Artystek Polskich we Lwowie oraz wystawy zbiorowej dziet Marji Wodzickiej. Lwéw: Towarzystwo Przyjaciét Sztuk
Pieknych we Lwowie, 1922.

Katalog obrazéw i rzezb. X-lecie Zwigzku Artystek Polskich. Lwéw: Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pieknych we Lwowie, listopad 1927.
Katalog wystawy dziet sztuki Zwigzku Artystek Polskich we Lwowie. Lwéw: Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pieknych we Lwowie, listopad 1929.
Katalog Wystawy Zwiqzku Artystek Polskich we Lwowie. Lwéw: Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pieknych we Lwowie, 1935.

Kobieta o kobiecie. Red. Agata Smalcerz. Bielsko Biata: Galeria Bielska BWA, 1996.

Kolekcja wstydliwych gestéw. Red. Jolanta Pierikos. Proj. Dorota Karaszewska. Warszawa: Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2004.
Krzqtaczki. Red. lwona Demko i Renata Kopytko. Krakéw: Dom Norynberski, 2015.

Maskarady. Red. Agata Jakubowska. Poznan: Centrum Sztuki Wspétczesnej Inner Spaces, Multimedia, 2001.

Obecnos¢ Ill. Red. Izabella Gustowska. Poznan: Galeria ON, BWA , Arsenat”, Muzeum Etnograficzne, 1992.

Obrazy Kobiet. Red. Tomasz Szczuka. Konin: BWA, 1994.

Rollenwechsel. Kiinstlerinnen in Schlesien um 1880-1945. Red. Markus Bauer. Gorlitz: Schlesischen Museum, 2010.

Sprawdzam pte¢? Kobiecos¢ i mesko$¢ w sztuce Europy Wschodniej. Red. Bojana Peji¢. Warszawa: Narodowa Galeria Sztuki Zacheta, 2010.
Sztuka kobiet. Red. Jolanta Ciesielska i Agata Smalcerz. Bielsko-Biata: Galeria Bielska BWA, 2000.

Sztuka matek. Red. Patrycja Dotowy. Warszawa: Fundacja MaMa, 2010.

Wystawa dziet sztuki. (Wystawa Zwigzku Artystek Polskich we Lwowie). Lwéw: Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pieknych we Lwowie, grudzien 1930.
Zapisane w ciele. Red. Patrycja Dotowy i Sylwia Chutnik. Warszawa: Fundacja MaMa, 2015.

Zywioty. Red. Kinga Kawalerowicz. Warszawa: Galeria Domu Artysty Plastyka - £4dzZ: Paristwowa Galeria Sztuki, 1993.

Teksty z zakresu historii sztuki kobiet
Artystki polskie. Red. Agata Jakubowska.Warszawa-Bielsko-Biata: Park Edukacja, 2011.
Berger, Renate. Malerinnen auf dem Weg ins 20. Jahrhundert. Kunstgeschichte als Sozialgeschichte. Kéln: DuMont Reiseverlag, 1982.

Bobrowska, Ewa. ,Emancypantki? Artystki polskie na scenie artystycznej Paryza w XX wieku”. W Archiwum Emigracji - Studia - Szkice - Dokumenty,
16-17 (2012): 11-27.

Deepwell, Katy. ,Feminist curatorial strategies and practices since 1970s”. W New Museum Theory and Practice: An Introduction. Red. Janet Marstine,
New York-London: Blackwell Publishing 2006, 64-80. [polskie wydanie ,,Feministyczne strategie i praktyki kuratorskie od lat siedemdziesiatych”.
Ttum. Karolina Kolenda. W Display. Strategie wystawiania. Red. Maria Hussakowska, Ewa M. Tatar, 191-214. Krakdw: Universitas, 2012.

Framing Feminism: Art and the Women’s Movement 1970-1985. Red. Rozsika Parker i Griselda Pollock. London: Pandora, 1987.

Huml, Irena. ,Warszawskie szkolnictwo artystyczne dla kobiet na przetomie XIX i XX wieku.” Roczniki Humanistyczne, t. 47, nr 4, z. specjalny, (1999,
wyd. 2001): 297-312.

