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Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk

O HISTORII SZTUKI W POLSCE
W PIECDZIESIAT LAT OD PUBLIKAC]I
SEYNNEGO ESEJU LINDY NOCHLIN

Piecdziesiagta rocznica publikacji eseju Liny
Nochlin stala sie inspiracja do refleksji nad polska
feministyczna historig sztuki i zmianami, ktérym
ulegala ta metoda na przestrzeni pét wieku.! Do
namyshu na ten temat zostaly zaproszone osoby
uczestniczace w konferencji, zatytulowanej: Dla-
czego nie bylo wielkich artystek? Historia sztuki
w Polsce pieédziesiqgt lat od publikacji stynnego
eseju Lindy Nochlin. Wydarzenie zostalo zorga-
nizowane w listopadzie 2021 roku, a wszystkie
wystapienia dostepne sa na stronie facebookowej
Instytutu Sztuki PAN.

Druga konferencja zatytulowana: Kobiety.
Sztuka. Spoleczenstwo z czerwca 2022 roku byta
skierowana do najmlodszego pokolenia badaczek
i badaczy, ktérych glosu zabraklo rok wczesnie;j.
Oba wydarzenia zostaly zorganizowane przez Pra-
cownie Dokumentacji Sztuk Wizualnych dwudzie-
stego i dwudziestego pierwszego wieku IS PAN jako
cze$é projektu uzupehiania zasobow archiwalnych
o dokumentacje tworczosci artystek, znaczniej sta-
biej reprezentowanych w zbiorach niz twoérczo$¢
artystdw. Rocznica ukazania sie tekstu Nochlin po
raz pierwszy oraz ¢wieréwiecze od jego thumacze-
nia na jezyk polski staly sie okazjami do przyjrzenia
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sie blizej feministycznej teorii sztuki w Polsce. Obie
konferencje zgromadzily znakomita reprezentacje
kilku pokolen badaczek i ujawnily pojawienie sie
w mlodszym pokoleniu feministycznych badaczy.
Pokazaly takze rosngce zainteresowanie, zardwno
aktywizmem na rzecz feministycznej historii sztuki,
jak i popularyzacja wiedzy o dzialalnos$ci artystek
oraz ich zyciorysach.

Osoby prezentujace badania podczas obu
konferencji kierowaly sie tropem Lindy Nochlin,
zadajac przede wszystkim pytania o uwarunko-
wania spoleczne i mechanizmy instytucjonalne,
ktore wplywaja na widoczno$c¢ kobiet w obszarze
sztuki. To wla$nie amerykanska badaczka zapro-
ponowata metode kluczowa dla postrzegania fe-
ministycznej historii sztuki. Metoda ta miata po-
legaé nie na wyszukiwaniu nazwisk i odkrywaniu
dorobku zapomnianych artystek, ale na krytycz-
nym przyjrzeniu sie podstawowym kategoriom
historii sztuki, jak na przyklad twoérczy geniusz.
Jednak najwazniejszym elementem zapropono-
wanej metody byla identyfikacja i analiza mecha-
nizmoéw wykluczenia artystek z obszaru sztuki,
a takze badanie spolecznych i instytucjonalnych
uwarunkowan, przez ktére dzialalno$é kobiet ule-
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gla marginalizacji, zar6wno w historii sztuki, jak
iw jej obszarze. Ponadto autorka nie tyle przygla-
dala sie osobistym motywacjom obecnym w twor-
czosci kobiet, ile raczej temu, jak zorganizowane
byly warunki tworzenia i dlaczego przedstawiciele
pewnych grup spotecznych z latwosciag mogli zostaé
artystami w profesjonalnym tego stowa znaczeniu,
a przedstawiciele (w szczegdlnoSci przedstawiciel-
ki) innych grup, zmagali sie z szeregiem ograniczen
i dyskryminacja.

Niewatpliwy wplyw na najnowsze badania
z zakresu historii sztuki oraz zmiany paradygma-
tu, zauwazalne w wypowiedziach os6b uczestni-
czacych w obu wydarzeniach, mialy opracowa-
nia z zakresu nauk spolecznych rzucajace nowe
Swiatlo na sytuacje kobiet w Polsce w drugiej
potowie dwudziestego wieku. Takie jak: tom Ko-
biety w Polsce 1945-1989. Nowoczesno$é, row-
nouprawnienie, komunizm (2020) czy ksiazka
Malgorzaty Fidelis Kobiety, komunizm 1 indu-
strializacja w powojennej Polsce (2015). Obie
publikacje zawieraja rozdzialy metodologiczne,
w ktoérych proponuja, jak wykorzystaé kategorie
plci w studiach historyczno-kulturowych.

Niemniejsze zastugi dla rozwoju studiow
feministycznych w Polsce mialy znakomite ba-
daczki zaproszone na pierwsza z konferencji,
majacej na celu przyjrzenie sie temu, jak tekst
Nochlin wplynal na polska historie sztuki i na ba-
dania nad twdrczo$cia kobiet w Polsce oraz jakim
przemianom badania te ulegaly na przestrzeni
pieciu dekad. Kontekst konferencji stanowily tak-
ze koncepcje badawcze Lindy Nochlin przedsta-
wione w ksiazce Realizm wydanej w 1971 roku
i przelozonej na jezyk polski w 1974 roku przez
historyka i filozofa sztuki Wiestawa Juszczaka
(oraz Tomasza Przestepskiego). Oraz recepcja pol-
skiego thumaczenia eseju: Dlaczego nie bylo wiel-
kich artystek z 1999 roku w tlumaczeniu histo-
ryczki sztuki i dzialaczki feministycznej Barbary
Limanowskiej w czasopiSmie Osrodka Informacji
Srodowisk Kobiecych Oéka.? Wér6d znakomitych
badaczek, ktorych mysl ksztaltowala polska fe-
ministyczna historie sztuki znalazly sie autorki
pionierskich tekstow: Agata Jakubowska, Izabe-
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la Kowalczyk, Joanna Sosnowska, Ewa Toniak,
a takze badaczki mlodszego pokolenia: Agnieszka
Rejniak-Majewska,3 Magdalena Kasa oraz Karoli-
na Majewska-Giide.

Podczas konferencji jako pionierka metody
Nochlinowskiej w Polsce zostala wskazana jedno-
znacznie Barbara Baworowska (1941-2022). Jej
artykul Sztuka kobiet z 1978 roku przedstawial
program ‘sztuk feministycznych,” wyznaczony
przez nowojorski kolektyw artystek i aktywistek
Women Artists in Revolution, dzialajacy od 1969
roku na rzecz zwiekszenia udzialu artystek w wy-
stawach w galeriach i muzeach oraz kolekcjach.4
Baworowska przyjrzala sie wzrostowi zaintereso-
wania sztuka kobiet po obu stronach oceanu na
przestrzeni lat siedemdziesigtych. Autorka wska-
zala znaczaca zmiane w postrzeganiu sztuki ko-
biet w sztuce, obserwujac szybkie przejscie do po-
wszechnego zainteresowania nie tylko dzialaczek
emancypacyjnych, ale tez tradycyjnych krytykow
i znawcow historii sztuki. Jako przyklady przyto-
czyla m.in. teksty, ktore pojawily sie np. w czaso-
pismach Magazin Kunst czy Studio International.
Nalezy jednak pamietaé, ze byly to jednak pisma
skupione wokoél neoawangardy i — cho¢ dzi$ na-
leza do klasyki — w tamtym czasie nie wyznacza-
ly kanonu historii sztuki. Krytyczka sugerowata
takze rozrdéznienie na sztuke uniwersalng i sztu-
ke feministyczng. Idgc tropem Nochlin, uwazala
natomiast, ze to wlasnie rozbijanie kulturowych
i artystycznych determinant spotecznych jest naj-
wazniejszym czynnikiem stuzgcym przebudowa-
niu kanonu. Jako pierwsza wystawe feministycz-
na w Polsce wymienila te zorganizowana w 1978
przez Natalie LL we wroclawskiej PSP Jatki.
Polska artystka zestawila wowczas swoja prace
z dokonaniami artystek zachodnich: Suzy Lake,
Noemi Maidan oraz Carolee Schneemann. Re-
cenzje tego wydarzenia, autorstwa Baworowskiej,
poddala analizie Ewa Toniak. To ona swa ksiazka
Olbrzymki wyznaczyta na lata metodologie bada-
nia artystek czasow PRL, a w czasie konferencji
wskazala na aktualno$¢ tekstu Baworowskie;j.
Z jednej strony, jak podkre§lala, uhistorycznial on
sztuke kobiet, ale tez byl rozpoznaniem tego, co
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jest sztuka feministyczna na Zachodzie oraz wska-
zywal postulaty, takie jak np. wprowadzenie na-
uczania o sztuce kobiet do programéw nauczania.s

Toniak zrekonstruowala zZzrédlo wiedzy
Baworowskiej o najnowszej wowczas literatu-
rze feministycznej. Przypomniala za Nochlin, ze
spoleczne ‘wytwarzanie’ praktyk artystycznych,
a zatem w tym przypadku kontekst PRL, a szcze-
gblnie lat siedemdziesiatych, sa niezwykle istotne.
Toniak poruszyla tez wazny problem cyrkulacji
mys$li i wiedzy. Po pierwsze zadaly one pytanie,
w jaki sposéb wroclawska historyczka sztuki,
majac raczej ograniczone mozliwosSci dostepu do
najnowszych publikacji zachodnich, zapoznala sie
z nimi. Toniak wskazata Natalie LL jako te, kt6-
ra przywozila teksty z podrozy zagranicznych na
wystawy sztuki kobiet, takich jak Women — Art —
New Tendencies (1975) w Insbrucku. Wspomnia-
la takze, ze to dzieki sprowadzeniu dla niej jako
doktorantki Instytutu Sztuki PAN ksigzki Nochlin
Women, Art and Power, sama dowiedziala sie
o istnieniu feministycznej metodologii historii
sztuki. Toniak poruszyta tez problem, ktory wie-
lokrotnie powracal w czasie konferencji, a miano-
wicie: jak w kontekscie PRL oraz sztuki femini-
stycznej moéwié o tworczosci takich artystek, jak
Natalia LL, ktoéra dystansowala sie od terminu
sztuka feministyczna. Badaczka zwrocila takze
uwage na szybko rozwijajace sie w tym zakresie
badania oraz inne rozwijajace sie badania — nad
mikrohistoriami i mikronarracja.®

Niewatpliwie, od czasu publikacji tekstow
Nochlin i ich polskich przekladéw wiele zmienilto
sie w postrzeganiu sztuki kobiet, m.in. odchodzi
sie obecnie od traktowania tej sztuki jako zjawiska
osobnego od sztuki mezczyzn, uchodzacej za uni-
wersalng. Dopiero w latach dziewieédziesigtych
podjeto w Polsce dyskusje nad feminizmem i fe-
ministyczna historig sztuki. To w latach dziewie¢-
dziesiatych pojawilo sie zainteresowanie gender
studies i ich metodologia. Podobnie, jak w przy-
padku innych krytycznych metodologii o korze-
niach marksistowskich, takze ta przez dtugi czas
nie cieszyla sie zainteresowaniem historykow
sztuki, jako nazbyt kojarzaca sie z upolitycznie-

I 40

niem z czaséw socjalizmu. Ewentualnie postrzega-
no ja jako marginalny problem dotyczacy jedynie
kobiet, ktorym powinny one zajmowacé sie w swo-
im gronie. Zwrot przyniost koniec zimnej wojny
i transformacji ku neoliberalizmowi.” Neolibera-
lizm ksztaltowal takze 6wczesne ruchy spoleczne
i filozofie oraz wzorce, ktérymi sie postugiwaly.
Rozpoczela sie wielka pogon za §wiatem zachod-
nim, w tym w obszarach artystycznej historiografii
i historiozofii. W efekcie na rynku wydawniczym
zaczely pojawiaé sie thumaczenia zachodnich opra-
cowan feministycznych, jak np. Stownik teorti fe-
minizmu Maggie Humm, kt6ry ukazal sie w Polsce
w 1993 roku.

Pojawily sie takze nowe inicjatywy naukowe,
poczatkowo wspierane i finansowane przez global-
ne fundacje, jak chociazby Instytut Spoleczenstwa
Otwartego. Fundowal on stypendia na Uniwersy-
tecie w Pradze, m.in. pozwalajgc wielu osobom po
raz pierwszy zetknaé sie z nowoczesnymi badania-
mi i metodologiami, a zajecia na uczelni prowadzi-
ta np. Griselda Pollock, analizujaca sztuki wizualne
w perspektywie feministycznej. Bylo to przy okazji
miejsce pozwalajace na poznanie innych zaintere-
sowanych feminizmem badaczek z Europy Srodko-
wej 1 Wschodniej. Wspieranie feminizmu w krajach
postkomunistycznych widziane bylo jako jedno
z narzedzi wspierania demokracji i budowania eu-
ropejskiego spoleczenstwa obywatelskiego, a jed-
nocze$nie pozwalalo ono na promowanie innych
wzorcow kulturowych niz feminizm socjalistyczny
albo utrwalony patriarchalny wzorzec, promowany
przez koéci6l katolicki.®?

W ostatnich latach rozwinelo sie takze fe-
ministyczne kuratorstwo i powstalo wiele inicjatyw
majacych na celu zabezpieczenie i opracowanie
dorobku artystek, a takze popularyzacje ich twor-
czoSci. W ciagu ostatniej dekady docenione i wi-
doczne w obszarze sztuki staly sie projekty artystek
stawiajgcych wyzwanie stereotypom spolecznym.
Izabela Kowalczyk zasugerowala w swoim wysta-
pieniu pt.: Zalety bycia artystkq (z Europy Srod-
kowej),® ze do osiagniecia tego celu w duzej mierze
przyczynily sie same artystki, ktore obnazaja me-
chanizmy zalezno$ci w §wiecie sztuki, w tym tez
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te dotyczace kwestii seksualnych. Kowalczyk przy-
wolala dzialania tricksterek, rebeliantek, skandali-
stek, lobuziarek czy waginistek, takich jak: Iwona
Demko, Kriszta Nagy, Tanja Ostoji¢, przyjmuja-
cych strategie prowokacji w celu testowania spo-
lecznych wzorcow i kreowania nowych.

Malgorzata Fuszara, analizujgc ruch kobie-
cy w latach dziewiecdziesiatych zauwazyla, ze brak
formalizacji dzialan i ustrukturyzowania ruchu
kobiecego w tamtym czasie stanowil reakcje na
wezesniejszy porzadek Swiata, ktorego feminizm
byt kontestacja.'° Fuszara zauwaza tez jednak, ze
takie niesformalizowane dzialania byly mozliwe
i skuteczne dzieki temu, ze wsparcia udzielaly im
ro6zne organizacje pozarzadowe. Badaczka wska-
zala, ze to wlasnie te dzialania postrzegane byly
jako najsilniej nacechowane warto$ciami demo-
kratycznymi. Wymienila przy tym happening jako
skuteczna strategie dzialania.”