Jakubowska, Agata. Na marginesach lustra, ciato kobiece w pracach polskich artystek. Krakdw: Universitas, 2004.
Jestem artystkg we wszystkim, co niepotrzebne. Kobiety i sztuka okoto 1960 roku. Red. Ewa Toniak. Warszawa: Neriton, 2010.

Kowalczyk, Izabela. ,Feminist exhibitions in Poland: From identity to transformation of visual order.” W Working with Feminism. Curating and
Exhibitions in Eastern Europe, red. Katrin Kivimaa, 98-116. Talin: Tallinn University Press, 2012.

Leszczawski-Schwerk, Angelique. ,Die umkdmpften Tore zur Gleichberechtigung‘ - Frauenbewegungen in Galizien (1867 - 1918). Miinster: LIT Verlag, 2014.

Leéniakowska, Marta. ,,Polskie architektki w dyskursie nowoczesnosci.” W Alina Slesiriska 1922-1994, red. Ewa Toniak, 31-40. Warszawa: Zacheta -
Narodowa Galeria Sztuki, 2007. Kat. wyst.

Le$niakowska, Marta. ,Nagie ciato architektury. Pawilon »Pracy Kobiet« na Powszechnej Wystawie Krajowej jako dyskurs antropologiczny”. Biuletyn
Historii Sztuki 4 (2009): 501-524.

143 1



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

Matz, Cornelia. Die Organisationsgeschichte der Kiinstlerinnen in Deutschland von 1867 bis 1933. Dysertacja doktorska, Fakultat fiir
Kulturwissenschaften der Eberhard-Karls-Universitat Tiibingen, 2000. Dostepny: (03.03.2016), http://w210.ub.uni-tuebingen.de/dbt/
volltexte/2001/417 (2002).

Paris, Paris! Paula Modersohn-Becker und die Kiinstlerinnen um 1900. Red. Renate Berger i Anja Herrmann. Stuttgart: Kohlhammer, 2009.
Pepchinski, Mary. Feminist Space. Exhibitions and Discourses between Philadelphia and Berlin 1865 - 1912. Weimar: VDG, 2007.

Pollock, Griselda. Vision and Difference. Feminism, Feminity and the Histories of Art. London and New York: Routledge, 1988.

Poprzecka, Maria. ,Inne? Kobiety i historia sztuki.” W Artystki polskie, red. Agnieszka Morawiriska, 17-20. Warszawa: Muzeum Narodowe, 1991. Kat. wyst.
Poprzecka, Maria. ,Boznariska i inne.” W Pochwata malarstwa. Studia z historii i teorii sztuki, 189-206. Gdarisk: stowo/obraz terytoria, 2014.

The Power of Feminist Art. The American Movement of the 70s, History and Impact. Red. Norma Broude i Mary D. Garrard. New York: Harry N/ Abrams, 1996.
Sosnowska, Joanna M. Poza kanonem. Sztuka polskich artystek 1880-1939. Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 2003.

Stanicka-Brzezicka, Ksenia. Artystki slgskie ok. 1880-1945. Toruri: Wydawnictwo Adam Marszatek, 2006.

Sztuka kobiet - kobiety w sztuce. Artystki na Slgsku 1880-2000. Red. Teresa Kulak. Katowice: Muzeum S$laskie, 2016.

Tatar, Ewa M. ,,Feministyczna wystawa, czyli o tym, co niemozliwe.” W Display. Strategie wystawia, red. Maria Hussakowska i Ewa M. Tatar, 155-189.
Krakdw: Universitas, 2012,

Tessler, Nira. Flowers and Towers: Politics of Identity in the Art of the American New Woman. Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2015.
Toniak, Ewa. Olbrzymki: kobiety i socrealizm. Krakdw: Halart, 2008.

Wasylkowski, Janusz. ,Lwowskie miscellanea: Historia Zwiazku Artystek Polskich we Lwowie (1917-1927).” W Rocznik lwowski,

red. Janusz Wasylkowski, 144-148. Warszawa: Instytut Lwowski, 2000/2001.

Teksty z zakreu women studies i gender studies

Butler, Judith. Uwiktani w ptec. Ttum. Karolina Krasuska. Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2008.