Rozwéj feministycznych metodologii
krajow postsocjalistycznych wymusil refleksje
i konieczno$¢ wypracowywania lokalnych prak-
tyk. W tym kontekscie niezwykle interesujacy jest
dorobek takich badaczek, jak: Izabela Kowalczyk,
Agata Jakubowska, Joanna Sosnowska czy Ewa
Toniak, ktore na przestrzeni lat ksztaltowaly na
nowo swoje rozumienie feminizmu, odchodzac
od zachodnich wzorcéw i probujac wypracowaé
wlasne rozwigzania. Joanna Sosnowska, autorka
ksiazki Poza kanonem. Sztuka polskich artystek
1880-1939 wraz z Magdalena Kasa, redaktorka
serii Krytyka artystyczna kobiet,’> w wykladzie
otwierajacym konferencje przyjrzala sie recepcji
tekstow Nochlin w Polsce i znaczeniu refleksji au-
torki nad metodologicznymi uwarunkowaniami
rozwazan zwigzanych z kategoriami stylowymi czy
estetycznymi i w efekcie znaczeniu przeniesienia
zainteresowan historii sztuki na kontekst politycz-
ny i spoleczny. Sosnowska wskazuje, ze to wlasnie
zaangazowanie spoleczne, zbyt mocno w Polsce
kojarzone z realizmem socjalistycznym i pietnem
marksizmu-leninizmu, zniechecalo lokalne $§rodo-
wisko do zagadnien metodologii feministyczne;j.’
Sosnowska postawila teze, ze zmiany dokonujace
sie po 1989 roku, a takze dojécie do glosu nowych
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pokolen, w tym kobiet edukowanych na zachodnich
uczelniach i przyjmujacych tamtejsze standardy,
wplynely na wzrost zainteresowania sztuka kobiet.
Historycznemu ujeciu studiéow nad sztuka
kobiet poSwiecona byla czes$é pierwszej konfe-
rencji Dlaczego nie byto wielkich artystek? Hi-
storia sztuki w Polsce pieédziesiqt lat od publi-
kacji stynnego eseju Lindy Nochlin. W oparciu
o przedstawione wtedy referaty ukazal sie blok
tekstow w Roczniku Historii Sztuki.'# Teksty te
r6znia sie zarowno metodologia badan, jak i sama
tematykg. Zaproponowane materialy prezentuja
feministyczna historie sztuki w perspektywie po-
rownawczej; przedstawiajg kontekst spoleczny
wykluczenia artystek z udzialu w wielkich zamoé-
wieniach publicznych, czy wreszcie skupiajg sie
na artystkach nieawangardowych, ktérych dzia-
lalno$¢ jeszcze do niedawna znajdowala sie poza
zainteresowaniem krytycznej historii sztuki.
Karolina Majewska-Giide w swoim teksScie
Cienn Wschodu— Cien Zachodu. Praktyka arty-
styczna Ewy Partum w kontekscie 1 wobec ini-
cjatyw feministycznych w Berlinie Zachodnim
kontynuowala i rozwijala studia nad Ewa Par-
tum, czym zajmuje sie od lat.’s Analizie poddala
fenomen tworczoséci Ewy Partum w perspektywie
poréwnaweczej i transnarodowej. Prezentuje Par-
tum jako artystke tworzaca w PRL, a nastepnie na
emigracji, ktorej dzialalno$é byla widzialna dla
feministycznych artystek z Berlina Zachodniego
w drugiej polowie lat osiemdziesiatych. Wybrala
prace Partum zrealizowane po obu stronach zela-
znej kurtyny. Majewska-Giide sytuuje tworczosc
Partum miedzy zainteresowaniem feminizmu
drugiej fali i tozsamo$cia artystki jako kobiety,
a wspolczesna sztuka biopolityczng. Badaczka
przywotlala w tym kontekscie teorie Angeli Di-
mitrakaki méwiaca o historycznym rozwoju, jaki
dokonal sie w ostatnich latach, i wskazuje na prze-
suniecie zainteresowania od ciala artysty (sztuka
performansu) do zycia artysty (sztuka biopolitycz-
na), od uciele$nionego ‘ja’ do krytyki spoleczne;j.
Podazajac tym tropem, Majewska-Giide zinterpre-
towala performance realizowane przez artystke
w latach 1974—-1982 jako artykulacje problem sta-
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tusu spolecznego kobiet w socjalistycznej Polsce.
Wykazala takze, ze kategorie kobieta i tozsamosé
kobiety sa konstruowane w procesie spoleczno-
-historycznym i poprzez rytualy i instytucje, jak
np. malzenistwo. W odniesieniu do performance,
jako samego medium, badaczka upatruje w nim
pragmatyzmu Partum, ktéra z jednej strony wyko-
rzystala performace jako skuteczna forme komu-
nikacji, a z drugiej — jako narzedzie wskazujace na
performatywno$¢ rzeczywistosci spolecznej. Przy-
kladem do$wiadczen Partum jako artystki emigra-
cyjnej sa jej doswiadczenia w Berlinie Zachodnim,
kiedy zmuszona byta skonfrontowac sie nie tylko
ze zmianami zwigzanymi z przemieszczeniem po-
litycznym od realnego socjalizmu do liberalnej de-
mokracji, ale takze ze zmianami wlasnej pozycji
jako podmiotu méwiacego oraz z innym, niz do-
tychczas, odbiorem swojej twoérczosci. Jako emi-
grantka Partum postrzegana byla przez publicz-
noé¢ zachodnioniemiecks jako reprezentantka
wschodnioeuropejskiej radykalnej opozycji, jako
artystka-dysydentka. Konkludujac, Majewska-
-Giide podaza za my$la Agaty Jakubowskiej, wia-
zac alegoryzacje nagiego ciala Partum z zanikiem
emancypacyjnego charakteru nagosci.
Magdalena Kasa w swym tekscie Mistrzynie
przyjrzala sie realnej i symbolicznej obecnosci rzez-
biarek w przestrzeni publicznej w dwudziestoleciu
miedzywojennym oraz w pierwszych trzech deka-
dach PRL oraz temu, jak zdobywaly kolejne pola
kariery zawodowej. Przedwojenne artystki sforso-
waly bariery ograniczajace dostep do szkolnictwa
wyzszego, ich prace pojawialy sie na kluczowych
wystawach i w powazanych galeriach oraz muze-
ach. Niedostepne pozostaly dla nich, podobnie jak
i dla pokolenia rzezbiarek powojennych, realizacje
uchodzace za wyjatkowo prestizowe, do ktérych
zaliczana jest rzezba pomnikowa i monumentalna.
Kasa wskazuje na uwarunkowania spoteczne, ale
tez polityczne, rzezby pomnikowej i monumental-
nej, ktora przynalezy do pola wladzy, a zatem ob-
szaru najsilniej zdominowanego przez patriarchat.
Badaczka postawila teze, ze rzezbiarki musialy
zmagac sie z tradycyjnymi hierarchiami, ktére glos
w przestrzeni publicznej przyznawaly mezczyznom.
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Autorka zasugerowala, ze byla to jedna z przyczyn,
ktore powodowaly, ze artystki wybieraly rzezbe
w tkaninie, kojarzaca sie z bardziej tradycyjnymi
kobiecymi zajeciami. Magdalena Kasa przestudio-
wala statystyki i na ich podstawie uznala, ze w dwu-
dziestoleciu miedzywojennymi zaledwie kilka pro-
cent realizacji na ponad sto pomnikdéw powstalych
woweczas na ziemiach polskich byto autorstwa
kobiet, co stanowilo mierny sukces emancypacyj-
ny. Kasa poddala takze analizie dyskusje toczone
wokol powstajacych wowcezas pomnikow. Zwroci-
ta uwage na podnoszong czesto kwestie wysokiej
jakosci prac, ktorej gwarancja malo by¢ wybranie
odpowiednio wykwalifikowanych artystow czy
tez zespolow skladajacych sie jedynie z mezczyzn.
Badaczka wskazala dodatkowo na hermetycznosé
srodowisk, zaréwno rzezbiarskiego, jak i architek-
tonicznego oraz urbanistycznego. Konkursy roz-
strzygano we wlasnym gronie i nie dopuszczano do
realizacji projektow osob z zewnatrz, w tym kobiet.
Kasa przestudiowala powojenng sytuacje rzezbia-
rek, wskazujac na nizsza niz przed wojna liczbe re-
alizacji pomnikow autorstwa kobiet, pomimo tego,
iz w wyniku dzialan wojennych liczba aktywnych
rzezbiarek byla wyzsza niz rzezbiarzy. Kontynu-
owano jednak konserwatywne postrzeganie artysty
w tradycji determinizmu opartego na wierze w ar-
tystyczny geniusz, ktérego kobiety sa wszakze z na-
tury swej pozbawione, jak opisala ten mechanizm
wykluczenia Linda Nochlin.* Pozostawaly im za-
tem prace mniej platne i prestizowe, jak dekoracje
budynkéw. Badaczka wskazala na znaczenie braku
reprezentacji poprzedniczek w symbolicznym prze-
kraczaniu sfery tradycyjnie zarezerwowanej dla
mezczyzn. A takze na pomijanie osiagnie¢ przed-
wojennych pionierek na tym polu w obowiazuja-
cym dyskursie w okresie powojennym.

Sytuacji artystek w latach pie¢dziesiatych
i sze$cdziesigtych w Polsce przyjrzala sie Magda-
lena Dembek, a zrobila to przez pryzmat autobio-
graficznej tworczosci i do§wiadczen graficzki Tere-
sy Jakubowskiej. W tekécie Twérczosé graficzna
Jjako zapis wydarzen z zycia na przykladzie prac
z torunskiego okresu twérczosci Teresy Jaku-
bowskiej (1954—1965) za Ewa Toniak wskazata
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na schizofreniczng sytuacje oczekiwan wobec ko-
biet w czasach PRL, kiedy z jednej strony wladze
promowaly wizerunek kobiety aktywnej zawodo-
wo, a z drugiej oczekiwano od kobiet bycia ,pa-
nig domu” i skupienia sie na strefie prywatnej.
Wyrazem tego w przestrzeni spolecznej miaty by¢
m.in. zmiany wprowadzone w jezyku i odejScie
od przedwojennych feminatywow, wskazujac tym
samym kobiecie role pomocnicy, stojacej u boku
profesjonalisty.

Dembek postawila teze, ze polskie twor-
czynie w czasach PRL przekraczaly ograniczenia
i realizowaly sie jako artystki na przekor, czy tez
pomimo okoliczno$ci. W tym celu wiele z nich
wybierato nietypowe techniki spoza klasycznego
i najbardziej cenionego przez historie sztuki ze-
stawu (rzezba, malarstwo, rysunek). Wybor wia-
snej techniki, jak zrobily to Ewa Partum, Maria
Pininska-Bere$ czy Teresa Tyszkiewicz, pozwalal
artystkom na moéwienie wlasnym glosem i wyra-
zenie sprzeciwu wobec zastanych hierarchii. Za-
rowno tych wyznaczajacych ramy sztuki, jak i spo-
lecznych. Wybranie przez artystki technik spoza
kanonu sztuki mialo manifestowaé ich niezalez-
no$¢, samostanowienie i pozwoli¢ na okreslenie
wlasnej tozsamosci.

W tym kontekscie badaczka przeanalizowala
takze autobiograficzne grafiki Teresy Jakubowskiej,
artystki mierzacej sie zaréwno z trudami zycia co-
dziennego, jak i z nieprzychylno$cia lokalnego
srodowiska artystycznego. Jakubowska przed-
stawiala motywy i sceny z zycia: §luby, pogrzeby,
sale szpitalne, plaze, stragany — sceny wypelnione
sylwetkami zwyklych ludzi. Dembek przyglada
sie szczeg6lnie tym pracom Jakubowskiej, ktore
ilustrujg kobiece doswiadczenie, takie jak Pordd
(1958) i Przerwane macierzynstwo (1963). Ba-
daczka wskazala, ze wykorzystana przez Jaku-
bowska technika, czyli nacinanie nozem drewna
ilinoleum, pozwalala na przepracowanie wlasnych
traumatycznych do$wiadczen szpitalnych. Byla
takze wyrazem zlo$ci, ilustracja uprzedmiotowia-
nia kobiecych przezy¢ i ich doswiadczen w Swiecie
bezdusznych procedur medycznych oraz mechani-
zmow spolecznych, ktore nie braly pod uwage prze-
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zy¢ i odczu¢ jednostki. Ciecie nozem, bez uzycia
dtuta, pozwalalo artystce na odreagowanie zlo$ci
i gniewu. Linoryt poruszajacy temat poronienia lub
aborcji niewatpliwie jest jednym z niewielu dziel
polskich artystek dotykajacych aspektu utraty cia-
zy lub jej przerwania. Obie prace tworza graficzny
dyptyk, w ktérym znalazly odbicie do§wiadczenia
kobiet zwiazane z kwestiami rozrodczymi, ktére
artystka zobrazowala jako uprzedmiotawiajace
i traumatyczne.

W czasie konferencji Kobiety. Sztuka.
Spoleczenstwo mialy miejsce wystapienia bada-
czek i badaczy najmtodszego pokolenia, ktorych
badawcze zainteresowania sztuka kobiet i meto-
dologie jej opisu daleko wykraczaly poza Nochli-
nowski wzoér. Nowe ujecie dzialan feministycznych
w okresie PRL i nowe odczytanie feminizmu socja-
listycznego zaproponowata Wiktoria Szczupacka,
poprzez przyjrzenie sie kategorii pracy w sztuce
artystek zwigzanych z warszawska neoawangarda
w latach siedemdziesiatych.”” Badaczka podaza
tropem Agaty Jakubowskiej, starajac sie wypra-
cowac¢ nowa metodologie dla badan tworczosci
artystek i mozliwo$ci emancypacyjnych w socja-
listycznej Polsce.™®

Wsrod tematoéw poruszanych przez mlo-
de badaczki i badaczy, znalazly sie takze te, ktére
odbiegaly od paradygmatu postmodernistyczne-
go. Aleksandra Matczynska przyjrzala sie kwestii
mecenatu kobiecego w szesnastym wieku i spo-
lecznym wymiarom matronatu. Zofia Zaleska,
badajaca Sredniowieczne iluminatorki, autorki
i kopistki manuskryptéw, podniosta wazng kwe-
stie zwyczajowego zalozenia, ze autorami zawsze
byli mezczyzni.2° Obie badaczki nawiazywaly do
nowych studiéw nad éredniowiecznymi postawa-
mi, ktére dzi$ okreslana sg jako proto-feministycz-
ne. W tym kontekécie niezwykle interesujacym
przykladem z zakresu historii sztuki i literatury
jest osoba pierwszej Sredniowiecznej profesjonal-
nej pisarki i iluminatorki Krystyny de Pizan. Jej
postaé znalazla sie w centrum zainteresowan na-
ukowych dzieki pracom badawczym po$wieconym
prekursorkom feminizmu. Pracom, kt6re prowa-
dzi Anna Loba, autorka przekladu pierwszego pro-
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to-feministycznego tekstu Ksiegi o miescie pan,
wydanego przez de Pizan w 1405 roku.*

Niewatpliwie, zmiany w polskiej sztuce
wzmacniajg tez takie inicjatywy, jak Seminarium
Feministyczne SemFem zalozone w 2017 roku
z inicjatywy Agaty Jakubowskiej, Anki Leéniak,
Agnieszki Rayzacher i Magdy Ujmy. Inicjatywie
SemFem udalo sie skonsolidowa¢ §rodowisko
polskich artystek, badaczek, os6b prowadzacych
instytucje kultury i organizujacych wydarzenia
kulturalne. Pozwala ona nie tylko na wymiane
mysli, ale takze na wzmocnienie feministycznych
i emancypacyjnych praktyk. Prowadzone od 2022
roku przez Agate Jakubowska feministyczne se-
minarium metodologiczne stworzylo miejsce do
dyskusji akademickiej dla badaczek skoncen-
trowanych na rozwoju nowoczesnych narzedzi
metodologicznych. Badaniami nad sztuka kobiet
i popularyzacja ich twérczoSci zajmuje sie takze
Muzeum Kobiet zainicjowane przez Zuzanne Ja-
nin w ramach inicjatywny Laboratorium Muzeum
Kobiet pod opieka merytoryczng i kuratorska Lu-
izy Nader oraz Mariki Kuzmicz.

Niemniej, poza wypracowywaniem nowych
metodologii badawczych nadal zauwazalna jest
potrzeba wydobywania i opracowywania dorobku
artystek zapomnianych, istotne jest dopisywanie
ich dorobku do kanonu sztuki, w tym poprzez uzu-
pelnianie kolekcji muzealnych o prace artystek.
Na fali rozbijania dotychczasowych hierarchii,
w tym na przekdr obowiazujacym hierarchiom
sztuk, w ktérych malarstwo czy rzezba stoja wyzej
niz tkanina, a takze dzieki globalnemu zaintere-
sowaniu i docenieniu sztuki globalnego Poludnia,
ktora czesto opiera sie wlasnie na tkaninie, wro-
sto takze w Polsce zainteresowanie artystkami
korzystajacymi z tego wlasnie medium. Takimi
jak: Emilia Bohdziewicz, Ewa Pachucka, Jolanta
Owidzka, Teresa Tyszkiewicz, takze tych mlodsze-
go pokolenia, jak: Malwina Konopacka, Malgorza-
ta Markiewicz czy Monika Drozynska.
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PRAKTYKA ARTYSTYCZNA EWY PARTUM
W KONTEKSCIE | WOBEC INICJATYW
FEMINISTYCZNYCH W BERLINIE

/ACHODNIM

Niniejszy artykul jest pr6ba umiejscowienia
w historii tworczo$ci feministycznej Ewy Partum
w kontekscie transnarodowym i jednoczes$nie in-
terwencja w historie sztuki feministycznej, pisana
z perspektywy poréwnawczej. Poczatek i koniec
proponowanej narracji wyznaczaja dwie publika-
cje. Pierwsza z nich to katalog wystawy Kiinstle-
rinnen International 1888-1977 funkcjonujacy
w pdZznych latach siedemdziesigtych jako zrodlo
wiedzy na temat sztuki kobiet, sztuki feministycz-
nej oraz feministycznej praktyki wystawienniczej,
w krajach z obu stron zZelaznej kurtyny. Katalog
dokumentowatl eklektyczny i afirmatywny projekt
wystawy sztuki kobiet oraz zawieral informacje
o wspoélezesnych feministycznych praktykach ar-
tystycznych tworczyn takich jak: Ulrike Rosen-
bach, Ketty La Rocca, Marina Abramovié, VALIE
EXPORT, Brigit Jiirgenssen, Maria Lassnig, Louise
Bourgeois, Judy Chicago i wielu innych.! Druga pu-
blikacja to takze ksigzka redagowana przez zachod-
nioberlinskie feministki, zatytutlowana O fizjologii
sztuk pieknych. Artystki, multiplikatorki, histo-
ryczki sztuki. Berlin 1985—1987. Portrety w reje-
strze materiatowym.? Publikacja ta potwierdzata
dostrzezenie tworczoéci Partum na feministycznej
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artystycznej scenie Berlina Zachodniego w drugiej
polowie lat osiemdziesiatych i zawierala fotogra-
ficzny portret Partum wsréd innych berlifiskich
tworezyn kultury.

Innego rodzaju wprowadzeniem do tematu
jest zestawienie dwoch prac Partum zrealizowa-
nych po obydwu stronach zelaznej kurtyny w od-
stepie kilkunastu lat. Pierwsza z nich to przetwo-
rzona przez artystke dokumentacja fotograficzna
akcji Zmiana, podczas ktorej polowa twarzy ar-
tystki zostala przeksztalcona przez profesjonal-
nych makijazystow. Druga to fotografia Katastro-
fa matzenska, wykonana w Berlinie Zachodnim
i dokumentujaca rzeczywiste wydarzenie z Zycia
artystki. W zrealizowanej w 1987 roku pracy Par-
tum powrdcila do tematu wlasnej twarzy, wyko-
rzystanej w pracach Zmiana w 1974 i Portrety
emfatyczne w 1978. Jednak w przeciwienstwie
do poprzednich realizacji, w ktorych jej twarz
byla jedynie narzedziem konstruowania wizual-
nej narracji o kobiecej pozycji w patriarchalnym
spoleczenstwie, w tej pracy fotograficznej Slady
na twarzy Partum byly prawdziwe — przedstawie-
nie zostalo zastagpione wydarzeniem. W tej pracy
Partum zintensyfikowala swoja strategie z auto-
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Ewa Partum, Zmiana, 1974
Photo © Ewa Partum, Fundacja Artum, ewa partum museum
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Ewa Partum, Katastrofa matzeriska, Berlin Zachodni, 1987
Photo © Ewa Partum, Fundacja Artum, ewa partum museum
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biograficznej na konfesyjna: obraz stal sie doku-
mentem, ktéry opowiada o osobistym do$wiadcze-
niu. Herstoria zwizualizowana w tym zestawieniu
to jednoczenie przejécie od teatralnosci stuzacej
rzeczywistym politycznym celom do wykorzysty-
wania dokumentacji realnych zdarzen. Retrospek-
tywnie mozemy usytuowac te prace na trajektorii
miedzy zainteresowaniem feminizmu drugie;j fali
tozsamoscia (jako kobiety) a wspolczesna sztuka
biopolityczna, ktora zajmuje sie bezposrednio$cia
zycia (jako kobiety). W tym konteks$cie Angela
Dimitrakaki pisze o historycznym rozwoju, jaki
dokonal sie w ostatnich latach — a mianowicie
przejsciu od ciala artysty (sztuka performance) do
zycia artysty (sztuka biopolityczna). Naukowczyni
opisuje to jako proces przesuwania dystansu mie-
dzy uciele$nionym ‘ja’ a miejscem krytyki spotecz-
nej.3 Na tej osi umiescié nalezy prace dyskutowane
w niniejszym eseju.

Gléwnym przedmiotem namystlu jest tu
problem relacji i usytuowania twérczosci Partum
w feministycznym Srodowisku artystycznym Ber-
lina Zachodniego. Dlaczego warto przyjrzec sie
blizej temu etapowi dzialan artystki? Po pierwsze,
pozwala to doprecyzowacé typ feministycznych po-
stulatéw obecnych w sztuce uprawianej przez Par-
tum. Po drugie, przyjmujac szersza perspektywe,
jest to analiza strategiczna, odwolujgca sie do nur-
tu w polskiej — czy szerzej — w regionalnej historii
sztuki feministycznej, badajacego relacje i zalezno-
$ci miedzy drugofalowym feminizmem zachodnim
ifeminizmem artystek dziatajacych w krajach real-
nego socjalizmu. Nie chodzi jednak o rekonstrukcje
regionalnego modelu tych relacji, ale o przedsta-
wienie jednego z mozliwych scenariuszy.

Zanim porusze problem implikacji usy-
tuowania twoérczo$ci Partum w $rodowisku fe-
ministycznym Berlina Zachodniego, chcialabym
przyblizy¢ strategie artystyczne wykorzystywane
przez artystke w pracach feministycznych, realizo-
wanych w latach siedemdziesiatych i na poczatku
lat osiemdziesiatych Polsce. A nastepnie opisaé
specyficzne polityczne, instytucjonalne i ekono-
miczne uwarunkowania, w ramach ktorych pra-
cowala artystka po roku 1982, tzn. po podjeciu
decyzji o wyemigrowaniu do Berlina Zachodnie-
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g0.4 W tekécie chcialabym takze zwroci¢ uwage nie
tylko na zmiane strategii artystycznej, tzn. przede-
finiowanie narzedzia, jakim jest performance, ale
takze na sposdb pracy, ktéry wplynal na rodzaje
sztuki feministycznej uprawianej przez Partum
w Polsce i w Berlinie Zachodnim.

1. Sztuka feministyczna Ewy Partum,

czyli sztuka feministycznej agitacji

W performance realizowanych w socjalistycznej
Polsce w latach 1974—1982 Ewa Partum artykulo-
wala problem statusu spolecznego kobiet. Wyka-
zywala takze, ze kategorie kobiety i jej tozsamosci
sa konstruowane w procesie spoleczno-historycz-
nym, a poprzez rytualy i instytucje (malzenstwo)
staja sie czeScia operujacej ideologii. W odniesie-
niu do medium performance strategia Partum
byla raczej pragmatyczna: artystka wykorzystywa-
la performance jako skuteczng i natychmiastowa
forme komunikacji oraz narzedzie, ktére pozwala
wskaza¢ na performatywnos$¢ rzeczywisto$ci spo-
lecznej. Na przestrzeni kilku lat pracy z medium
sztuki akeji cialo Partum stalo sie jej glownym
narzedziem artystycznym. Bylo to ,cialo bez przy-
jemnodci i bez nadmiaru — cialo bez ekspresji” —
zawieralo jedynie to, co Angela Dimitrakaki na-
zwala ,pewna cielesng rzeczywisto$cia, ktora jest
instrumentalna dla pracy znakiem, to znaczy ciala
kobiety/artystki” [a certain corporal reality that is
instrumental to the labour of the sign, that is, of
the female artists’ body].5

W 1978 roku Partum rozpowszechnila
w przestrzeni publicznej dokumentacje swojej
wezeSniejszej akeji Zmiana (1974) w akeji plaka-
towej zatytulowanej Portrety emfatyczne. W 1979
roku artystka rozwinela ta koncepcje, realizujac
performance Zmiana. Méj problem jest proble-
mem kobiet. Co istotne, w odniesieniu do tej pra-
cy artystka operowala wowczas kategoria sztuki
feministycznej.® W archiwum Partum znajduje
sie notatka opisujaca ten performance, prawdo-
podobnie napisana w roku jego realizacji. Partum
wypowiada sie w niej w sposéb opisowy, unikajac
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zaimka pierwszoosobowego, chlodnym, analitycz-
nym tonem, ktory sugeruje pozadany sposob od-
bioru tej pracy. Oprocz procesu przeksztalcania
fizycznego wygladu ciala, w ktérym cialo zostaje
wyeksponowane jako pasywny obiekt, dokumenta-
cja filmowa przedstawia momenty aktywnego wer-
balnego zaangazowania Partum w kontakt z widza-
mi. Podczas performance artystka odczytuje swoj
manifest (rozwiniety pézniej w pracy Samoidenty-
fikacja), w ktorym zacheca kobiety do kierowania
wlasnym zyciem, aktywnie kierujac przebiegiem
performance. Ponadto Partum odczytuje fragmen-
ty tekstow Lucy Lippard i VALIE EXPORT, ktore
pochodzily ze wspomnianej wezeéniej publikacji
Kiinstlerinnen International 1877—-1977 — kata-
logu feministycznej wystawy opracowanej przez
Neue Gesellschaft fiir Bildene Kunst (nGbK). Pu-
blikacja ta nie tylko dostarczyla artystce informa-
cji o feministycznych praktykach artystycznych
w innych miejscach, ale takze poczucie wirtualnej
przynalezno$ci do spolecznoéci artystek femini-
stycznych. W tym kontekscie strategia cytowania
testow pochodzacych z katalogu nie powinna byé
rozumiana jako transfer wiedzy o sztuce zachod-
niej czy tez w kategoriach recepcji i rozpowszech-
niania zachodnich idei feministycznych, ale raczej
jako strategia wzmacniania wlasnego przekazu
i zdolnosci perswazji, a takze potwierdzenie swojej
postawy jako artystki feministycznej w oczach pu-
bliczno$ci i artystow. To wlaénie w tekscie VALIE
EXPORT opublikowanym w katalogu Refleksje na
temat relacji pomiedzy kobietq i kreatywno$ciq
pojawia sie definicja sztuki feministycznej, bliska
rozumieniu Partum: ,Sztuka feministyczna to nie
po prostu sztuka kobiet, ale sztuka $wiadomych
kobiet.”

W kolejnych performance, po$wieconych
instytucji malzenstwa jako §rodka manipulacji
i reprodukcji patriarchatu, strategia Partum zo-
stala rozwinieta w formule udzielania instrukecji
podporzadkowanym. W 1981 roku w Lublinie
performance w galerii sztuki towarzyszyla akcja
w przestrzeni publicznej. Plakat z tytulem per-
formance: Kobiety, matzenstwo jest przeciwko
wam! wykorzystano jako informacje o wydarzeniu
artystycznym oraz feministyczna agitacje w prze-
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strzeni miasta. W serii pieciu performance zatytu-
lowanych Stupid Women, realizowanych w latach
1981-1983, Partum bezposrednio zwracata sie do
wybranych (meskich) widzéw, zmuszajac ich do
bycia uczestnikami performance.

W przeciwienstwie do performerow, takich
jak Zbigniew Warpechowski, artystka nie eksplo-
rowala rzeczywistych granic swojego ciala ani nie
podkreslata fizycznych doswiadczen w swoich
wystepach. Bez watpienia akcje te byly fizycznie
wymagajace i wyczerpujace, ale skupialy sie ra-
czej na mentalnej energii nagiej artystki, ktéra
prowokacyjnie przekraczala osobiste granice per-
cepcyjne odbiorcy. Partum wykorzystywala aspekt
nieré6wnoSci miedzy performerka a widzem, zde-
finiowany przez Peggy Phelan jako zakorzeniony
w koncepcji teatru europejskiego’ — i uczynila
z tej nier6wnosci zasade organizacyjna swoich
akcji. Performance Partum nie byly abstrakcyjne,
lecz stanowily §wiadomie odgrywane scenariusze.
Byta to ‘sztuka z tre$cig,” w przeciwienstwie do art
without content jak Seth Price opisal praktyke
Vita Acconciego.® Ich treécig byt ‘problem kobie-
ty,” a performance stat sie dla Partum $rodkiem
do materializacji feministycznej pedagogiki kry-
tycznej — praktyki rozumianej jako forma rozbu-
dzania $wiadomos$ci poprzez sztuke. Poniewaz,
jak twierdzila w swoim manifeécie, ,,dopiero po
odkryciu wlasnej Swiadomo$ci kobieta bedzie
w stanie stworzy¢ nowa strukture spoleczna.”
Innymi stlowy, w praktyce artystycznej Partum
w latach siedemdziesiatych sztuka feministycz-
na zostala zdefiniowana jako pelniaca krytyczna
funkcje pedagogicznag i perswazyjna. Pedagogika
jest tu rozumiana jako proces transformacyjny,
a jej ostatecznym celem bylo rozbudzanie $wia-
domoéci poprzez demaskowanie patriarchalnego
porzadku i wywieranie nacisku na kobiety po to,
aby dokonywaly feministycznej samoidentyfikacji.
Partum nie zamierzala okreélaé w swojej sztuce,
jaka powinna by¢ nowa ‘forma’ lub nowa rola ko-
biet; zamiast tego wskazywala na historycznosé
i wzgledno$¢ normatywnej definicji kobiety.

W konsekwencji jej wezesne performance
maja wiecej wspdlnego z kategorig teatru epickie-
go niz z rytualistycznym pojeciem sztuki ciala czy

.32020/ARTandDOC

51



DLACZEGO NIE BYLO WIELKICH ARTYSTEK?

Meat Joy. Niepisane scenariusze feministyczne,
powtarzane kilkakrotnie w réznych instytucjonal-
nych konstelacjach, wypisuja sie z ,,dtugiej tradycji
antyteatralizmu,” obecnej w artystycznym dyskur-
sie performance, ktoérg Rebecca Schneider okresli-
la jako tradycje ,,zubozajgca, jeli nie wrecz budzg-
cq lek, jako destrukcyjna dla dziewiczej idealno$ci
wszystkich rzeczy oznaczonych jako oryginalne
[debased if not downright feared as destructive
of the pristine ideality of all things marked ‘ori-
ginal’].*® Partum nie obawiala sie powtarza¢ swo-
ich scenariuszy, ale tylko do momentu, w ktérym
pracowal na nie kontekst rozumiany jako ,,prze-
strzen, generujaca znaczenie poprzez tworzenie
rzeczywistych i mozliwych relacji oraz zamierzo-
nych i niezamierzonych skutkow dla widzow” [as
a space that generates meaning by generating
real and possible relationships and intended and
unintended effects for viewers.]."* Konsekwencje
takiego rozumienia kontekstualnoéci performan-
ce beda widoczne w jej dzialalnoSci artystycznej
w Berlinie Zachodnim.

2, Usytuowanie praktyki Ewy Partum

w Berlinie Zachodnim

W 1982 roku Ewa Partum wyemigrowala z Polski
do Berlina Zachodniego. Mimo osobistych kon-
taktéw z uznanym niemieckim artysta Wolfem
Vostellem, ktérego poznala w Warszawie w 1976
roku i odwiedzila podczas swojej pierwszej po-
dro6zy do Berlina Zachodniego w lutym 1981 roku,
Partum miala ograniczony dostep do istniejacej
tam infrastruktury i sieci artystycznej. W anoni-
mowej notatce dolaczonej do reprodukeji doku-
mentacji fotograficznej z performance Partum
Piruet (zrealizowanego w Galerie Dialog w 1984
roku, a opublikowanej w APEX Zeitschrift fiir
Kunst, Kultur, Fotografie), artystyczna pozycje
Partum opisano nastepujaco:

Cho¢ otrzymala II nagrode (razem ze zdu-
miewajacg Bendit Maubrey) w konkursie
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,Pokona¢ Mur przez malowanie na mu-
rze,” Ewa Partum znajduje sie raczej na
marginesie berlinskiej sceny artystyczne;j.
Zaradna polska konceptualistka ma lepsza
pozycje tam, gdzie prowadzila swoje pio-
nierskie dzialania.’

W 1983 roku w majowym numerze
autonomicznej lewicowej gazety feministycznej
Courage, Partum wciaz okres§lana byla jako
artystka mieszkajaca w Polsce. Niemniej jednak
nalezy podkreslié, ze prezentacja twdrczo$ci
Partum na ltamach Courage, ktéry promowal
artystki dzialajace w Niemczech, wskazywala na
postepujace dostrzeganie jej tworczosci w Berlinie
Zachodnim.'

W latach 1982-1989 Partum prezentowala
swoje prace tylko sze$¢ razy w instytucjach Ber-
lina Zachodniego, do ktérych docierala poprzez
osobiste afiliacje zwigzane ze §rodowiskiem emi-
granckim. Przedstawiona przez pisarza Christia-
na Skrzyposzka galerzyScie Michaelowi Wewerce,
Partum zostala zaproszona do zorganizowania
wystawy indywidualnej (Arbeiten von Ewa Par-
tum, 1970-1980) w Galerii Wewerka. Podczas
wystawy, otwartej 10 kwietnia 1983 roku, Partum
zrealizowala trzy performance (Hommage a So-
lidarnosé, Stupid Woman V, Koncert wlosow)
i spotkala sie z publicznoScia, aby porozmawiaé
o swoich pracach. Prezentacjom towarzyszyl
pokaz slajdéw, umozliwiajacy zaprezentowanie
prac, ktore z roznych wzgledéw nie znalazly sie
na wystawie. Partum dwukrotnie uczestniczy-
ta rowniez w wystawach zbiorowych w Haus am
Checkpoint Charlie (w 1982 i 1984) — instytucji
prowadzonej przez Rainera Hildebrandta, ktore-
go Partum poznala za posrednictwem Vostella.
W 1982 roku na wystawie w Haus am Checkpoint
Charlie zaprezentowala obiekt laczacy dokumen-
tacje z dwoch performance. W 1984 otrzymata 11
nagrode w konkursie — jak wspomniano w zacy-
towanym powyzej tekécie — za prace pt. Himmel
West, Himmel Ost — fotograficzng dokumentacje
dokamerowego performance przeksztalcong przez
artystke w podobny sposob, jak jej wezesniejsze
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prace z cyklu Zmiana czy Obecnosé/Nieobecnosé
(1965). Rysujac na fotografii, Partum wzmacniala
znaczenia dokumentowanej akcji.

W tym samym roku Partum zrealizowala
performance Piruet w Galerie Dialog (1984) pro-
wadzonej przez Alexandra Baumgartnera. W tym
przypadku performance funkcjonowat jako ry-
tual, ktory wyznaczyl nowy kierunek w praktyce
artystycznej Partum: byl to ruch w kierunku arty-
kulowania prywatnych doswiadczen artystki po-
przez przepracowanie i ponowne wykorzystanie
jej weze$niejszych projektéw w nowych konfigu-
racjach. Performance zostal nie tylko sfotografo-
wany, ale takze sfilmowany. W pierwszym kadrze
ubrana artystka prezentuje strone tytutowa i po-
woli czyta nastepujacy tekst w jezyku niemieckim:

To jest osobiste doSwiadczenie. Istnieje
miedzy nami w tej chwili. To takze nasza
przeszlo$¢é. Ktora nosimy w sobie. Jako
przestrzen intymna. Ta kontynuacja sta-
nowi unie, ktéra znajdujemy miedzy nami
a czasem. (...) Zagladamy gleboko w siebie.
Tak jak w piruecie. Probowalam zniszczy¢
moje uczucia.

Kolejna scena ukazuje poczatek wlasci-
wego performance: naga artystka czyta przed pu-
blicznoécia prawdopodobnie ten sam tekst. Partum
wchodzi do galerii na tyzwach, ktore zastapily jej
zwyczajowe szpilki. W centrum przestrzeni artyst-
ka umiescila duze lustro, nad ktérym zawiesila na
nitce powiekszony portret fotograficzny z akeji
Zmiana (1974). Fotografia ta zostala zmieniona —
jedna strona twarzy Partum, ktéra wezesniej ulegla
postarzeniu, zostala zastgpiona kolazem ztozonym
z fragmentéw tego samego obrazu fotograficznego.
Kolejna fotografia przedstawiajaca wyabstrahowa-
na z kontekstu naga postaé Partum (jeden z obra-
z6w uzytych w serii Samoidentyfikacja), zostala
przymocowana paskiem papieru do wentylatora.
Gdy fotografie zniszczyt wentylator, artystka weszla
na tafle lustra i zaczela rozbijaé ja lyzwami, sym-
bolicznie zrywajac z obrazem swojej zawodowej
przeszlo$ci i jednocze$nie zastepujac dzielo sztuki
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powstale w 1974 roku (Zmiana) z nowym przed-
miotem — sthuczonym lustrem. Kristine Stiles pisze,
ze dzialanie w sztuce nie tylko ,laczy to, co kon-
ceptualne z tym, co fizyczne, ale jednocze$nie prze-
suwa konwencjonalng relacje podmiot—przedmiot
wystepujgca w tradycyjnych warunkach ogladania
z ich wylacznej zaleznosci od reprezentacji (meta-
fora) do polaczenia (metonimia).”4 Ten kierunek
dociekania, czyli performatywne kwestionowanie
relacji podmiot—przedmiot sztuki i problematyzo-
wanie ich relacji poprzez pojecie lacznosci stal sie
kluczowy dla konceptualizacji performance Partum
w Berlinie Zachodnim.

W 1988 roku podczas prezentacji grupowej
w pop-up galerii Gudrun Schulz w Barockhaus
przy Checkpoint Charlie, Partum zrealizowata
performance Von Subjekt zu Kunstobjekt [Od
podmiotu do przedmiotu sztuki]. Rok p6zniej na
festiwalu Ksigzka Abstrakcyjna zaprezentowala
performance Gedankenakt ist ein Kunstakt [Akt
mys$li jest aktem sztuki]. Partum zainicjowala tak-
ze wspolprace z Frauenmuseum w Bonn, uczest-
niczac w Targach Sztuki w 1985 roku. W Berlinie
eksplorowala réwniez otwarte przestrzenie pu-
bliczne, takie jak Hohenzollernkanal w Spandau
i Olivaer Platz, gdzie w 1984 zaaranzowala akcje
Gedankenkonzert [Koncert mySlowy] oraz w 1987
instalacje tekstowa na podstawie fragmentow
Fausta Goethego.

W ciagu tej dekady artystka otrzymala
wsparcie instytucji miejskich, m.in. stypendium
Senatu Berlinskiego w 1987 roku, z ktérego sfi-
nansowala swoja instalacje tekstowa Faust na
Olivaer Platz. Znaczacym wsparciem byl réwniez
zakup jedenastu Poems by Ewa przez Staatliche
Museen zu Berlin: w 1983 roku Neue Nationalga-
lerie nabyla szes¢ poems by ewa, a w 1989 roku
Kupferstichkabinett nabyta pieé¢ innych.

Nie mozna nie docenié, ze idiom artystycz-
ny, w ktorym funkcjonowala woéwczas artystka
(sztuka konceptualna, performance i akcja) w Ber-
linie Zachodnim stopniowo tracil popularnosé,
a co za tym idzie, kurczyla sie jego sie¢ instytu-
cjonalna. W konsekwencji sposéb, w jaki Partum
uprawiala sztuke w latach 1982-1989, przypomi-
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nal formule artystki zamknietej w studio, ktéra
nie podrézuje i nie buduje profesjonalnej sieci
miedzynarodowych kontaktow. Byla to rowniez
sytuacja artystki, ktéra rzadko prezentuje swoje
prace i dlatego ,,nie pozwala spektaklowi przenik-
ng¢ swoich kompetencji poznawczych i emocjo-
nalnych.” Jej praktyka artystyczna funkcjonowa-
la w duzej mierze w systemie powiazan z wlasnym
archiwum. Mimo to artystka probowala odpowie-
dzie¢ na pojawienie sie nowych tendencji w $wie-
cie sztuki, takich jak ekspresyjne gesty malarskie
i produkcja przedmiotéw. Na przyklad fizyczna
przestrzen, w ktoérej rozrzucala wycinane z kar-
tonu litery w Polsce w latach siedemdziesigtych
(Poezja aktywna), zostala w latach osiemdziesia-
tych zastgpiona bialymi pl6tnami inkrustowanymi
czarnymi literami (Instalacja tekstowa).

Prace Partum powstale w Polsce w latach
1965-1980 ulegly materialnej dyslokacji, ale zo-
staly tez przemieszczone w inny sposob; pozba-
wione ram instytucjonalnych i kontekstu inter-
pretacyjnego wciaz byly zawieszone w lokalnej
infrastrukturze artystycznej socjalistycznej Polski.
Tego typu usytuowanie, czyli wirtualne przemiesz-
czenie, spowodowalo, ze niekiedy dokumentacja
fotograficzna z jej dzialan zamieniala sie w formy
hybrydowe, nieodzwierciedlajace wczes$niejszych
prac. Tak jak w przypadku obiektu prezentowa-
nego w 1982 roku w Haus am Checkpoint Charlie
— artystka zaaranzowala montaz laczacy doku-
mentacje pochodzacg z performance Hommage
a Solidarnos$é (1981), Samoidentyfikacja (1980)
i swoj wlasny podpis.