Dziataczki spoteczne, feministki, obywatelki... Samoorganizowanie sie kobiet na ziemiach polskich po 1918 roku (na tle poréwnawczym).
Red. Agnieszka Janiak-Jasifska, Katarzyna Sierakowska i Andrzej Szwarc. Warszawa: Neriton, 2009.

Encyklopedia gender. Pte¢ w kulturze. Red. Monika. Ruda$-Grodzka et al.. Warszawa: Czarna Owca, 2014.

Feminism and Community. Red. Penny A. Weiss i Marilyn Friedman. Philadelphia: Temple University Press, 1995.

Fidelis, Matgorzata. Kobiety, komunizm i industrializacja w powojennej Polsce. Ttum. Maria Jaszczurowska. Warszawa: WAB, 2015.
Gawin, Magdalena. Spér o rownouprawnienie kobiet (1864 -1919). Warszawa: Neriton, 2015.

Gérnicka-Boratyriska, Aneta. Starimy sie sobg: cztery projekty emancypacji (1863-1939). |zabelin: Swiat Literacki, 2011
Graff, Agnieszka. Matka Feministka. Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2014.

Graff, Agnieszka. Swiat bez kobiet. Pte¢ w polskim zyciu publicznym. Warszawa: WAB, 2001.

Haraway, Donna. Wiedze usytuowane. Kwestia nauki w feminizmie i przywilej ograniczone/czesciowej perspektywy. Ttum. Agata Czarnacka. Biblioteka
Online Think Tanku Feministycznego, 2008. http://www.ekologiasztuka.pl/pdf/f0062haraway1988.pdf.

Hryciuk, Renata i Elzbieta Korolczuk. PoZegnanie z Matkq Polkg?. Dyskursy, praktyki i reprezentacje macierzyristwa we wspétczesnej Polsce. Warszawa:
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2012.

Koller, Veronika. ,Not just a colour: pink as a gender and sexuality marker in visual communication..” Visual Communication 7 (2008): 395-423.
Kubica, Grazyna. Siostry Malinowskiego. Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 2006.
tozowska-Marcinkowska, Kamila. Sprawy niewiescie. Problematyka czasopism kobiecych Drugiej Rzeczpospolitej. Poznari: Wydawnictwo Poznariskie, 2010.

Mrozik, Agnieszka. ,Wywotad z milczenia: historia kobiet w PRL-u: kobiety w historii PRL-u.” Teksty Drugie: teoria literatury, krytyka, interpretacja 4
(2011): 112-119.

POLKA. Medium, cieri, wyobrazZenie. Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski, 2005. Kat. wyst.

Walczewska, Stawomira. Damy, rycerze, feministki. Krakdw: eFKa, 1998.

[ 144



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

ENGLISH SUMMARIES

145 i



Historia wystaw sztuki kobiet w Polsce

HISTORY OF
WOMEN’S ART
EXHIBITIONS
IN POLAND

Ed. by Agata JAKUBOWSKA

Joanna M. SOSNOWSKA

An object and a thing

Wystawa Pracy Kobiet (The Women’s Work Exhibition) opened in the Museum of Industry and
Agriculture in Warsaw at the end of October 1877. When considered in combination with the exhibition Swiat
Kobiety (The Woman’s World) that was held in the Civic Resursa in Warsaw at the turn of May/June 1939, the
two events function as a particular type of brace for the topic of exhibitions presenting women’s achievements
in the era of modernism. In the 62—year—long period separating those two events, complex political, social
and artistic changes took place that resulted in changes to the process of organizing an exhibition, displaying
exhibits and the role of the viewer. The changes related to all exhibitions, not solely to those by women artists,
however when it comes to their achievements, they were particularly outstanding as their exhibitions were in
a way, a rarity in themselves. The relatively loose structure of 19" century exhibitions in which exhibits used
to have a literal meaning by being a metonym of a woman’s fate, was replaced in the 20" century by tighter,
more restrained structures based on a metaphor. It forced a contemplating subject/exhibition visitor to change
their approach towards the exhibits. Whereas earlier they used to be objects existing due to a manifestation of
the meaning that a person connected to them, as a result of the changes in the shaping of an exhibition, they
have become objects that require from a person the awareness of their own precise material relationship to the
object. Contemporary research on materiality as an element of human existence allows for a new perspective on
exhibitions. The distinction between an object and a thing shows how an object was constructed in a political,
economic and gender—related sense.