Mowigc o marginalizacji tworczo$ci Partum
w Berlinie Zachodnim, nie mozna pomingé faktu,
ze sytuacja ‘podmiotu méwigcego’ w pracach Par-
tum zmienila sie, gdy artystka zostala emigrantka.
Rowniez liczne recenzje i teksty o sztuce Partum
publikowane w lokalnej prasie berlinskiej podkre-
Slaly jej status jako artystki emigracyjnej. Sama
Partum przyznaje, ze poczatkowe zainteresowa-
nie jej tworczoScia wiazalo sie bardziej z politycz-
nymi zainteresowaniami berlinskiej publiczno$ci
ruchem Solidarnoéci i thumieniem opozycji poli-
tycznej w Polsce, niz sztuka konceptualng czy fe-
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ministyczna.'® Calostronicowa reklama wystawy
Partum w Galerie Wewerka, opublikowana w Ber-
liner Kunstblatt w 1983 roku wyraznie gra na tych
politycznych sentymentach i aluzjach, przedsta-
wiajac fotografie twarzy artystki z cyklu Kino tau-
tologiczne z zapieczetowanymi ustami zestawionej
z naglowkiem zaczerpnietym z tytutlu kolejnej jej
pracy: Hommage a Solidarnosé.

Przeniesienie praktyki artystycznej Partum
z socjalistycznej Polski do Berlina Zachodniego
w 1982 roku nalezy takze postrzegaé jako proces
resygnifikacji jej narzedzia artystycznego, czyli ak-
tywnego ciala — o czym pisze szerzej Agata Jaku-
bowska.” W Berlinie Zachodnim Partum zmuszo-
na byla skonfrontowac sie nie tylko ze zmianami
zwigzanymi z przemieszczeniem politycznym (od
realnego socjalizmu do liberalnej demokracji), ze
zmianami wlasnej pozycji jako ‘podmiotu méwia-
cego,” ale takze z innym odbiorem swojej twor-
czo$ci. Partum wystepowala przed zachodnio-
niemiecka i polska publiczno$cia emigracyjna jako
reprezentantka wschodnioeuropejskiej radykalnej
opozycji, jako artystka—dysydentka. W tym kon-
tekscie Jakubowska wiaze alegoryzacje nagiego
ciala Partum z zanikiem emancypacyjnego charak-
teru jej nagosci. Nalezy jednak podkresli, ze artyst-
ka podchodzila do unieruchomienia sensu swojego
ciala aktywnie i na wiele r6znych sposobow, poczy-
najac od bezposredniego odniesienia sie do ram
politycznych (Ciert Wschodu, Cien Zachodu, 1984)
iich kulturowych rozgalezien jako personifikacji
natury (Od podmiotu do przedmiotu sztuki 1988)
do proéby zaklécenia tego odczytania poprzez pod-
kreslenie jego (ciala) indywidualnej biografii (Pi-
ruet 1984, Hommage G Leonardo 1986).

Innym czynnikiem, ktory nalezy wziaé pod
uwage w zwiagzku z relokacja tworczosci Partum,
jest fakt, iz artystka przeniosla swoja feministycz-
na praktyke do miasta z rozwinietym ruchem
feministycznym. W nowym kontek$cie konfron-
tacyjna strategia pedagogiki krytycznej i podno-
szenia Swiadomo$ci feministycznej stracita swoj
cel. Ostatecznie artystka zwro6cila sie ku osobistej
opowiesci, biografii swojego ciala i jego tacznosci
z biurokratycznym aparatem panstwa—miasta.
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Krytyczna pedagogika Partum przeksztalcila sie
w formule sztuki poprzez samo cialo, na ciele
i wokotl niego. Jej nowe prace rekonceptualizo-
waly temat wiktymizacji, poczawszy od kwestii
pozycjonowania kobiet jako ofiar patriarchatu po
przedstawianie osobistych do§wiadczen i uwiklan
artystki. Jednocze$nie Partum rekonceptualizo-
wala cialo jako rzeczywisty przedmiot politycznej
i fizycznej opresji (Katastrofa matzeriska, 1987).

Na koniec, wazne jest rowniez rozwazenie
transferu praktyki Partum w konteks$cie roztamu
zwiazanego z chronologia praktyk neoawangar-
dowych na Zachodzie i Wschodzie. Na poczatku
lat osiemdziesiatych status sztuki performance —
medium pragmatycznie wykorzystywanego przez
artystke w tworczosci feministycznej — roznil sie
w Berlinie Zachodnim i socjalistycznej Polsce. Ga-
lerie René Block, ktora w latach sze$c¢dziesiatych
byla o$rodkiem eksperymentalnej sztuki perfor-
mance, zostala zamknieta w 1979 roku. Zaintere-
sowanie $§wiata sztuki sztukg performance zostalo
zastapione nowym entuzjazmem dla malarstwa
ekspresjonistycznego (Neue Wilde) i muzyki punk.
Badajac jednoczaca role sztuki performance, jako
autonomicznej praktyki artystycznej w obu Berli-
nach w latach siedemdziesigtych, Claudia Mesch
argumentuje, ze performance osiaggnat swoj kultu-
rowy szczyt w Berlinie Zachodnim w latach sze$¢-
dziesigtych i ze w latach osiemdziesiatych zachod-
nioniemieccy intelektualiSci uznali go za porazke
w kategoriach politycznej skutecznosci.®

Partum zredefiniowala zatem scenariusze
swoich performance, rezygnujac z aktywizmu na
rzecz bardziej ekspresyjnych i dramatycznych
dzialan, a jednocze$nie przesunela sie w kierunku
analitycznego wykorzystania performance jako
medium. Zamiast powiela¢ stwierdzenia o uprzed-
miotowieniu kobiecych cial, zaproponowala roz-
wazania na temat statusu przedmiotu i podmiotu
w sztuce opartej na dzialaniu.

Podczas performance Od podmiotu do
przedmiotu sztuki w Galerie Gudrun Schulz
Partum odczytala fragmenty Krytyki czystego
rozumu Kanta w jezyku polskim, kierujac je do
glownie niemieckojezycznej publiczno$ci. Pod-
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czas przeliterowania tekstu umieécila czarne
litery na swoim nagim ciele, zaczynajac od stop
i przesuwajac sie w kierunku twarzy i ust, az za-
krztusila sie i nie mogla juz méwié. W tej konste-
lacji fizyczna przestrzen galerii, przestrzen plotna
i ciala Partum zostaly polaczone w jeden obszar
zmaterializowanego i zdekonstruowanego tekstu.
W recenzji opublikowanej w Berliner Kunstblatt
w 1989 roku Karoline Miiller podkreslita kontrast
miedzy bialymi, kartonowymi literami rozsianymi
po przestrzeni galerii a czarnymi literami na ciele
Partum, reprezentujacymi — zdaniem krytyczki
— dwa $wiaty, w ktorych Partum funkcjonowala.
Asocjacyjna interpretacja Miiller podkreslata me-
taforyczny wymiar performance Partum, gdzie
scialo to pldtno i blejtram. Rece i litery to pedzel
ifarba.”®

3. Relacje Ewy Partum
z feministycznq sceng artystyczng

Berlina Zachodniego

Biorac pod uwage réznorodne czynniki ogranicza-
jace widoczno$¢ praktyki Ewy Partum w Berlinie
Zachodnim, dziwi¢ moze jej ambiwalentny zwigzek
z feministyczng scena artystyczna miasta, ktéra
moglaby by¢ dla niej szansa na wiekszg obecno$é
instytucjonalng. Nalezy podkreslié, ze Srodowiska
feministyczne, cho¢ bardzo aktywne, byly jed-
nak usytuowane na marginesie tutejszego zycia
artystycznego. Byly woéwczas mocno nastawione
na dzialania lokalne, kolektywne, autonomicz-
ne (samoorganizacja), horyzontalne i procesowe.
Dobrym przykladem tej postawy jest wstep do
wspomnianej weze$niej publikacji Kiinstlerinnen
International 1888-1977, w ktérym autorki pisza:

Dobor obrazow, obiektow, zdjeé, akeji,
filmow jest rowniez determinowany skla-
dem naszej grupy, czyli jest subiektywny,
ale z drugiej strony nie dlatego, ze po-
strzegamy siebie jako czes¢ publiczno$ci.
Wszystkie od niedawna lub od dluzszego
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czasu zaangazowane jesteSmy w ruchu
kobiecym i ten fakt wplynal na wystawe
(...). Wypracowanie kryteriéw selekcji byto
procesem, ktory jeszcze sie nie zakonczyl,
a wystawa jest etapem tego procesu, a nie
skonczonym rezultatem, ktérym nie mozna
zachwiaé.?®

Z jednej strony Partum otrzymala znaczne
wsparcie od lokalnych artystek i aktywistek femi-
nistycznych. Z drugiej strony odmoéwila pelniej-
szej integracji lub wspolpracy w ramach lokalnych
srodowisk feministycznych. Wynikalo to z uzna-
nia sztuki berlinskich artystek feministycznych za
zbyt eklektyczng, afirmatywna, esencjalistyczna
(artykulacja ‘weibliche Esthetik’) i ograniczona
pod wzgledem formatdéw artystycznych (rzezba,
malarstwo, rysunek).?! Dla Partum feministycz-
na praktyka artystyczna nie ograniczala sie do
sztuki o tresci feministycznej czy sztuki tworzo-
nej przez kobiety, ale byla sztuka zakorzeniona
w okre$lonym jezyku artystycznym, genealogicz-
nie powiazanym ze sztuka konceptualna. Innymi
stowy, Partum w swoich feministycznych pracach
kwestionowatla nie tylko patriarchat, ale takze
modernistyczna estetyke i mitologie zwiazana
z malarstwem, rzezba i innymi konwencjonalny-
mi mediami.

Nie nalezy jednak lekcewazy¢ powigzan
Partum ze scena lokalng i jej wplywu na twor-
czo$¢ i biografie artystki. Mogla ona przyjecha¢ do
Berlina dzieki fikcyjnemu zaproszeniu do udzia-
hu w wystawie w Neue Gesellschaft fiir bildende
Kunst (nGbK), zaaranzowanemu przez artystke
Detel Aurand, ktéra Partum poznala w Warszawie
w 1981 roku i ktéra pomogla jej osiedli¢ sie w Ber-
linie. Jeszcze w Polsce Partum nawiazala kontakt
z kregiem wokol grupy roboczej nGbK odpowie-
dzialnej za organizacje wystawy Kiinstlerinnen
International 1888-1977 (Ursula Bierther, Evelyn
Kuwertz, Karin Petersen, Inge Schumacher, Sarah
Schumann, Ulrike Stelzl i Petra Zofelt) oraz — jak
wezeéniej wspomniano — w 1978 otrzymala kata-

log z tej wystawy.
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Po przybyciu do Berlina Partum otrzymala
propozycje realizacji wystawy non-profit w prze-
strzeni Frauengalerie Andere Zeichen, artist-
-run-space prowadzonej przez Ebbe Sakel, ale ze
wzgledu na ograniczenia finansowe i sceptycyzm
wobec programu galerii artystka jej jednak nie
zorganizowala.?? W artykule o kobiecych projek-
tach kulturalnych w Berlinie Zachodnim opubli-
kowanym w magazynie Fotografia w 1988 roku,
Frauengalerie Andere Zeichen zostala opisana
W nastepujacy sposob:

W tych bezpiecznych przestrzeniach kobie-
ty uczg sie nabiera¢ odwagi, by by¢ aktyw-
ne artystycznie, pracowaé artystycznie nad
swoim $rodowiskiem i wlasnym zyciem,
nawet bez kwalifikacji zawodowych.2s

Poruszone w tekscie artykutu aspekty (to
znaczy skoncentrowanie sie na tradycyjnych
mediach i na podej$ciu nieprofesjonalnym) nie
byly zgodne z feministyczng praktyka artystycz-
ng Partum, wpisang mocno w instytucje sztuki
awangardowej.

Z okazji wystawy w Galerie Wewerka
w kwietniu 1983 roku prace Partum znalazly sie
w pigtym numerze Courage. Aktuelle Frauen-
zeitung — feministycznego magazynu wydawa-
nego w dzielnicy Kreutzberg, ktéry w 1983 roku
osiagal naklad 7000 egzemplarzy. Partum byla
rowniez wspierana przez Karoline Miiller, ktéra
przez cale lata osiemdziesiate byla Scisle zwigza-
na ze Stowarzyszeniem Artystek Berlinskich 1867
(Vereins der Berliner Kiinstlerinnen 1867 e.V.).
Miiller jest autorka wspomnianej juz recenzji
performance Partum w Galerie Gudrun Schulz,
opublikowanej w 1989 roku w Berliner Kunstblatt.
To wlasnie ona (wraz z Inge Huber) zainicjowa-
la, sfinansowala, zredagowata i wydala publikacje
Zur Physiologie der Bildenden Kunst. Kiinstleri-
nen Multiplicatorinen Kunsthistorikerinen Ber-
lin 1985-1987. Portraits Materialem Register,
w ktorej fotograficzny portret Partum znalazl sie
wérod portretéw innych berlinskich producentek
kultury. Na tym portrecie twarz i dekolt Partum

TandDOC



sa pokryte czarnymi literami. Ten fotograficz-
ny obraz znacznie rozni sie od wcze$niejszego
o kilka lat rysunku Wolfa Vostella (1984), ktory
wyartykulowal podwdjng genealogie praktyki
artystycznej Partum jako zakorzeniona w trady-
cji konstruktywistycznej i body art. Rysunek ten
zostal wykorzystany przez artystke jako oktadka
katalogu wystawy w Galerii Wewerka. Tutaj tak-
ze jest widoczne okre$lone polityczne ramowanie
tworczo$ci Partum, poprzez wprowadzenie stowa
solidaritat, sytuujacego Partum w roli artystki—
dysydentki.

Zdjecie reprodukowane w publikacji Zur
Physiologie der Bildenden Kunst, wykonane przez
artystke Birgit Kleber w 1987 roku, definiuje ge-
nealogie artystyczng Partum inaczej, raczej jako
synergie ciala i tekstu, podkre$lajac jednocze$nie
autorska podmiotowo$¢ i sprawczo$é artystki.
Biorac pod uwage pozycje Partum jako artystki
emigracyjnej, aspekt jezykowy nabiera jeszcze in-
nego wymiaru: nawigzuje do trudnoéci w komu-
nikacji i zawiloéci procesu przektadu. Twarz i cia-
lo artystki przedstawione zostaly jako filtr, ktory
dekonstruuje tekst linearny, czynigc go niezro-
zumialym. Portret ten mozna interpretowac jako
metafore praktyki artystycznej Partum w dekadzie
lat osiemdziesiatych w Berlinie Zachodnim, czyli
kondycje ‘nieprzekazywalno$ci przekazu’ — w tym
przypadku, nieprzekazywalno$ci jej feministycz-
nego wymiaru.

Przykladem doskonale ilustrujacym rela-
cje Partum ze scena feministyczng w Berlinie bylo
wycofanie sie artystki z multimedialnego projektu
Perlen vor die Sdue [Perly przed wieprze], zorga-
nizowanego juz w 1991 roku (31 maja—30 czerw-
ca) w nGbK. Wystawa dotyczyla emancypacyjnego
potencjalu obsceniczno$ci w sztukach wizualnych,
skupiajac sie na takich zagadnieniach jak: kobie-
ca seksualno$¢, przyjemno$c¢ erotyczna, narodzi-
ny, $mier¢ i przemoc. W liécie do organizatoréow
Partum wyjaénila powody wycofania swojej pra-
cy — performance Stupid Women — z programu
towarzyszacego wystawie. Argumentowala, ze
znaczenie jej pracy byloby w tym kontekscie zma-
nipulowane. Tym samym, nie tylko afirmatywna
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narracja Frauenkunst, ale takze radykalna eman-
cypacyjna retoryka feministyczna, mogaca zagro-
zi¢ bezinteresowno$ci wpisanej w nago$¢ ciala
Partum, sklaniala artystke do dystansowania sie
od zachodnioberlinskich inicjatyw artystycznych.
W feministycznej sztuce Partum stawka nie byla
bowiem afirmacja kobiecego ciala i eksploracja
kobiecej seksualnosci. Jej strategia, oparta na
szoku i agresji, polegala raczej na przedstawianiu
i przekraczania seksualno$ci kobiecego i sfemini-
zowanego ciala. Mozna argumentowa¢, ze stra-
tegia ta byla mozliwa tylko przy ograniczonym
rozwoju kultury konsumpcyjnej i mass mediow,
jak i dyskursu feministycznego, ktory mogltby na-
tychmiast okry¢ znaczeniem nagie cialo Partum.
Paradoksalnie zatem, istniejacy dyskurs femini-
styczny utrudnial artystce komunikowaé jej wla-
sny feministyczny przekaz.

Spojrzenie na relacje Ewy Partum z artystycz-
nymi $rodowiskami feministycznymi w Berlinie
Zachodnim pozwala wyartykulowac¢ podobne
roznice? zwigzane z paradygmatem sztuki femi-
nistycznej po obydwu stronach zelaznej kurtyny.
Nalezy jednak podkreslié, ze ani Berlin Zachodni
tego czasu, ani Polska Ludowa nie reprezentuja
tutaj modelowej kondycji Wschodu i Zachodu,
sa raczej specyficznymi lokalnym manifestacja-
mi globalnej geopolitycznej sytuacji. Podobnie
praktyka Partum réznila sie od wielu emancypa-
cyjnych projektow artystycznych realizowanych
przez artystki performerki w socjalistycznej Eu-
ropie. Niemniej jednak, zestawienie to w jakims§
sensie mozna traktowa¢ jako laboratorium dialo-
gu pomiedzy odmiennymi feminizmami i zrézni-
cowanymi agendami feminizmu w latach osiem-
dziesiatych dwudziestego wieku.

Chociaz Partum nie miala latwego doste-
pu do instytucyjnego obiegu sztuki po przepro-
wadzce do Berlina Zachodniego, jej wspolpraca
z feministycznymi organizacjami oraz grupami
wpierajacymi tworczos¢ kobiet w Berlinie charak-
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teryzowala sie daleko posunieta strategia i ostroz-
noécia. Mozna powiedzie¢, ze Partum wspdlpra-
cowala z berlinskimi feministkami do momentu,
w ktérym jej sprawczo$¢ — nastawiona na indywi-
dualng emancypacje i wpisana w produkcje sztuki
neoawangardowej byla wzmacniana. Ta praktyke
dialogu nazwaé¢ mozna praktyka tymeczasowych,
prowizorycznych alianséw, plynnego przechodze-
nia, negocjowania i badania kontekstow. Strate-
gia ta wynikala rowniez z faktu traktowania przez
artystke swoich prac jako obiektow historycznych
i relacyjnych, umiejscowionych w specyficznym
czasie i miejscu. Obiektow, ktore zmienialy lub
tracily znaczenie po przeniesieniu ich w innego
rodzaju konteksty. Tutaj przywola¢ mozna obser-
wacje Tani Bruguery, ktéra moéwi o specyficznym
usytuowaniu w czasie politycznym (political-
-timing-specificty) w kontekscie problemu od-
twarzania performance.2¢

Brak politycznej reprezentacji kobiet w sys-
temie wladzy PRL, czyli w socjalistycznej elicie,
nie moég} stac sie przedmiotem transformacyjne;j
krytyki feministycznej. Polityczny system wia-
dzy w latach siedemdziesigtych nie mogt zostac
zakwestionowany ani przeksztalcony przez arty-
styczng interwencje feministyczna. Podobnie za-
den ekonomiczny feministyczny postulat, wypo-
wiadany z pozycji artystycznej, nie mogt w latach
siedemdziesiatych w realiach PRL zostac zrealizo-
wany. Innymi slowy, rzeczywista polityka nie byla
miejscem do dzialania dla feministycznych arty-
stek. Tym samym, obszarem realistycznej krytyki
i sztuki feministycznej stala sie szeroko rozumiana
kultura: kultura narodowa funkcjonujaca w para-
dygmacie romantyczno-symbolicznym, kultura
codziennej ‘uptciowionej’ rutyny, socjalistyczna
kultura wizualna oraz kultura artystyczna meskiej
neoawangardy.

Doswiadczenie polskiego socjalizmu lat
siedemdziesiatych, ktérego elementem byla kul-
tura artystyczna, w jakiej funkcjonowala Partum,
bylo kondycja i okre$lonym rodzajem patriarchal-
nej opresji, na ktora jej praktyka feministyczna
stanowila odpowiedz. Berlin Zachodni ze zr6zni-
cowang sceng feministyczna statl sie Srodowiskiem
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niesprzyjajacym odtwarzaniu performance, ktore
powstaly wewnatrz i wobec zmaskulinizowanego
$wiata polskiej neoawangardy. Funkcjonujacy
w Srodowisku androcentrycznej neoawangardy
feminizm konfrontacyjny bywal zwyczajnie nie-
przetlumaczalny.
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13 W kolejnych numerach czasopisma na stronach artystki pojawily sie nastepujace tworczynie: 1983/1 Heidi Zimmerman,
1983/2 Katrin Merg i Mira Falrdaum, 1983/3 Ilse Telpelke, 1983/4 Elke Lixfeld, 1983/5 Ewa Partum, 1983/6 Gisela Genther,
1983/7 Wendy Chandler, 1983/8 Annagret Soltau, 1983/9 Helene Hering-Heber, 1983/10 Natalia Struve i Paula Schmidt,
1983/11 Irene Jourdan Koch, 1983/12 Lotte Jacobi.

14 Kristine Stiles, “Uncorrupted Joy. International Art Action,” w Out of Action, Between Performance and the Object 1949—
1979, red. Russel Ferguson (London: Thames and Hudson, 1998), 227. Kat. wyst.

15 Jsabelle Graw, “Beyond Institutional Critique,” w Institutional Critique and After, red. John C. Welchman (Zurich: JRP/
Ringier; New York: D.A.P./Distributed Art Publishers, 2006), 137.

16 Sven Spiker, “Artists from the Former Eastern Europe in Berlin: Ewa Partum,” ARTMargins online, dostepny 30.10.2023,
http://www.ARTMargins.com/index.php/interviews-sp-837925570/806-ewa-partum.

7 Agata Jakubowska, “Divided Body. Ewa Partum’s »Hommage & Solidarnoé¢« (£.6dz 1982, West Berlin 1983),” w OwnReality
(23.), To Each his Own Reality. The Notion of the Real in the Fine Arts in France, West Germany, East Germany and Poland,
red. Mathilde Arnoux, (Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte, Paris 2016). Dostepny 30.10.2023, http://www.perspectivia.
net/publikationen/ownreality/23/jakubowska-en.

18 Claudia Mesch, Modern Art at the Berlin Wall: Demarcating Culture in the Cold War Germanys (London: L. B. Tauris,
20009), 18.

1 Karoline Miiller, ,,Ewa Partum,” Berliner Kunstblatt 62 (1989): 51.

20 Ursula Bierther, Evelyn Kuwertz, Karin Petersen, Inge Schumacher, Sarah Schumann, Ulrike Stelzl, Petra Zafelt, Wstep do
katalogu Kunstlerinnen international 1877-1977, 3.

2 Wywiad z Ewa Partum, 14 stycznia 2017 r., Berlin.
22 Tbidem.
23 Fotografia 39 (1985): 88.

24 Nawigzuje do tytutu tekstu Ewy Partum, Made by Me - The Non-Transmissibility of the Message, 1978, maszynopis
w archiwum Ewy Partum.

25 Nawigzuje do terminu ‘common diffrences’ uzywanego czesto w procesie historyzacji sztuki feministycznej post-
socjalistycznej Europy. Zob. np. Sympozjum Common Differences: Issues for Feminist Curating in Post-Socialist Europe,
http://common-differences.artun.ee/home Termin ten zostal rozwiniety przez Chandre Talpade Mohanty w tekstach na temat
feminizmu, globalizacji i Trzeciego Swiata. Zobacz np. Chandra Talpade Mohanty Mohanty, Thrid World Women and the
Politics of Feminism (Bloomington: Indiana University Press, 1991).

26 Tania Bruguera, ,,Notes on Political TIMING Specificity,” Art Forum 57, nr 9 (2019). Dostepny 30.10.2023.
https://www.artforum.com/print/201905/notes-on-political-timing-specificity-79513.
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Magdalena KASA

Instytut Sztuki PAN Warszawa

MISTRZYNIE DRUGIEGO PLANU.
O POLSKICH RZEZBIARKACH, POMNIKACH
| BARIERACH NIE DO PRZEKROCZENIA

Wzmozona aktywno$c rzezbiarek na polu polskiej
sztuki po 1918 roku przelamala wiekszoé¢ dotych-
czasowych uprzedzen odnoszacych sie do kobiet
uprawiajacych rzezbe.! Punktem zwrotnym w tej
kwestii okazala sie niespotykana dotad fala prze-
mian spotecznych, zwlaszcza tych zwigzanych ze
sfera r6l przypisywanych do ptci.2 W nowo utwo-
rzonym panstwie obywatelkom i obywatelom
zapewniono réwno$¢ wobec prawa, znoszac tym
samym dotychczasowe przeszkody stojace na
drodze kobiet w procesie edukacji czy zatrudnie-
nia. Dzieki mozliwos$ci uzyskania gruntownego
wyksztalcenia, przyszle artystki zaczely odgrywac
powazna i konkurencyjna wobec mezczyzn role
w $wiecie sztuki. Praca zarobkowa nobilitowala,
zapewniajac stabilniejszg pozycje w ramach okre-
Slonej grupy zawodowej oraz umozliwiala awans
w hierarchii spolecznej. Obecno$¢ obywatelek
na rynku pracy w jakim$ stopniu znosila wiec
dychotomiczng koncepcje réznicy plei, wedlug
ktorej rola kobiet ograniczata sie do sfery domo-
wej i obowiazkéw macierzynsko-opiekuniczych,
podczas gdy mezczyznom przypadala dzialalno$c
w sferze publiczne;j.
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Mozna odnie$¢ wrazenie, ze dzialalno$é
miedzywojennych artystek zapewnila kolejnym
pokoleniom rzezbiarek nieograniczony dostep
do tej silnie zmaskulinizowanej galezi sztuki. Po-
biezne spojrzenie rzeczywiScie potwierdzi ich nie-
spotykana dotychczas widoczno$¢ na tle tworczo-
Sci rzezbiarskiej epoki. Jednak uwazna refleksja
pozwoli dostrzec, ze mimo rozmaitych dokonan,
jeden rodzaj dzialan wciaz byl dla kobiet niemal
nieosiggalny, a mianowicie realizacja pomnikowa.

Rzezba publiczna posiada najwieksza sile
i zasieg oddzialywan, a im wieksza w skali i za-
mierzeniu, tym gwaltowniejsze wzbudza emocje.?
Sztuka tego rodzaju najintensywniej ujawnia
konflikty spoteczne, gdyz obszar publicznej wi-
dzialno$ci nigdy nie jest neutralny, to przestrzen
fundamentalnie polityczna, za ktora zawsze kryja
sie okreslone interesy wtadzy.* Miedzywojennym
artystkom udalo sie sforsowac bariery zwiaza-
ne zaré6wno z dostepem do instytucji szkolnic-
twa wyzszego, jak i placowek wystawienniczych
czy sformalizowanych grup artystycznych, ale
przestrzen publiczna — tradycyjnie utozsamiana
z przestrzenia meska — wciaz byla dla nich obsza-
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1. Janina Reichert w trakcie pracy nad modelem pomnika Marii
Konopnickiej, za: Karolina Grodziska, Zapomniana rzeZzbiarka:
Janina Reichert-Toth (1895-1986) i jej twdrczos¢ (Krakdw: K.
Grodziska 2009): 92.
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rem, na ktorym utrzymywaly pozycje podrzedna
wobec artystow-mezczyzn. Nie oznacza to, ze ko-
biety w ogdle nie podejmowaly préb tworzenia
rzezby pomnikowej. Wrecz przeciwnie, ich dzia-
lania dawaly nadzieje na pelne rownouprawnienie
artystek w tej dziedzinie.s Jednak wybuch II wojny
Swiatowej, lata okupacji i wszystkie okoliczno$ci
z tym zwiazane udaremnily rozwoj karier wiekszo-
$ci rzezbiarek.

Jak zauwaza badaczka Malgorzata Fidelis,
powojenne przemiany spoleczne paradoksalnie
zakwestionowaly, jak i zaostrzyly tradycyjny po-
dzial na plei: ,,Tak zwana aktywizacja zawodowa
kobiet (...) byta kluczowym elementem komuni-
stycznych wysitkdw majacych na celu stworzenie
nowego spoleczenstwa, wolnego od nieréwnosci
spolecznych. Tymczasem réznice plci pozostawa-
ly podstawowym sposobem wyznaczania granic
i rozumienia hierarchii spotecznej w powojennej
Polsce. Wyobrazenia spoleczne na temat réznic
biologicznych i prokreacji staly sie w zasadzie
kluczowym elementem oficjalnej koncepcji row-
nos$ci.”® Co prawda spostrzezenia badaczki odno-
sz sie do robotnic, a wiec 0s6b o niskim stopniu
kwalifikacji, jednak jej tezy mozna odnies¢ wlasci-
wie do wszystkich 6wczesnych grup kobiet pracu-
jacych zawodowo.

Komunistyczna ideologia legitymizowala
prace zarobkowg kobiet jako narzedzie ich eman-
cypacji, jednak w gruncie rzeczy podzial zawodow
ze wzgledu na plec wciaz byt widoczny, a miejsce
przynalezne kobiecie nadal definiowano z pozycji
»kulturowo-spolecznych wyobrazen o funkcjach
biologicznych.”” Dynamiczny dotad proces zdo-
bywania przez kobiety kolejnych swobdd na polu
rzezby w nowym ustroju ulegl niemal catkowitemu
wyhamowaniu. W wywiadzie przeprowadzonym
w 1979 roku z Barbara Zbrozyna, artystka wyzna-
la: ,Przez cate dlugie lata bylo moim marzeniem,
zeby powstajaca forma stala sie niezbednym ele-
mentem ksztaltowanej przestrzeni, zeby moc for-
mowac te przestrzen z architektem i urbanista, od
samego poczatku. Dlatego bralam udzial w wielu
konkursach na rozwiazanie architektoniczno-rzez-
biarskie i byly to zawsze znakomite ¢wiczenia dla
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moich marzen, nigdy, niestety nie uwienczone
realizacjg.”® Powyzsza wypowiedZ nalezala do ar-
tystki o ugruntowanej juz wéwczas pozycji, ktéra
kariere zaczynala zaraz po wojnie. Jej glos nie jest
odosobniony, komentarze o podobnym brzmieniu
pojawialy sie takze wsrdd innych rzezbiarek. Jest
to jednak glos symptomatyczny, mogacy byc¢ $wia-
dectwem tego, ze wobec braku ciaglo$ci tradycji
— a wiec braku wlasnych poprzedniczek — nawet
tak wybitne jednostki, jak Zbrozyna, byly ponie-
kad bezradne.

Ponizszy tekst naswietla okolicznosci towa-
rzyszace procesom realizacji pomnikowych w mie-
dzywojennej oraz powojennej Polsce, ze szczegdl-
nym uwzglednieniem dziel autorstwa rzezbiarek.
Koncowa cezure rozwazan wyznacza rok 1971,
gdyz to wlaénie wowczas, w salach wroctawskiego
Muzeum Architektury odbyla sie pierwsza — na
tak wielka skale — wystawa Rzezby pomnikowej
1 monumentalnej w Polsce Ludowej, podsumowu-
jaca powojenne osiggniecia artystow na tym polu.®

Zagadnienie tworczo$ci kobiet na niwie
rzezby pomnikowej nie zostalo dotychczas podjete
przez badaczy, cho¢ sporo rzezbiarek (tworzacych
zaro6wno w okresie przed-, jak i powojennym), do-
czekalo sie osobnych publikacji na swéj temat.©
Trudno$cia towarzyszaca szczegdlowej analizie
problemu jest niedostatek dokumentacji odno-
szacej sie do wznoszenia monumentéw w okresie
miedzywojennym, a takze brak zachowanej ewi-
dencji rozpisywanych konkurséw na pomniki i ich
przebiegéw w przypadku realizacji powstalych juz
po II wojnie $§wiatowe;j. Te ostatnie materialy ule-
galy przedawnieniu po uptywie pieciu lat i najcze-
Sciej zostawaly zniszczone.

Pomocne w rozwazaniach beda pojedyn-
cze zachowane archiwalia oraz 6wczesna prasa,
na biezaco komentujaca powstale, jak i niezreali-
zowane, monumenty. Ponizsze rozwazania beda
dotyczyé niewielkiej liczby artystek, poniewaz
niewiele kobiet rzezbigcych posiadalo zaréwno
ambicje, jak i predyspozycje do uprawiania rzez-
by pomnikowej, a ponadto znikoma cze$¢ z nich
zrealizowala wlasne koncepcje artystyczne. Sciez-
ka kariery kazdej z omawianych rzezbiarek biegla
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zupelie indywidualnie, ale wszystkim udalo sie
osiggnat¢ wysoka pozycje w 6wczesnym Srodo-
wisku tworcow. Analiza dostepnych materiatow
pozwoli wykazaé, ze w istocie to nie talent odgry-
wal pierwszorzedna role w kwestii realizacji po-
mnikowych, ale uwarunkowania kulturowe oraz
system administracyjno-urzedowy, w tym dzialal-
no$¢ instytucji monopolizujacych rynek zamowien
panstwowych. Wszystkie te okoliczno$ci raczej
hamowaly rozwdj rzezbiarek w swojej dziedzinie,
wplywajac tym samym na proces wyznaczania
symbolicznych granic dzialalnoSci rzezbiarskiej
kobiet i odgradzania ich sztuki od sfery publiczne;j.

Na skutek szczegdlnej sytuacji politycz-
nej kraju po 1918 roku, pozycja spoleczna kobiet
ulegla poprawie, a one same staly sie istotng cze-
$cig nowego panstwa. Krotki okres historyczny,
w ktéorym dawny, narzucony przez patriarchat
system ulegl poluzowaniu, stal sie jednocze$nie
momentem ekspansji rzezZbiarek na arenie arty-
stycznej i mial bardzo transgresyjny charakter.
Wejscie do §rodowiska opartego na dominujacej
pozycji mezczyzn wymuszalo na kobietach ko-
nieczno$¢ konfrontacji z zastanymi wzorcami oraz
schematami my$lowymi, odnoszacymi sie do ich
uczestnictwa w kulturze. Dzialalno$¢ artystek mo-
gla by¢ odbierana jako zagrozenie cywilizacyjne,
naruszajace ,tradycyjnie meski korporacjonizm
zawodowy,” ' a rzezba pomnikowa nalezy do tego
rodzaju tworczo$ci, w ktorym patriarchalne tra-
dycje zakorzenione sa najglebiej. Mechanizm po-
wolywania do zycia oraz realizacji monumentow
z zasady opieral sie na zmieniajacych sie ukladach
politycznych. Na wybor projektu pomnika i ocene
jego warto$ci wiekszy wplyw potrafily mie¢ wzgle-
dy polityczne, niz te o charakterze artystycznym.
Wedlug jednego z badaczy, pomniki zasadniczo
sa niedemokratyczne, gdyz jako ,realizacja sztu-
ki publicznej stanowig przejaw obecnos$ci wladzy,
wiec wyraz dominacji jakiej$ grupy nad inny-
mi.”*2 Pomnik egzystuje w przestrzeni publicznej
i organizuje jg, wzbudza emocje i symbolicznie
przemawia do odbiorcéw. Ma bardzo jasno spre-
cyzowane funkcje znaczeniowe oraz drobiazgowo
zdefiniowang wymowe ideowa. Artystki pragnace

I ¢4

uprawiac ten rodzaj rzezby wkraczaly wiec na te-
ren calkowicie dla nich zastrzezony, bo dotychczas
kobietom wzbraniano publicznego zabierania glo-
su. Bardzo podobna sytuacja miala w tym czasie
miejsce w przypadku pisarek chcacych rozwijac sie
na polu dramaturgii. Jak zauwazyla jedna z bada-
czek: ,Straznicy patriarchalnej kultury nie mogli
juz (...) catkowicie zabroni¢ kobietom pisania, ro-
bili jednak co mogli, by (...) nie siegnety do form,
ktore zakladalyby kontakt z publicznoScia, takich
jak teatr czy pamflet.”s

Postepujace zmiany obyczajowe wzmogly
ambicje kobiet, ale przelamanie §rodowiskowej
hierarchii i meskiej dominacji wciaz bylo trudno
osiggalnym celem. Nawet kobiety o ugruntowa-
nej pozycji mierzyly sie z barierami niemal nie do
przekroczenia. Juz samo tylko wykonywanie pracy
kojarzonej z mezczyznami i z ,meska koncepcja
heroizmu,”4 zaburzalo tradycyjna hierarchie plci.
Tozsamo$c¢ kobiet laczono bowiem z ich ‘natural-
na’ strefa, a wiec tg zwigzang z domem, odizolo-
wang od sfery publicznej. To ,kulturowe umiejsco-
wienie kobiet™> nadawalo im drugorzedna pozycje
spoleczna i podporzadkowywato wobec mezczyzn.
Wedtug informacji zawartych w III tomie Polskiej
Bibliografii Sztuki w okresie dwudziestolecia
miedzywojennego na ziemiach polskich powstato
ponad sto pomnikéw.* Monumenty zrealizowane
przez kobiety stanowia zaledwie kilkuprocentowy
odsetek tej calosci. Zwazywszy jednak na okolicz-
nosci, zwlaszcza na stosunkowe novum, jakim byl
zawod rzezbiarki w tamtym czasie, powyzszy wy-
nik mozna uznac za pewnego rodzaju sukees.

Dyskusje nad jakosScia i kondycja polskiej
rzezby pomnikowej trwaly na lamach prasy przez
caly okres dwudziestolecia miedzywojennego.
Objely swoim zasiegiem nie tylko waski krag czy-
telnikow periodykéw branzowych, ale byly row-
niez obecne w prasie codziennej, w ogélnokra-
jowych pismach ilustrowanych czy magazynach
dla kobiet. Ciekawym punktem rozwazan krytyki
byla sprawa organizacji konkursé6w na pomniki,
w szczegOlnosci kwestie zwiazane z ich warunka-
mi, przebiegiem czy zespolami komisji, w sktad
ktérych — z malymi zmianami — wchodzily wcigz
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2. Zofia Trzcirska-Kamirska przy Popiersiu
Thomasa Woodrowa Wilsona, 1937 za: Joanna
Figuta-Czech, ,Burzliwe losy rzezbiarskich
wizerunkédw Thomasa Woodrowa Wilsona

i Tadeusza Kosciuszki,” Renowacje i Zabytki71, nr 3
(2019): 140.