Karolina ROSIEJKA

The discourse surrounding women’s work related issues in the interwar period. Illustrated with the
example of statements accompanying The Pavilion of Women’s Work and The Pavilion of Landladies
and Countrywomen at The Polish General Exhibition in Poznan

The aim of the article is to reflect upon the nature of the presentation of women’s activity and work
within the framework of the Pawilon Ziemianek i Wloscianek (The Pavilion of Landladies and Countrywomen)
and the Pawilon Pracy Kobiet (The Pavilion of Women’s Work) at The Polish General Exhibition in Poznan
in 1929. With the aid of archive materials — photographs, catalogues and press releases — an overall picture
of the aims declared by the women who created the exhibitions, their visions of both pavilions and the way
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they were executed is reconstructed. The issue of an open declaration of faith in separation with territorial and
peasants guilds and those active on town premises is tackled. It is also analyzed how those issues influenced
the decisions made by the creators of the exhibitions. In the light of the process of organization of the two
pavilions, the way in which both communities viewed the issues of women’s emancipation and the place they
set for women in society are reconstructed.

Marcin ROMEYKO-HURKO
The Chalus and Dunin Decorative and Artistic School — the forgotten chapter of Warsaw’s artistic life

In the period lasting between 1903 to about 1926, the Decorative and Artistic School for women
was open in Warsaw. It was established by the painters — Cécile Chalus from France and Antonina Dunin—
Sulgostowska who had been educated in Paris. The school’s broad program was a result of the artistic beliefs
and education of Chalus — a student of Eugene Grasset, Jules Joseph Lefebvre and Benjamin Constant that in
1900 already had a considerable illustrative output in France. The modern, versatile program of a three—year—
long course was mainly dedicated to the applied arts. It covered the subjects of drawing, painting and interior
design, lectures on the theory of composition, perspective and art history. One of the main stipulations made
by the superiors was to popularize high aesthetic qualities in daily surroundings and to provide appropriate
designs for artistic industry. The establishment quickly earned recognition in Warsaw. The school presented its
works in a female journal Nasz Dom. Tygodnik Mdd i Powiesci (Our House. A Fashion and Story Weekly) and
in its own or joint exhibitions — in the Society for the Encouragement of Fine Arts (1904, 1905, 1907, 1909),
at the Wystawa Przemys/u i Rolnictwa (The Exhibition of Industry and Agriculture) in Czgstochowa (1909),
in Feliks Richling’s Salon Artystyczny (Artistic Lounge) in Warsaw (1911-1914) and in the Pod Husarzem
town house on Marszatkowska Street (1915). At the beginning of the 20™ century, the school played an
important role in the reception of art nouveau and in the artistic education and social activities of women,
often becoming the first link in the process of educating future renowned artists from different areas of art.
Among graduates of The Chalus and Dunin Decorative and Artistic School were Zofia Czasznicka (artistic
fabric), Maria Dziewulska (graphics), Katarzyna Zorza Matlakowska (painting), Halina Nusbaumoéwna (book
binding), Wanda Romeyko—Hurko (illustrative arts), Wanda Rudzinska—Wypychowa (ceramics) and Jadwiga
Tereszczenko (painting, drawing). The aim of the text is to reconstruct the educational and exhibition activities
of this school that has until now been completely forgotten, its artistic and intellectual environment and the
reception of its work by the critics of the time.

Ewa BOBROWSKA
Women’s art exhibitions as an element of the artistic strategy of Olga Boznanska in her home country

Olga Boznanska, who was educated on courses and in art schools for women, declared more than once
her critical approach to women’s art. Her talent, noticed early and appreciated by critics, especially European
ones, allowed her to present her works at the most renowned and important art events such as at Parisian salons
or international exhibitions in Munich, Berlin or London. Simultaneously, the artist did not abandon “female”
exhibitions in order to arise and establish her place on the artistic scene that was still dominated by males. The
article aims at analyzing the participation of Olga Boznanska in women’s exhibitions both in Europe and in her
home country. One particularly large part of the article is dedicated to her participation and activities within
the Circle of Polish Women Artists, especially with regard to the first exhibition of the association both in its
installment in the Cloth Hall in Cracow and in the Salon Krywulta in Warsaw. The article also signifies the
making of a first draft of the history of Cracow’s association of women artists.
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Karolina STASZAK