3. Zofia Trzciriska Kaminska przy pracy nad
pomnikiem Tadeusza Kosciuszki dla Poznania,
1930, za: Joanna Figuta-Czech, ,Burzliwe losy
rzezbiarskich wizerunkéw Thomasa Woodrowa
Wilsona i Tadeusza Kosciuszki,” Renowagje i Zabytki
71, nr 3 (2019): 146.

4. Ludwika Nitchowa, ,Pomnik Marii Sktodowskiej-
Curie,” Bluszcz 68, nr 36-37 (1937): 1.

5. Hanna Natkowska przy pracy nad Pomnikiem
Ofiar Hitleryzmu dla Zgierza, ok. 1948, za: Biblioteka
Narodowa w Warszawie, Fotografie rzezb Hanny

z Natkowskich Stefanowiczowej, ake. 14111,

6. Fotografie ilustrujgce artykut ,Kobiety budujq
Stolicg,” Stolica nr10 (1953): 5.
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Art-rzefbdarka Danuta nu G-letniego pla-
larska odkuwa 10 kamienin clem art-rzesbiarki  Zbeo- kobietami, o wiec Krysia Hacperska, Janka Amelska nowo realizuje Alina Brio-

zaprojekiowang przer ste- #ymy kazteliuje sig z gli- i Marysia Majchrzak odbywaje pilnie na budowie prok- zowska, ciedla na budowie
bie  rzetby dekorocying ny portret Jul, Tuwima, tyke shrofarskg i whkritce stang sig dobrymi fochoweami. wl.  Swierczewskiege 109

Fol. A. Kscikowalkl Fot, J. Bmogoriewskl
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7. Irena Molin-Sowa, Metody Sowa, Pomnik Ofiar Hitleryzmu, Leszczyny, 1966, za: RzeZba pomnikowa i monumentalna
w Polsce Ludowej, kat. wyst. Muzeum Architektury Wroctaw, red. Maria Matusiriska, Barbara Mitschein. Wroctaw: Biuro
Wystawa Artystycznych, 1971.

8. Helena i Roman Husarscy, Pomnik Czynu Rewolucyjnego, Sosnowiec 1967, za: RzeZba pomnikowa i monumentalna

w Polsce Ludowej, kat. wyst. Muzeum Architektury Wroctaw, red. Maria Matusiriska, Barbara Mitschein. Wroctaw: Biuro
Wystawa Artystycznych, 1971.
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M. Elwira Zachert-Mazurczykowa i Jerzy Mazurczyk, Pomnik Juliana Marchlewskiego w todzi, 1964,

fot. Ignacy Ptazewski, Muzeum Miasta todzi, nrinw. MHML/1/4712/1.

te same od lat osoby."” Wieloletni zastdj w zakresie
wznoszenia pomnikéw na ziemiach polskich wply-
nat na brak do$wiadczenia rzezbiarzy w tej dzie-
dzinie.’® Jako$¢ dziet czesto byla niezadawalajaca,
a czas ich powstania ulegal przedtuzeniom, stad —
wedlug gloséw prasowych — wynikalo zniechecenie
spoteczenstwa do nowych pomnikéw* i sugestia
zaniechania ich wznoszenia na rzecz budownic-
twa mieszkaniowego.2° Surowej ocenie podlegata
dzialalno$¢ komitetéw budowy, biur regulacyjnych
irad artystycznych, stowem — cala odgorna zbiu-
rokratyzowana machina konkursowa, ktéra ,,ob-
raduje, dyskutuje, oglasza konkurs, nagradza i...
czeka,”* a dzielo nigdy ostatecznie powstaje.
Znacznie szybciej realizowano pomniki
mniej prestizowe i skromniejszych rozmiaréw,
a wiec po prostu tansze. Wowczas najczesciej
zglaszano sie bezposérednio do wybranego twor-
cy lub zapraszano do konkursu wybrane osoby.
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Z reguly bylo to waskie grono dobrze wyspecjali-
zowanych i towarzysko ustosunkowanych ‘graczy,’
tworzacych nieformalne spolki rzezbiarzy, archi-
tektow i przedsiebiorcéw budowlanych.?? Fawory-
zowanie poszczegélnych (w pierwszej kolejnosci
meskich) tworcow byta wedlug czesci krytykow
dzialaniem rozsadnym, gwarantowala bowiem
powstanie dziel wysokiej jakoSci. Wedlug opi-
nii innych ta swoista artystyczna klika i wszech-
obecny nepotyzm wplywaly demoralizujgco na
artystow i wykluczaly uczciwe werdykty jury.
Prowincjonalne konkursy ,byly rozdrapywane na
wlasnych podworkach,”?s a w kwestii konkursow
ogolnopolskich prym wiodlto §rodowisko stolecz-
ne, ktore skutecznie eliminowalo konkurencje
spoza Warszawy.?* Rzezbiarka Hanna Natkowska
(1888-1970) co prawda ksztalcila sie w warszaw-
skiej Szkole Sztuk Pieknych, ale byta wychowanka
Xawerego Dunikowskiego. Gdy ten odszed} w at-
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mosferze skandalu, na jego miejsce powotano Ta-
deusza Breyera, u ktérego Natkowska nie chciala
praktykowaé. W przyszloSci obawiala sie wszyst-
kich komisji, w ktorych moglby uczestniczy¢ Beyer
lub jego uczniowie, twierdzac, ze ich sady zawsze
beda w stosunku do niej nieprzychylne.2

Nalkowska zaliczala sie do tworcow auto-
nomicznych, tworzacych swoja sztuke raczej na
uboczu i nie zwigzanych z artystami panstwo-
wymi, nadajacymi ton 6wczesnej polskiej sztuce
oficjalnej. Gdy artystka powracala z paryskich stu-
diéw do Warszawy, ze zgorzknieniem twierdzila,
ze bedzie musiala ,,znowu wej$c w te nieche¢, w te
walke o kazde zamdwienie, kazde postawienie
rzezby na wystawe.”?® Trudno ocenig¢, ile w tych
slowach prawdy, jednak faktem jest, ze kilka po-
mnikowych realizacji Nalkowskiej zostalo w nie-
jasnych okoliczno$ciach zablokowanych. Wérod
nich znalazlo sie zaméwienie na warszawski mo-
nument Jozefa Ignacego Kraszewskiego czy na
pomnik Jozefa Montwilla-Mireckiego dla Siedlec.
Artystka w swoim Dzienniku pisala, ze ,w rzezbie
marzyta o wielkich pomnikach,”#” ale to pragnie-
nie pozostalo gléwnie w sferze jej artystycznych
ambicji. Jedyna realizacja w tym zakresie jest
skromny monument po$wiecony Poleglym w Da-
browie Tarnowskiej z 1930 roku, ktéry do dzi$ stoi
w Parku Miejskim, cho¢ szczeg6ly jego powstania
nie sa znane, nie zachowala sie takze zadna doku-
mentacja dotyczaca obiektu.

O wiele blizsza finalu swoich monumen-
talnych dziel byta lwowska rzezbiarka Janina Re-
ichert (1895-1986), wychowanka Konstantego
Laszczki. W 1927 roku Komitet budowy pomnika
Juliusza Slowackiego we Lwowie powierzyl jej
wykonanie rzezby wieszcza.?® Zlecenie otrzyma-
la poza konkursem i w nieznanych szczegoélowo
okoliczno$ciach, co moglo dowodzi¢ renomy,
jaka mloda artystka cieszyla sie juz w rodzinnym
mie$cie. Model monumentu zostal entuzjastycznie
przyjety przez zamawiajacych i wiekszo$é kryty-
kow, ale wsrod niektorych decyzja wyboru Re-
ichertowny wzbudzata kontrowersje. W Sztukach
Pieknych, fachowym periodyku o ogblnopolskim
zasiegu, anonimowy recenzent gto$no stwierdzal,
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ze artystka moze i jest utalentowana, ale mloda
i ,za malo przygotowana jeszcze do tak wielkie-
go dziela, jak pomnik Slowackiego. Departament
Sztuki MWRIiOP powinien z urzedu wgladngé w te
sprawe.”?® Nic dziwnego, ze w jednym z wywia-
dow dotyczacych pomnika, Reichertéwna glo-
$no wyznala: ,Przyznam sie, trudno$ci, na jakie
w tej sprawie natrafiam, w duzym stopniu mnie
zniechecily.”3° Ostatecznie realizacje koncepcji
artystki wstrzymano, a Komitet — bez ogloszenia
nowego konkursu — powierzyl wykonanie pomni-
ka Edwardowi Wittigowi.3!

Mimo tego incydentu, kariera Reicher-
towny nabrala rozpedu. W drugiej polowie lat
trzydziestych rzezba monumentalna stala sie
glownym nurtem jej tworczosci. Zaproszono ja do
wykonania pomnika Marii Konopnickiej (il. 1), wy-
grala konkurs na projekt pomnika biskupa Wiady-
slawa Bandurskiego, oba dziela przeznaczono dla
Lwowa. Wybuch wojny przerwat prace rzezbiarki,
a monumenty — juz cze$ciowo odlane w brazie —
ulegly zniszczeniu.

Niecodzienny splot okoliczno$ci towarzy-
szyl powstaniu poznanskiego popiersia Thomasa
Woodrowa Wilsona autorstwa Zofii Trzcinskiej-
-Kaminskiej (1890-1977), artystki wyksztalco-
nej w Wiedniu, Paryzu i Warszawie, wychowance
Edwarda Wittiga. Kulisy powstania pomnika byly
kuriozalne i w duzym stopniu upokarzajace jego
autorke. Rzezbiarka nalezala do grona artystow
panstwowych, a prywatnie byla Zona Zygmunta
Kaminskiego — pedagoga i artysty, tworcy obo-
wigzujacego do dzi§ wzoru godla panstwowego.
Projekt monumentu Trzcinskiej zdobyt pierwsza
nagrode w konkursie ogloszonym w 1928 roku (il.
2). Artystka po wykonaniu i wyslaniu rzezby do Po-
znania zostala zaproszona do stolicy Wielkopolski
przez prezydenta miasta Cyryla Ratajskiego, kto-
ry w trakcie bezposredniej rozmowy oznajmil, ze
pomnik Wilsona zrealizuje jednak amerykanski
rzezbiarz John Gutzon de la Moth Borglum, a jego
dzielo zostanie ufundowane przez samego Ignacego
Paderewskiego.3? Rzezbe Trzcinskiej kilkukrotnie
eksponowano na warszawskich wystawach jeszcze
przed wojna, ale jej dalsze losy sg niejasne. W 1973
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roku zostala przypadkowo odkopana z ziemi w po-
blizu poznanskiej Cytadeli. Ostatecznie dopiero
w 1992 roku popiersie stanelo w pierwotnie za-
mierzonej lokalizacji, a wiec w Parku Wilsona,
niedaleko Palmiarni. W ramach rekompensaty za
uniewazniong umowe, Trzcinskiej zaproponowano
wowczas kwote pieniezna, ale artystka kategorycz-
nie odmoéwila, proponujac w zamian wykonanie
nowej rzezby — pomnika Tadeusza Ko$ciuszki.
Sam precedens artystycznego roszczenia, a takze
pozytywna odpowiedz ze strony czlonkéw komitetu
byly z pewnoécia dowodem na jej uprzywilejowana
pozycje jako artystki (il. 3). Pomnik Ko$ciuszki stoi
w Poznaniu do dzis.

Rzezbiarka, ktéra w latach trzydziestych
zwrocila na siebie uwage krytyki i publicznos$ci byta
Ludwika Nitschowa (1889-1989), wychowanka
Tadeusza Breyera. W 1935 roku otrzymata od mia-
sta zlecenie na pomnik Marii Sklodowskiej-Curie,
ktory miat zosta¢ umieszczony przed Instytutem
Radowym w Warszawie (il. 4). Prawdopodobnie
wplyw na decyzje wladz mial fakt zakupu podobnej
rzezby przez rzad francuski.? Rok wezeéniej Nit-
schowa wystawila portret Sklodowskiej na ekspo-
zycji Europejskich Artystek zorganizowanej przez
Muzeum Jeu de Paume w Paryzu. W 1939 roku
artystka wyrzezbila warszawska Syrene, bedaca —
zaraz po Kolumnie Zygmunta — chyba najbardziej
rozpoznawalnym pomnikiem miasta i zarazem
jego symbolem. Pierwotny projekt rzezby zakladal
stworzenie imponujacej, 20-metrowej figury Syre-
ny wykonane;j z zielonkawego szkla, wzniesionej na
filarze wbitym w dno Wisly i odpowiednio ilumino-
wanej dzieki reflektorom umieszczonym u podnéza
rzezby.3* Skromne fundusze miejskie nie pozwolily
jednak artystce na realizacje oryginalnej koncepcji
i ujemnie wplynely na finalny efekt pracy, co po-
twierdzaja 6wczesne recenzje dziela.ss

Dorobek Nitschowej nie byl moze spekta-
kularnej jako$ci, rowniez liczba stworzonych przez
nia dziel nie byla zawrotna, ale rzezby te mialy
bardzo czytelng forme oraz byly jednoznaczne
w odbiorze. Najpewniej tez dzieki temu twdrczosc
artystki calkiem sprawnie wpasowala sie w nowe
realia sztuki powojennej. Od 1947 roku Nitschowa
pracowata w Ministerstwie Kultury i Sztuki w Biu-
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rze Nadzoru Estetyki Produkgji, a w roku 1950 ob-
jela stanowisko profesora na Warszawskiej ASP.3¢
Byla autorka pomnikéw Chopina w Meksyku oraz
w Wielkiej Brytanii, a takze pomnika Kopernika
w Warszawie i w Belgii.

Po latach IT wojny $wiatowej artysci — z r6z-
nym skutkiem — starali sie wznowi¢ dzialalno$c
artystyczna. Rzezbiarki starszej generacji z wy-
sitkiem odnajdywaly sie w nowej rzeczywistosci,
wiekszo§¢ z nich nie powtoérzyla juz swoich mie-
dzywojennych sukceséw. Trzcinska-Kaminska
niemal calkowicie po$wiecila sie rzezbie sakralne;j.
Trudno$¢ w powrocie do zawodu odczuwala Han-
na Nalkowska, ktora po wojnie przebywala przez
jaki$ czas w Lodzi. Z zachowanych dokumentow
wiadomo, ze gdy w 1947 roku artystka otrzymala
lukratywne zamdwienie na pomnik Ofiar Hitle-
ryzmu przeznaczony dla Zgierza, dwaj rzezbiarze
Wactaw Wolosewicz i Jerzy Mazurczyk udali sie
do Komitetu Budowy Pomnika i skrytykowali de-
cyzje powierzenia zamowienia Natkowskiej (il. 5).
W jednym z argument6w nie wahali sie kwestiono-
wac jej kwalifikacji zawodowych.?” Do wzniesienia
monumentu nigdy nie doszlo, ale nie wiadomo
dokladnie z jakich przyczyn. Najprawdopodobniej
Komitet nie zdotal uzbiera¢ wystarczajacej kwoty
na budowe albo projekt rzezby nie spelial juz wy-
magan nowej sztuki.® Janina Reichert po wojnie
znalazla sie wraz z mezem Fryderykiem Tothem
w Krakowie, gdzie — jak sama stwierdzila — ,juz
w czasie studiow nie wiodlo mi sie dobrze, a i te-
raz nie najlepiej. Ludzie nieprzychylni, jakby obcy,
z ktérymi nie moglam znaleZ¢ wspolnego jezyka,
zwlaszcza, ze mialam juz przeszlo 50 lat.”3®

Kolejne powojenne pokolenie rzezbiarek
formowalo sie w okresie tworzenia nowego sys-
temu wladzy (il. 6). Byla to silna reprezentacja
artystek, okre$lanych przez krytyke jako ,ewene-
ment na skale §wiatowa.”* Owczesna liczba ko-
biet rzezbiacych byta rowniez liczna, co jednak nie
dziwi. Zdecydowana nadwyzka liczby kobiet nad
liczbg mezezyzn rozpoczela charakterystyczny dla
lat czterdziestych — a uruchomiony juz w trakcie
okupacji — proces postepujacego usamodzielnie-
nia ekonomicznego i kulturowego kobiet.#
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12. Alina Slesirska w pracowni przy modelu Pomnika Marii i Piotra Curie dia Lubling, 1962, za: Alina Slesiriska
1922-1994, kat. wyst., Zacheta, Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa, red. Ewa Toniak, 60. Warszawa: Zacheta.
Narodowa Galeria Sztuki 2007.
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Analiza tworczoSci artystek rzezby po-
mnikowej, pozwala dostrzec regres w poréwna-
niu z dokonaniami ich poprzedniczek w okresie
miedzywojennym. Proces powstawania pomni-
kéw w PRL byl splotem wielorakich manipulacji,
zar6wno na poziomie ideologicznym, jak i orga-
nizacyjnym.+* Inicjatywa i akceptacja projektow
nalezaly do domeny wladzy i byly zalezne od jej
dyrektyw, a sklad komitetéw budowy reprezento-
wala czesto ta sama grupa przedstawicieli zwigz-
koéw artystycznych i politycznych. Szczegdtowe
zbadanie przebiegu 6wczesnych konkurséw na
pomniki nie jest mozliwe, gdyz — jak wskazywata
Joanna Hiibner-Wojciechowska — wiekszo$¢ or-
ganizacji inicjujacych ich rozpisywanie i czuwaja-
cych nad przebiegiem nie prowadzila szczegolowej
ewidencji.*® Osobna kwestia determinujaca wzno-
szenie pomnikoéw byla rola dwczesnego systemu
mecenatu panstwowego. W zawodzie artysty role
posrednika miedzy zleceniodawca a twdrca pehily
Pracownie Sztuk Plastycznych, powolane do zycia
w Warszawie w 1949 roku jako Panstwowe Przed-
siebiorstwo Robét Dekoracyjnych, a od 1951 roku
dzialajace pod nazwa Przedsiebiorstwo Panstwo-
we Pracownie Sztuk Plastycznych.+ Po 1954 roku
PSP mialy juz oddzialy i delegatury w calym kra-
ju, stajac sie ‘krajowym monopolistg” wiekszo$ci
realizacji ,zamowien plastycznych w przestrzeni
publicznej, od wystaw sklepowych po monumen-
talne zalozenia pomnikowe.”45 Efektem scentrali-
zowanej formy rozdzialu zamoéwien artystycznych
byly spore naduzycia, o ktérych informowano juz
w 1956 roku na famach Stolicy. Krytyczny artykul
odnosil sie do wyboru wykonawcodw zlecen oraz
waskiej listy plac Panstwowej Pracowni Sztuk
Plastycznych, na ktorej ,panowatl przedziwny kult
nazwisk i pewna grupka »niezmiennych« os6b
otrzymujacych zaméwienia. A wiec istnieja zacza-
rowane kregi, do ktérych »niewtajemniczonym«
nie sposob sie dostac.”#6

Krytyczne glosy odnoszace sie do funkcjo-
nowania PSP nie przycichly przez kolejne kilka-
dziesiat lat i byly slyszalne wlaéciwie z kazdego wo-
jewddzkiego o$rodka ZPAP. Stanowiska artystow
w sprawie PSP umieszczano czesto na lamach Biu-
letynéw i Informatoréw ZPAP. ,Przedsiebiorstwo
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to powaznie jest ograniczone w swej dziatalno$ci
wewnetrznymi zarzadzeniami dyrekcji naczelnej,
czesto stojacymi w jawnej sprzeczno$ci z interesa-
mi plastyki i prawem autorskim.# (...) Ugruntowal
sie poglad o priorytecie PSP na rynku plastycznym,
co w konsekwencji spowodowalo rozne przywile-
je tej instytucji w stosunku do innych przedsie-
biorstw o analogicznym zakresie dzialania.*® (...)
Dyrekcja PSP dopuszczala do przykladow wydawa-
nia ocen artystycznych przez Komisje Artystyczne
bez ogladania dziel ocenianych, (...) mianowala
«rzeczoznawcami» wlasnych pracownikéw bez
uprawnien nadawanych przez MKiS i bez wyma-
ganych cenzusoéw wyksztalcenia, (...) czesto opie-
rala sie przy decyzjach w tych sprawach na tak
zawodnych osobistych sadach i nawykach.# (...)
W okresie trzydziestu lat zrealizowano w kraju kil-
ka tysiecy rzezb i pomnikéw o treSci historycznej.
Dziel wybitnych jest w tym kilkanaScie, przewazaja
raczej dziela na §rednim poziomie, ale sporo tez
— niestety — znalazlo sie na poziomie niezadawala-
jacym. (...) Wielokrotnie zwracali$émy sie do wladz
z postulatem poprzedzania kosztownych realizacji
pomnikowych o duzym znaczeniu dla kultury na-
rodowej ogoélnopolskim konkursami.”s°

Majac na uwadze éwczesny system dzia-
lania mecenatu oraz kontroli nad zaméwieniami
plastycznymi, nie zaskakuje fakt deprawacji éro-
dowiska tworcow, ktorzy starali sie, jak mogli,
przystosowaé do panujacych ukladow. Biezace
realia co prawda nie wykluczaly sztuki kobiet ze
sfery publicznej, ale statystyki potwierdzaja, ze
rzezbiarki mialy zdecydowanie bardziej ograni-
czony dostep do tej przestrzeni niz przed wojnag.
W archiwach Wydzialu Muze6éw i Pomnikow Walk
i Meczenstwa Narodu Polskiego dzialajacego w la-
tach 1945—-1954 zachowala sie dokumentacja wi-
zualna realizacji artystycznych, prowadzonych lub
nadzorowanych przez Wydzial.5' Sg to zaré6wno ry-
sunki inwentaryzacyjna, jak i projekty czy plany
orientacyjne poszczegdlnych obiektow oraz miejsc
upamietnienn. Monumenty wznoszono w do$¢ po-
spiesznym tempie, a przewazajaca cze$¢ z nich po-
siadala niewielka warto$¢ estetyczna. ,,Wiekszo$c
projektdéw — jak komentowal to Marian Wnuk na
lamach Przeglqdu Kulturalnego — nie podlegala
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zadnej artystycznej kontroli ani dyskusji.”s> Na
123 projekty 62 nie posiadaly autora, natomiast
55 z nich nalezalo do mezczyzn, za$ zaledwie 6
wykonaly kobiety. Podobna dysproporcja towa-
rzyszyta pracom eksponowanym na wspomnianej
juz wroclawskiej wystawie Rzezby pomnikowej
1 monumentalnej, gdzie zaprezentowano mode-
le, makiety i fotografie 46 monumentéw, z czego
zaledwie 7 bylo autorstwa rzezbiarek, przy czym
wspoélautorami 3 z nich byli mezowie artystekss
(. 7, 8, 9).

Warto w tym miejscu zwrdcié uwage na
zmiane, jakiej ulegta pozycja rzezbiarek w 6wcze-
snej strukturze zawodowej. W przypadku realiza-
¢ji pomnikowych kobieca sygnatura najcze$ciej
ujawniala sie wlasnie obok nazwiska meza, co
w przypadku miedzywojennych rzezbiarek bylo
w zasadzie niespotykane. Konsekwencja czasoéw
powojennych byt ogromny wzrost zawieranych
malzenstw — typowe zjawisko kompensacji to-
warzyszace wszystkim dlugotrwalym konfliktom
zbrojnym.5 Trudno jednak nie ulec wrazeniu, ze
w tych malzenskich kooperatywach artystki zo-
staly zdegradowane do funkcji pomocniczej, a ich
partycypacje w danym projekcie uprawomocniat
meski opiekun. Byl to precyzyjnie okreslony po-
rzadek, w ktérym kobiety pehily role ,.cichej ro-
botnicy”ss dzialajacej za kulisami wielkich projek-
tow rzezbiarskich. Przykladami wspolpracujacych
po wojnie par matzenskich sa: Helena i Roman
Husarscy, Metody Sowa i Irena Molin-Sowa,
Franciszek Strynkiewicz i Barbara Bieniulis-
-Strynkiewiczowa (il. 10), Jerzy i Elwira Mazur-
czykowie (il. 11) czy Tadeusz Lodziana i Zofia Wol-
ska-Lodziana. Mnogo$¢ tworcezych alianséw moze
potwierdzac sytuacje, jak pozornie emancypacyjna
byla retoryka nowej wladzy, bo ostatecznie kobie-
ta i tak podlegala meskiemu zwierzchnictwu.s®
Praca zarobkowa odgrywala zasadnicza funkcje
emancypacyjng w odniesieniu do sfery prywatnej,
ale zawodowe zaangazowanie kobiet bylo jednak
spolecznie dopuszczalne tylko w granicach normy,
ktora zakladala przyzwolenie na te prace, ale nie
na rownouprawnienie w danej dziedzinie.>”

.72

Nie byta to sytuacja 6wcze$nie odosobnio-
na, a z pewnoscia lepsza od tej, ktéra panowala
w O6wczesnym $wiecie architektury. Wedtug ba-
dan Grzegorza Piagtka, zaraz po wojnie ani jedna
z architektek ,nie prowadzila zadnego istotnego
projektu ani nie zasiadala w gremiach, ktore prze-
sadzaly kierunki odbudowy i ocenialy rozwiazania
szczegblowe. Wyglada na to, ze w BOS [Biuro Od-
budowy Stolicy — przyp. red.] kobiety kreélily, pa-
rzyly kawe, notowaly, gotowaly, redagowaly, dbaly
o mezczyzn. (...) Zgodnie z tym schematem archi-
tektki w Warszawie, jesli zajmowaly sie projek-
towaniem, to gtownie w zakresie najblizszym co-
dziennej kobiecej krzataniny: mieszkaniem i jego
najblizszym otoczeniem, czyli osiedlem, ogrodem,
a takze architektura dla o$wiaty i opieki nad dziec-
kiem.”s® To zjawisko bylo poniekad zbiezne z sytu-
acja towarzyszacq 6wczesnym rzezbiarkom, ktore
realizowaly przedsiewziecia o mniejszym rozma-
chu i czesto niepozorne w skali, bez watpienia
nizej platne i co za tym szlo — mniej prestizowe.
Spora popularnoScia cieszyly sie wérdd nich prace
przy konserwacji zabytkow.5° Z robo6t sztukator-
skich oraz odbudowy zabytkowych rzezb utrzy-
mywalo sie liczne grono kobiet, a jedna z nich,
Teresa Rostworowska, kierowala m.in. pracownia
konserwacji rzezby na Zamku Krélewskim w War-
szawie.® Stosunkowo sporo mozliwos$ci zarobku
dawalo dekorowanie obszar6w miejskich zaréwno
w wiekszych, jak i w peryferyjnych miastach cate-
go kraju. Ograniczony dostep kobiet do realizacji
zamoOwien o duzym oddzialywaniu spolecznym
i stosunkowo latwy akces do prac o charakterze
ozdobnym, potwierdzalby teze badaczki Marty
Lesniakowskiej, wedtug ktorej ,w PRL-u powiela-
na byla XIX—wieczna klisza nizszo$ci kulturowej
i artystycznej kobiet, oparta na deterministycznej
tezie, ze kobiety »z natury« nie sa zdolne do two-
rzenia Sztuki Wysokiej, a ich konstrukcja biolo-
giczna, a wiec per se intelektualna, predestynuje
je jedynie do tworzenia sztuki dekoracyjnej.”®

Nie zdumiewa zatem fakt, ze w ramach tak
funkcjonujacego porzadku artystycznego, mez-
czyzni wcigz podtrzymywali uprzywilejowana
pozycje na polu sztuki pomnikowej. Wielkie arty-
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styczne wizje poddane byly wplywowi ich dzialan
i jedynym wyjsciem bylo albo dostosowanie sie
do istniejacych mechanizméw, albo rezygnacja
z bycia ich cze$cia.®? Obowigzujace warunki nie
okaleczaly jednak z rzezbiarskich ambicji. Alina
Slesiniska twierdzila, ze ,rzezba kameralna jest juz
dzisiaj zupeklie niepotrzebna, swoje zainteresowa-
nia kierowala w kierunku rzezby monumentalnej,
»z natury rzeczy« zmierzajacej ku architekturze.”®3
Z kolei, gdy Aline Szapocznikow zapytano ,,czego
zyczy sobie osobiscie, swemu zawodowi i Warsza-
wie w 1961 roku,” artystka odpowiedziala: ,Sobie —
realizacji rzezbiarsko-urbanistycznych, Warszawie
— realizacji urbanistyczno-rzezbiarskich.”%4

Monumentalna w skali wizje artystyczna
udalo sie powolaé Slesinskiej do zycia w ghan-
skiej Akrze, gdzie w 1965 roku odslonieto pomnik
prezydenta Kwame Nkrumaha jej autorstwa.o
We wlasnym kraju jej aspiracje rozwinely sie
w mniejszej skali. W pierwszej potowie lat sze$¢-
dziesiatych, z okazji obchodéw dwudziestolecia
powstania Uniwersytetu Marii Curie-Sklodow-
skiej w Lublinie, konkurs na monument patronki
wygral wyksztalcony w Leningradzie Marian Ko-
nieczny. W tym samym czasie, niecale trzy kilo-
metry dalej, wérdéd nowo powstalych budynkow
Panstwowego Szpitala Klinicznego nr 4 odstonieto
rzezbe Slesinskiej przedstawiajaca malzonkéw Cu-
rie (il. 12). W poréwnaniu z kolosalng, umieszczo-
na na wysokim cokole Sklodowska Koniecznego,
wpasowane w okoliczng przestrzen i niemal abs-
trakeyjne w formie postacie Slesifiskiej nie zwra-
caly na siebie niczyjej uwagi. Powyzszy przykltad
— cho¢ jednostkowy — zdaje sie doskonale naswie-
tla¢ umiejscowienie aktywno$ci tworczej kobiet
w o6wczesnej sferze publicznej, obszarze o wciaz
wybitnie elitarnym charakterze.

Pojedyncze epizody z tworczoéci artystek
w zakresie rzezby pomnikowej ukazuja, jak skom-
plikowanym procesem bylo przekroczenie granicy
symbolicznej meskiej dominacji w obrebie sfery
publicznej. Krotkotrwale zjawisko miedzywo-
jennej rzezby monumentalnej tworzonej przez
kobiety, jako takie nigdy nie zdotalo sie w pelni
rozwingc. Po 1945 roku ten swoisty fenomen stop-
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niowo ulegal wymazaniu, nie wpisywal sie bowiem
w ustalony z gory porzadek historyczny — przy-
wracajacy roznice i poglebiajacy hierarchie mie-
dzy plciami.s®

Powyzsze przyklady poszczeg6lnych swia-
dectw — cho¢ tak odmienne w przypadku kazdej
z artystek — wydaja sie jednak reprezentatywne
dla obecnych rozwazan. Statystyki jednoznacznie
wykazuja niezwykle szczuply dorobek kobiet w tej
dziedzinie, z pewnoscia jednak nie uzasadniony
ich kwalifikacjami zawodowymi czy posiadanym
talentem. Tradycja sztuki, w ktorej brak artystek
oraz ich dziel, nigdy nie postuzy za podstawe roz-
woju tworczego kobiet. Nie bylo wielkich pomni-
kow stworzonych przez wielkie rzezbiarki, bo nie
istnialy poprzedniczki, do ktérych mozna bylo sie
odnie$é i ktorych dziela stuzylyby za miare w oce-
nie.”” Szansg, mogaca zmienic ten stan rzeczy, byta
tworczo$¢ miedzywojennych pionierek w tym ob-
szarze. Ich tworczo$c¢ zostala jednak zignorowa-
na przez powojenny dyskurs sztuki, a przerwane
przez wojne (w dostlownym sensie) kariery prze-
rwaly ledwo co budujaca sie genealogie kobiet
uprawiajacych rzezbe pomnikowa.

.32020/ARTandDOC
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Magdalena DEMBEK

Wydzial Sztuk Pieknych, Uniwersytet Mikolaja Kopernika w Toruniu

TWORCZOSC GRAFICZNA JAKO ZAPIS
WYDARZEN Z ZYCIA NA PRZYKLADZIE PRAC
Z TORUNSKIEGO OKRESU TWORCZOSC]
TERESY JAKUBOWSKIE] (1954-1965)

Teresa Jakubowska, graficzka wywodzaca sie ze
srodowiska torunskiej grafiki, a od wielu lat two-
rzaca i mieszkajaca w Warszawie, okresla swa
tworczo$é jako pamietnik osobistych przezyé¢,
przemyslen i odczué.! Wéréd prac z pierwszego,
torunskiego okresu dzialalnos$ci artystki zwraca-
ja uwage wyjatkowe linoryty bedace zapiskami
— obrazkami z jej prywatnego zycia, odzwiercie-
dlajacymi wazne i bolesne wydarzenia. Powstanie
tych grafik bylo podyktowane checig utrwalenia
w pamietnikowej formule wydarzen i emocji — nie
za poérednictwem pidra na papierze, ale nozyka
na linoleum. Wycinane tym wla$nie narzedziem
drzeworyty i linoryty byly wyrazem sprzeciwu
i buntu mtodej Jakubowskiej, jej niezgody na ota-
czajaca rzeczywisto$¢ oraz sposobem na przepra-
cowanie bolesnych do§wiadczen. Podjecie takiej
osobistej problematyki i ujecie jej w uproszczo-
nej, surowej formie, bylo w realiach PRL-u czyms$
wyjatkowym. Zaréwno poruszana tematyka, jak
i zastosowane dla wzmocnienia wymowy przekazu
rozwigzania formalne, nie majg analogii w grafice
polskiej tamtego okresu.

Pozycje w Swiecie sztuki i przychylnosé
krytykow przyniosly jednak Jakubowskiej te gra-

Sztuka i Dokumentacja nr 31 (2024) | Art and Documentation no. 31 (2024) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

fiki, ktore sg satyrycznym komentarzem rzeczy-
wisto$ci PRL-u, ukazanym przez pryzmat osobi-
stych doéwiadczen kobiety artystki. Aby te pozycje
osiggnac, Teresa Jakubowska wykazala sie silng
wola i wytrwalo$cia, pokonujac réznorodne prze-
ciwno$ci determinujace status kobiety artystki,
ktora ,,negocjuje swoje materialne i dyskursywne
pozycje w r6znych historycznych momentach.”

Celem artykulu jest proba odczytania prac
z pierwszego okresu tworczosci Teresy Jaku-
bowskiej pod katem praktyk autobiograficznych.
Jakubowska byla pierwszg graficzka w Polsce
obrazujaca w okresie powojennym, w realiach
socrealizmu, watki z wlasnego zycia. Nasuwa sie
refleksja o bezkompromisowosci jej wypowiedzi
artystycznych na gruncie polskiej grafiki lat pieé-
dziesiatych i polowy lat sze$¢dziesiatych dwudzie-
stego wieku i prekursorskim wobec sztuki femi-
nistycznej ujeciu i sposobie przekazywania przez
Terese Jakubowska osobistego do§wiadczenia
kobiety i artystki.

Najwazniejsze pytania, jakie nasuwaja sie
podczas analizy prac artystki sa nastepujace: ja-
kie rodzaje praktyk autobiograficznych mozna
wyréznié w jej grafikach, z jakich powodéw oraz
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w jaki sposob przejawiaja sie one w tych pracach.
Podjeta zostanie tutaj préba rozstrzygniecia tego,
w jakim stopniu prace graficzne Jakubowskiej sta-
ja sie Swiadectwem jednostkowego do$wiadczenia,
a w jakich aspektach i w jakim zakresie staja sie
odzwierciedleniem kobiecego doéwiadczenia zbio-
rowego, wspdlnotowego.

Tworcezoé¢ Jakubowskiej z okresu torun-
skiego byla przedmiotem zainteresowania histo-
rykow i krytykow sztuki, m.in. Jerzego Frycza,3
Ewy Garzteckiej,* Bozeny Kowalskiej,5 Ignacego
Witza,® Wieslawy Wierzchowskiej,” Magdaleny
Szafkowskiej.? Najszersze dotad omowienie do-
robku artystki zawiera katalog monograficznej
wystawy w Muzeum Okregowym w Toruniu pod
redakcja Agaty Rissmann z tekstem Malgorzaty
Geron.? Do najnowszych opracowan naleza: kata-
log wystawy Z zycia wyciete...'° oraz wspomnienia
corki artystki," stanowiace skarbnice wiedzy o zy-
ciu i twdrczosci artystki.

Autobiograficzne watki w sztuce Jakubow-
skiej pierwszy zauwazyl Ignacy Witz, ktory okreslil
jej tworczosé jako ,,pamietnik pisany linorytem.”:
Intuicyjna uwaga Witza nie zostala jednak rozwi-
nieta przez krytyke lat szeSédziesiatych, mimo, ze
artystka podkreslala w wywiadach'3 wage osobi-
stego przezycia oraz konkretnych wydarzen od-
zwierciedlonych w swoich grafikach. Brak komen-
tarza krytykow i teoretykdw sztuki na ten temat
mogl wynika¢ z narzuconej przez wladze potrze-
by podkreslania nowych tresci ideowych i zadan
spoleczno-wychowawczych, ktére w socrealizmie
miala peli¢ sztuka.4

Na wybor podjetej tematyki i uksztatto-
wanie sposobu patrzenia przez artystke na $wiat
silny wplyw wywarly wydarzenia z mlodziencze-
go okresu zycia i studiow. Teresa Jakubowska,
urodzona w 1930 roku, wilnianka z pochodzenia,
w 1948 roku podjela studia na Wydziale Sztuk
Pieknych Uniwersytetu Mikolaja Kopernika w To-
runiu. W 1946 roku katedre grafiki’® na Wydziale
Sztuk Pieknych UMK objal Jerzy Hoppen, mistrz
wklestodruku, ktory kultywowal tradycje grafiki
wilenskiej. Jakubowska zostala jego studentka,
cho¢ jak sama p6zniej wspominala, graficzka
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zostala ‘przez przypadek.” Rodzice artystki znali
owczesnego dziekana Wydzialu Sztuk Pieknych,
architekta Stefana Narebskiego jeszcze z Wilna
(ojciec Jakubowskiej przebywal wraz z nim w wie-
zieniu). Ze wzgledu na zamilowanie do rysunku
i za rada profesora przyszla artystka wybrala te
wlasnie szkote.