The exhibition activity of The Polish Women’s Artists Union in Lviv

The text aims to reconstruct the exhibition activity of the Zwigzek Artystek Polskich (ZAP — Polish
Women'’s Artists Union) in Lviv. This was the most effectively functioning organization that gathered together
women artists in the Interwar period. The consecutive exhibitions that took place in the period between 1917
and 1937 make for the axis of the narration. I introduce (with a few small exceptions) the activity of ZAP
chronologically, in a way that the introductory, very brief information on a topic of a given exhibition is an
opportunity to approach various issues. For example, issues such as the political aspect of their activities in
the period preceding the restoration of Poland’s sovereignty, the task placed upon the women artists to initiate
the renaissance of religious art, the cooperation of ZAP with the Liga Kobiet (Women’s League), the political
division present in the Union, the approach to “art” within the Union and among the critics of its exhibitions.

The question that reoccurs is whether it is reasonable to create “female ghettoes”. I strive to answer
the question of what was the reason and why women artists decided to stay faithful to the idea of separation.
I reach a conclusion that to understand the character of the Polish Women’s Artists Union we have to take into
account not only a positive sense of duty towards the national community, but also the feminist (in Gornicka—
Boratynska terminology: “suffrage”) pursuit of separation and women’s solidarity (but above divisions).
Its activities had state—building (community—building) qualities and it released women’s potential for self—
fulfillment. I believe that friendship was at the basis of all its activities — friendship that played a key role in the
history of Polish emancipation, as pointed out by Magdalena Gawin.

Karolina ZYCHOWCZ

The women’s art exhibitions organized by The Central Agency for Art Exhibitions (CBWA) during the
period of socialist realism

Materials on six exhibitions of women’s art organized by the CBWA in the early 1950s are stored
in the archives of the Zacheta National Gallery of Art in Warsaw. They are the foundation of this article that
analyses the way in which the Stalinist authorities tried to use women’s exhibitions to promote a new image
of women. The focus is mainly on the exhibition from 1952 Kobieta w walce o pokoéj (A woman in the fight
for peace) organized by the Women’s League. The exhibition perfectly reflects the politics of the communist
country towards women in the period of Stalinism. The character of the activity undertaken by The Women’s
League that involved persuading women to pursue a career and take part in work competitions is noticeable
in the exhibition. Two exhibitions of women visual artists from the Wroctaw region (1952, 1953, Wroctaw) as
well as the women artists’ exhibition from the Poznan branch of the Association of Polish Artists and Designers
(ZPAP) are also called upon. They were less ideological in their character. Kobieta w walce o pokdj (A woman
in the fight for peace) was at the time the only nation—wide exhibition that achieved explicit recognition. Other
exhibitions were of a local range, the women artists that participated in them avoided ideological issues and
the artistic quality of their works had poor reviews in the press. The intent to use women’s art exhibitions for
propaganda purposes succeeded in a lesser degree.

Agata JAKUBOWSKA

Not sisterhood but friendship. The Izabella Gustowska and Krystyna Piotrowska exhibitions
Reflections

The text focuses on the series of exhibitions entitled Odbicia (Reflections), in which Izabella
Gustowska and Krystyna Piotrowska have displayed their works. Currently six such expositions have been
organized, the first one in 1980 and the last one in 2011. I relate these exhibitions to the discussion about the
extremely important aspect of the displaying of women’s art done greatly under the influence of the women’s
movement or feminist ideas — thereby within a feeling of community. I point out that in the Polish People’s
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Republic (PRL) no community that would join women artists in a way close to essential or strategically
understood sisterhood was established. I examine the series of joint exhibitions by Gustowska and Piotrowska
as an alternative path towards building a women’s community within the world of art, a community that is
based on friendship. This, analyzed in the light of Giorgio Agamben’s concept, provides an explanation for the
phenomena of co—existence in the exhibition space, and more broadly in the art world, of separate but closely
linked with each other art subjects.

Anna MARKOWSKA
3 women and other exhibitions by the duo Toniak—Szcze$niak

Curatorial work by Ewa Toniak i Malgorzata Szczgsniak in tandem embraces serious and widely
disputed displays such as: 3 women: Maria Pinisska Beres, Natalia Lach-Lachowicz, Ewa Partum (2011,
Zacheta National Gallery of Art, Warsaw) and individual exhibitions by Alina Slesifiska (2007, Zacheta
National Gallery of Art, Warsaw) and Natalia LL (2014-2015, Secretum et tremor, Centre for Contemporary
Art, Warsaw). Although the role those exhibitions played in the process of the history of feminism cannot
be overestimated, those displays distance themselves from simple interpretations of critical approaches and
subversive strategies. From one point of view, the Toniak—Szczg$niak tandem created true blockbusters,
however from the other, it asked artists difficult questions between the lines, participating in the production of
greatness that is definitely adamant and not deprived of imperfections.

The 3 women exhibition is a pretext to think about the condition of the second wave of Polish
feminism and the musealization of ephemeral countercultural activities. Taking into account the contemporary
influence of their works, female artists resign from the form invented in other circumstances and create the
works from the seventies anew. The refreshment of art works done makes them attractive to the Polish modern
middle class and their aesthetic aspirations. Small photographic copies or prints of poor quality which, in
times of communism could be placed in a briefcase and taken abroad without the involvement of institutions
(works which had strong anti—institutional and critical dimensions) were transformed into works the format
of billboards, not only changing the size of the originals but their form too, and — as a result — also their sense.

Izabela KOWALCZYK
Women’s art exhibitions 1991-2001: from essentialism to constructivism

The meanings of “women’s art” are, among others, defined by the exhibitions of this art. In the text
I analyze the period after the change of the system when these kinds of expositions became quite popular. The
first exhibition after 1989, the most symbolic one, was the exhibition Artystki Polskie (Polish Women Artists)
organized in 1991 in the National Museum in Warsaw. It, in some measure, opened the discourse of Polish
feminist art history. The last exhibition analyzed is the exhibition Maskarady (Masquerades) organized in 2001
as a part of the festival with a meaningful title Ostatnia kobieta (The last woman).

I examine the discourse that accompanied those exhibitions, but, in particular, the declarations of
women curators who wondered about the critical meaning of those exhibitions as well as the relationship
between exhibitions and feminist history of art.

I am also interested in the differences in the artists’ attitudes compared with those of curators and
critics towards the issue of women’s art and about the whole spectrum of attitudes and opinions evolving from
essentialism to constructivism. According to the first approach “femininity” is tackled as a constant value,
thoroughly distinct from “masculinity”, influencing a defined sensitivity of women’s art, whereas, in the latter
approach this sensitivity, as well as “femininity” itself appears to be influenced by cultural structures. I advance
the thesis that the first exhibitions organized after 1989 enter, first of all, into a paradigm of essentialism while
the ones dated around 2000 reveal more critical thinking and are set on the analysis of the constructions of
femininity and masculinity.
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Luiza KEMPINSKA
Design of the catalogues of contemporary women’s art exhibitions in Poland

The article tackles the issue of the visual materials accompanying exhibitions of contemporary
women’s art in Poland. On the basis of three exhibition catalogues: Bialy Mazur (White Mazurka) from 2003,
Kolekcja Wstydliwych Gestdw (Collection of Shy Gestures) from 2004 and Three Women from 2011, T attempt
to examine how the exhibition content, formulated by women curators in curatorial texts, is reflected in the
catalogues that accompany those exhibitions. Even though the graphic motives that are present in analyzed
publications are not usually a direct, illustrative translation of curatorial texts and exhibition concepts, they do
show some relevant entangled meanings. The text concentrates on revealing them through the analysis of the
image—text relationships constructed in the catalogues.

Maria HUSSAKOWSKA
Smaller exhibitions

I have entitled the four exhibitions by women artists from Cracow as “smaller exhibitions” in order
to bring forward their specific nature, that is foremost a result of the approach of their authors towards the
medium of exhibitions. To all women artists, curating is an incidental practice but reaching for the medium of
exhibitions occasionally does not influence the value of the created exhibitions. The contemporary grammar
of exhibitions known to them is subordinate to the personal statement being constructed, in which the works
created by artist—curators are placed in the context of works by other women artists. Annemarie Frascoli and Eli
Geisler in a project Erdhimel/Ustronie from 2002 feature a shared female experience of place by striping their
works of signatures. The authorship is not important, however the issue of cooperation is highlighted, which
strengthens the transfer of the multidimensional nature of the women authors experience. Beata Stankiewicz
is the author of the exhibition Sprawy prywatne (Personal issues) that had three stages in different cities and
spaces. The curator and artist when asked about the concept emphasised several times the spontaneous and
“natural” character of work on the exhibition founded by good relations with other artists as well as by the
idea/ideology of domesticity worked upon by them. Bozena Knecht who works under the alias of Momoko
uses the medium of exhibition more often than Frascoli. The discussed event — Momoko 2 in the Cellar Gallery
in Cracow — is, therefore, an activity singled out from the series of others. The episodic and ephemeral nature
of the work — exhibition, describes Knecht’s works well as she builds the narration by clashing the intimate,
fragmental statements by female artists that have a similar vein to her perception of art as a fully autonomic
reality. The forth exhibition, Krzgtaczki (Busy bees) in Cracow’s Dom Norymberski, differs from the others
in its scale. Over a dozen women artists from different environments participated in it. The element that links
this event to others is the dominant idea to build direct relationships between women artists and the local
community of Cracow’s district of Kazimierz. The incidental nature of curatorial projects enables them to be
located among the minority discourses corroding the discourse of a contemporary exhibition.

Sylwia CHUTNIK
The Art of Mothers and Recorded in the body as examples of feminist-maternity exhibitions

The text tackles the issue of two exhibitions organized by the MaMa Foundation: Sztuka matek (The
Art of Mothers) that had six stages between 2010 and 2013 and Zapisane w ciele (Recorded in the body) in
2015. The concepts of both exhibitions related to the social activity of women curators and the institution
that organized the exhibitions and engages in activities that aim at changing the way parenthood is perceived
in Poland. In the text the process of the creation of both exhibitions and their consecutive stages is being
traced. The displayed works are analyzed as well as the doubts that arose concerning the utility of the maternal
perspective in art. The question of the influence of non—governmental organizations on the functioning of
galleries and the way of constructing women artists’ exhibitions is also raised.
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Ksenia STANICKA-BRZEZICKA, Katarzyna JARMUL
i Joanna SZELIGOWSKA-FARQUHAR

Silesian women artists or women artists in Silesia? Exhibition Women’s art — women in art in the
Silesian Museum in Katowice

The focus of the article is on the exhibition Sztuka kobiet — kobiety w sztuce (Women’s art — women in
art) that was held in the Silesian Museum in Katowice in 2012. However in addition, the previous exhibition
Rollenwechsel. Kinstlerinnen in Schlesien um 1880-1945 (2009/10) in Schlesisches Museum in Gorlitz is
also of high importance. Both exhibitions were based on the same source — the publication of Artystki slgskie
ok. 1880-1945 (Silesian women artists around 1880-1945) by Ksenia Stanicka—Brzezicka, Torun 2006. The
authentic discovery of works created by women artists and the intent to introduce their works into the history
of art, even if at a regional level, was above all the reason for featuring the art created by women in a book and,
later on, in the form of exhibitions.

The first part of the exhibition in Katowice, that was curated by Katarzyna Jarmut, was devoted to the
period before 1945. It tackled, after the book, the topic of “women’s art”, essentially unexplored in reference
to the region of Silesia and its development in the historical and social context of that region in the second part
of 19" century. The second part of the exhibition, prepared by Joanna Szeligowska—Farquhar, is applied to the
post—war period and discussed the topic of the social and political changes ongoing at the time, referring among
others to education and national issues. It involved women artists of Silesian roots and those active in the region
of Upper Silesia and the Opole region of Silesia. This part of the exhibition aimed at underlining the different
aspects of women’s post war art in reference to the works created before 1945.

The exhibition, in which the criteria of choice involved gender on the one side, and “Silesianness” on
the other, has become a voice in two discussions that have been conducted for many decades and are still valid:
about femininity and being Silesian as elements of subjectivity.
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