Artystka wyszla za maz w 1949 roku (w wie-
ku 19 lat) za kolege ze studiow — Wojciecha Jaku-
bowskiego. Kiedy po pierwszym roku nauki trzeba
bylo wybraé specjalno$é, wahata sie miedzy rozny-
mi mozliwo$ciami. Ostatecznie poszta w §lady swe-
go meza, ktory zdecydowal sie na grafike u profe-
sora Jerzego Hoppena. Jego tworczo$é, oparta na
perfekeyjnym opanowaniu techniki, nawiazywata
do sztuki dawnej. Hoppen kladl nacisk na opano-
wanie przez swoich studentéw warsztatu graficz-
nego i zachecal do podejmowania tematyki, ktorej
pasjonatem byl juz w Wilnie — dawnej architektury
i krajobrazu. Jakubowska nie poddala sie, tak jak
inni studenci, wplywom mistrza. Zgodnie ze swym
temperamentem, poszla zupelnie inna droga. Byla
w pewnym sensie samoukiem — sama wybrala
technike i tematyke prac graficznych, ktére byly
skrajnie odmienne od dziel profesora. Hoppen na-
tomiast holubil meza artystki, z zapalem uczyl go
miedziorytu i innych technik w metalu, w ktérych
sie specjalizowal. Terese Jakubowska traktowal
protekcjonalnie, wykazujac pozorna troske o nia.
Mawial nawet: ,Niech pani sobie raczek nie bru-
dzi, niech pani idzie zrobi¢ mezowi obiad.”*® Mimo
takiej postawy mistrza artystka nie zniechecila sie
i nie zaniedbala studiéw. Kiedy na trzecim roku
(1952) urodzila corke Helene i Hoppen zasuge-
rowal, by powtarzala rok, nie przystata na te pro-
pozycje i nadrobila wszystkie powstate zaleglo$ci.
Upor i wytrwalo$c, z jakim walczyla o ukonczenie
studiéw, o wybrana droge artystyczna (pomimo
wielu przeciwno$ci) zaprocentowaly pézniejszymi
sukcesami artystycznymi.

Jakubowska nie byta wowczas jedyng mloda
artystka, ktéra doswiadczyla bycia w podobnej sytu-
agji. O postrzeganiu polskich architektek w PRL-u pi-
sala tak Marta LeSniakowska: ,W PRL-u powielana
byla dziewietnastowieczna klisza o »nizszosci« kul-

81 i



DLACZEGO NIE BYLO WIELKICH ARTYSTEK?

turowej i artystycznej kobiet, oparta na determini-
stycznej tezie, ze kobiety »z natury« nie sa zdolne
do tworzenia Wysokiej Sztuki / Architektury, a ich
konstrukcja »biologiczna,« a per se intelektualna,
predestynuje je jedynie do worzenia »sztuki deko-
racyjnej«.”” Szybko wycofano sie z poczatkowych
deklaracji ‘walki’ o rownouprawnienie kobiet, ktore,
jak zauwazyla Izabela Kowalczyk, pojawily wraz z po-
trzeba wiekszej liczby rak do pracy, natomiast kiedy
zostala ona zaspokojona, wladza odwolala sie do tra-
dycyjnej roli kobiety. Badaczka uwaza, ze przez caly
okres PRL kobiety stanowily najtaisza site robocza,
a ich faktyczna sytuacja byla zla.®® Ewa Toniak pod-
kresla dwoisto$¢ oczekiwan wobec kobiet, widoczng
zwlaszcza w prasie kobiecej drugiej potowy lat czter-
dziestych. Oficjalny dyskurs znosit réznice plciowa,
kreujac nowy typ kobiety: pracujacej zawodowo,
androgynicznej i muskularnej. Natomiast w prakty-
ce rola kobiety, majaca by¢ ,reprodukcja przedwo-
jennego wizerunku pani domu,™® ograniczata sie do
sfery prywatnej. Likwidacja tozsamos$ci seksualnej
ujawniala sie np. poprzez usuniecie uzywanego przed
wojna okreSlenia ‘architektka,’ zastapionego stowem
‘architekt.” Owa utracona tozsamos$¢ wedtug badaczki
wyznaczala sytuacje zawodowa kobiety: mogla ona
studiowa¢, ale praktykowac — juz tylko w roli ,,nie-
widocznej pomocnicy.”°

Teresa Jakubowska takiej roli przyjaé nie
chciala i nie mogta. Trudno jednoznacznie stwier-
dzié, czy o tej postawie zdecydowala wewnetrzna
konieczno$c¢ tworzenia, §wiadoma lub intuicyjna
potrzeba ‘uzycia’ sztuki jako narzedzia w procesie
terapeutycznym, czy niezgoda na przedmiotowe
traktowanie. Postanowila zosta¢ graficzka. Z tech-
nik graficznych wybrala wypuklodruk — ciecie ma-
lym szewskim nozykiem w drewnie lub linoleum
pozostalo jej ulubiong technika. Nie tylko w ten
spos6b wyrozniala sie na tle innych studentek.
»Moje kolezanki to byly nauczycielki, o wiele star-
sze ode mnie — wspominata. — Chcialy sobie doro-
bi¢ specjalizacje do nauki rysunkdéw, wiec poszly
na sztuki piekne. Pilne uczennice. A ja marzylam
o tym, zeby wyjezdza¢. Laknelam wiedzy, bo te
studia nic mi nie daly.”

M &2
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W okresie, gdy Jakubowska studiowala,
obowigzywal w sztuce realizm socjalistyczny. Na-
rzucano wiec tematy odpowiadajace 6wczesnym
kierunkom polityki: gloryfikacje panujacego
ustroju, przodownictwo pracy, osiagniecia partii
i socjalizmu, portretowanie politykow. Ucieczka
od nich byl pejzaz i widoki architektury wykony-
wane w konwencji realistycznej. Artystka w tym
czasie ujawnila swo6j wlasny ,realizm krytyczny:*
$wiadomie i konsekwentnie wycinala drzeworyty
i linoryty przedstawiajace motywy i sceny z Zycia:
zabawy, §luby, pogrzeby, procesje, stragany, sale
szpitalne, plaze — wszystko wypelione sylwet-
kami zwyczajnych ludzi, ukazanych w krzywym
zwierciadle.

Pierwszym entuzjasta jej tworczosci byl
profesor Tymon Niesiolowski, przed wojna for-
mista i czlonek grupy Rytm, a po wojnie jeden
z najwybitniejszych twdrcoOw reprezentujacych
Srodowisko torunskie. Jakubowska spotykala sie
z profesorem w pracowni, dokad przychodzila
wowcezas ze swoja kilkuletnig cérka. Kiedy skar-
zyla sie na trudnoéci, mistrz motywowat ja i mo-
bilizowal.?? Niesiolowski jako jedyny wykladowca
udzielil jej wsparcia, upewnial artystke, ze jej pra-
ce maja warto$¢, a kiedy nie chciala ich wystawié¢
razem z obrazami i grafikami kolegéw na pierw-
szej studenckiej wystawie z obawy, Ze ja wy$mie-
ja, sam umiescil na ekspozycji jej grafiki. Poczatek
swojej drogi artystycznej Teresa Jakubowska opi-
sala we wspomnieniach nastepujaco:

Moje wejScie w zycie artystyczne rozpocze-
1o sie od malych, nieSmialych drzeworytow
i linorytow wycinanych zwyklym nozykiem
szewskim w skrawkach desek kreslarskich
lub $cinkéw linoleum podlogowego lub
gumolitu. Tematem tych malenkich wypu-
klodrukow byla otaczajaca rzeczywistosé.
Wilasnym charakterem pisany — moze in-
spirowany wlasna sklonnoscia do ironii,
powstawal groteskowy pamietnik — zapis
$wiata, w ktérym dane mi bylo egzystowac.
Bunt wieku mlodzieniczego przeciw skost-
nieniu, tradycji i mieszczanstwu. Najpierw-
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2. Teresa Jakubowska,
Przeprowadzka,
linoryt, 1960. Fot.
Zbigniew Suliga,
Muzeum Pomorza
Srodkowego

w Stupsku

3. Teresa Jakubowska,
Narkoza, drzeworyt,
1960. Fot. Zbigniew
Suliga, Muzeum
Pomorza Srodkowego
w Stupsku
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4. Teresa Jakubowska, Rozwdd,
linoryt, 1961.

Fot. Zbigniew Suliga, Muzeum
Pomorza Srodkowego w Stupsku

5. Teresa Jakubowska, Przerwane
macierzyristwo, linoryt, 1962.

Fot. http://historielez.artmuseum.
pl/pl

e ol

h
'
1
"
&

. 84 Sztuka i Dokumentacja nr 31 (2024) | Art and Documentation no. 31 (2024) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



sze drzeworyty to stragany z jarzynami,
przechadzki mieszczan na spacerze, proce-
sje, sceny ze Slubow czy pogrzebow, kolejki
w sklepach. To byl mdj §wiat codziennosci,
w ktorym zytam i buntowalam sie. Zawzie-
cie dlubane prace, odbijane w wolnych
chwilach na byle jakim papierze, stawaly
sie spontaniczng twoérczoScia. Brak pra-
cowni, materialéw i prawdziwej atmosfery,
a przede wszystkim brak czasu ze wzgledu
na obowiazki rodzinne, nie byl wéwczas
przeszkoda dla wewnetrznej koniecznosci
wypowiedzenia sie.?

Mozliwe, ze drzeworyt Przekréj z 1959
roku jest reminiscencja zycia z mezem i jego ro-
dzina w niewielkim mieszkaniu torunskiej kamie-
nicy. Podzielona na sze$¢ p6l kompozycja, wypel-
niona thumem ludzi, moze by¢ zapisem dojmujacej
ciasnoty. Artystka niewatpliwie — o czym $wiad-
cza jej stowa cytowane powyzej — odczuwata brak
intymno$ci, brak przestrzeni i czasu dla siebie,
zar6wno w zyciu prywatnym, jak i zawodowym.
Jej linoryty z tego okresu sg szczelnie zapelnione
ludzkimi sylwetkami: w domu, na ulicy, w szpita-
lu, na plazy itd. Nie bez powodu po przeprowadz-
ce do Warszawy, kiedy zmienila sie jej sytuacja
osobista i poprawily sie warunki (zyskala wlasna
pracownie), jej grafiki takze sie zmienily — klau-
strofobiczny nastrdj ustapil w nich miejsca prze-
strzeni i refleks;ji.

Dyplom otrzymala w 1953 roku, a jej prace
zostaly po raz pierwszy zaprezentowane w 1956
roku na Pierwszej Ogoélnopolskiej Wystawie Gra-
fiki Artystycznej i Rysunku w warszawskiej Za-
checie. Od tego czasu brala udzial we wszystkich
wazniejszych wystawach okregowych, $rodowi-
skowych i ogblnopolskich. Jesienig 1956 roku
Jakubowska wziela udzial w pierwszej ogblnopol-
skiej wycieczce (zorganizowanej przez Zwiazek
Polskich Artystow Plastykéw) na wystawe obra-
zo6w Rembrandta do Amsterdamu i bylo to dla niej
wielkie przezycie artystyczne. Nastepny wyjazd,
dwa lata p6zniej na Wystawe Swiatowa Expo’58
do Brukseli, zaowocowal jej nowymi pracami, zde-
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cydowanie $mielszymi w sposobie ciecia, rozmia-
rach i tematyce. Z tego okresu pochodzg ‘egzotycz-
ne’ cykle drzeworytéw oraz nieliczne monotypie.
Takze w 1958 roku odbyla sie jej pierwsza wysta-
wa indywidualna, w torufiskim Dworze Artusa,
a w 1959 roku w warszawskiej Galerii Ekranu.

Nie tylko studia, ale i kolejne lata, az do
przeprowadzki artystki do Warszawy, byly dla niej
bardzo trudne. W 1957 roku urodzila drugie dziec-
ko, syna Tytusa. Linoryt Pordd (il. 1) z 1958 roku,
odnosi sie do tego wydarzenia. Jest on wyjatkowy:
zarowno w warstwie dokumentalnej obrazujacej
warunki na oddziatach polozniczych tamtych cza-
sow, jak tez jako Swiadectwo czlowieka odartego
z godnoéci. Ale przede wszystkim jako wstrzasa-
jace kobiece doswiadczenie uprzedmiotowienia
w najbardziej intymnej chwili — narodzin dziecka.
Wokol nagiej rodzacej kobiety zgromadzil sie thum:
lekarz, studenci medycyny, pielegniarki, inne ko-
biety... Lekarz stoi wci$niety miedzy dwa 16zka, po
lewej stronie rozgrywa sie bowiem taka sama sce-
na (widoczny jest tylko jej fragment). Poréd, tak
jak inne prace Jakubowskiej z tego okresu, charak-
teryzuje groteskowe ujecie tematu. Artystka sku-
pia uwage na postaciach ludzkich, na ich cialach,
fizjonomii; deformuje, wyolbrzymia, przerysowuje
pewne cechy fizyczne, nie oSmiesza jednak, tylko
uwypukla absurdalno$¢ sytuacji. Przywiazuje wage
do detalu — odtwarza szczegbltowo liczne przed-
mioty obecne w przestrzeni: krzeslo, szafki, kwia-
ty, wazoniki, dzbanki. Zaznacza nawet dekoracyjny
motyw na szpitalnym l6zku oraz wzory na sukien-
kach kobiet. Uderza w tej grafice kontrast miedzy
indywidualnym, niepowtarzalnym przezyciem kaz-
dego porodu przez kobiete a prozaicznoScia jego
przedstawienia. Absurd tej sytuacji — zaklocenia
intymno$ci, udziatu tylu oséb, ttoku — zostal przez
artystke spotegowany, porodéwka jawi sie jako
miejsce masowej ‘produkcji.’

W trudnym dla Jakubowskiej roku 1959
nastapilo ostateczne rozstanie z mezem oraz jej
pobyt w szpitalu. Po separacji wraz z dzie¢mi
przeprowadzila sie z torunskiej ulicy Male Gar-
bary, gdzie mieszkala dotychczas z rodzing meza,
na ulice Mickiewicza. Reminiscencje tego wyda-
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rzenia odnajdziemy na linorycie Przeprowadzka
(il. 2) z 1960 roku. Artystka przedstawia siebie na
pierwszym planie, poSrodku kompozycji, wéroéd
mezczyzn wnoszacych po schodach jej dobytek.
Jej wzrok zwrdcony jest w strone niesionego
przez czterech mezczyzn mebla / przedmiotu,
wygladajacego jak st6l z maszyna do szycia lub
prasa drukarska do wypuklodruku. Widze w tym
przedstawieniu graficzke, ktéra spoglada na naj-
wazniejsza dla niej rzecz — narzedzie pracy twor-
czej, bez ktorej nie potrafila zy¢ i ktora, poprzez
mozliwo$¢ odreagowywania, przepracowywania
bolesnych spraw, wyrzucania z siebie trudnych
emocji, utrzymywala ja na powierzchni, popychala
dalej wbrew przeciwnos$ciom.

W tym samym 1959 roku artystka przeszla
operacje, a rok pézniej powstal niezwykle oszczed-
ny formalnie drzeworyt Narkoza (il. 3). Lezacy na
16zkach chorzy — kobieta i mezczyzna — poddani
narkozie, ukazani sa na czarnym tle, wygladaja
jakby zawieszeni w pustce. Jakubowska niezwy-
kle sugestywnie oddaje to ich u$pienie, zawiesze-
nie miedzy zyciem a Smiercia. W przeciwienstwie
do bohaterki poprzedniej grafiki, ta dwdjka ludzi
jest osamotniona, jakby wylaczona z zycia. Jesli
mozna sie tutaj doszukaé groteskowego ujecia, to
moze tylko w tym ich uprzedmiotowieniu badz
bezbronnoéci. Zwraca uwage nagosé kobiety —
czy tak wspomina artystka swéj pobyt w szpita-
lu? Dlaczego nikt jej nie przykryl? Czy ten brak
godnosci, uprzedmiotowienie, byly jej wlasnym
do$wiadczeniem? Jak trafnie podsumowata Mag-
dalena Szafkowska: ,Groteska i groza lacza sie
w ponury nastrdj strachu, bezsilnoéci w zimnym
bezdusznym szpitalnym wnetrzu. Szpital zdaje sie
by¢ metafora zagubienia, samotnoSci wspolcze-
snego czlowieka w nieprzyjaznym Swiecie, gdzie
nie ma on wiekszego wplywu na swoéj los.”*

Pod koniec roku Jakubowska odbyla po-
dro6z $wiateczno-noworoczng statkiem Transylva-
nia po morzu Srédziemnym. Zobaczyta wtedy Tu-
nis, Tripolis, Stambul, Kair, miasta Grecji i Wloch.
Ta podréz i dwie wcze$niejsze mialy ogromny
wplyw na jej tworczoéé, w ciagu kolejnych lat
pojawialy sie w pracach Jakubowskiej ich remi-
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niscencje. Podréze zapewne rozbudzily réwniez
ochote na dalsze wyprawy i zwiedzanie, co stalo
sie p6zniej waznym i stalym elementem jej zycia.
Rejs, w ktory wyruszyla na pokladzie Transylva-
nii §wiadezy o duzej sile psychicznej i niezalez-
noSci artystki. Nie tylko walczyla o siebie, o swoj
rozw{j artystyczny na studiach, nie tylko dzielila
obowiazki rodzinne, a potem zycie samodzielnej
matki z praca tworcza, ale takze potrafila zrobic¢
co$ tylko dla siebie.?s O podrozy tej opowiedziala
na tamach Pomorza w ramach konkursu wywia-
doéw Kobieta 1961:

Moja pasja sa podroze. W ubieglym roku
popehilam szalenstwo. Zadluzytam sie
i zafundowalam sobie wspanialg podroz:
Wegry—Rumunia—Turcja—Egipt—Tune-
zja—Libia—Wlochy—Grecja. Nie zatuje, choc¢
finansowo pogrzebalam sie doszczetnie.
Zaden film, zadna ksiazka, nie moga daé
tyle wrazen, tyle impulsu twoérczego. Nie
mowiac juz o tym, ze spotkanie ze sztuka
Wtoch pomoglo mi ogromnie w rozwija-
niu wlasnej pracy tworczej. Mam teraz tyle
nowych pomystow, tyle zapatu, ochoty do
zycia. Warto bylo.?*

Utrzymanie dwojga dzieci bylo dla samot-
nej artystki trudne.?” Po separacji i przeprowadzce
nastapil rozwod, ktéry Jakubowska upamietnita
z duzym dystansem (Rozwdéd, linoryt, 1961, il. 4).
Kobieta i mezczyzna stojg tylem do widza — po
bokach, przy przeciwleglych krawedziach ryciny.
Natomiast w centrum, za biurkiem siedzi urzed-
nik. Odlegloé¢ miedzy rozwodzacymi sie oraz biala
przestrzen tla (jakby nie do konca wycieta, przez
co widoczne s3 czarne, rozedrgane $lady po nozu
wprowadzajace element niepokoju) odzwiercie-
dlaja obcosc¢ i pustke, jaka sie miedzy nimi wy-
tworzyla. Jest to sytuacja osobista, ale takze uni-
wersalna; w sposob realistyczny i symboliczny
zarazem Jakubowska uchwycila samo jej sedno:
po prostu dwoje niegdys$ bliskich sobie, a teraz
obcych ludzi, staje przed sadem.

TandDOC



DLACZEGO NIE BYLO WIELKICH ARTYSTEK?

6. Teresa Jakubowska, Przejscie, linoryt, 1962. Fot. https://zacheta.art.pl/
pl/kolekcja/katalog/jakubowska-teresa-przejscie
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Ten swoisty tryptyk traumatycznych do-
swiadezen (Poréd, Narkoza i Rozwdd) jest nie-
zaprzeczalnym dowodem na to, ze Jakubowska
nalezy do artystow §wiadomych natury swoich
impulséw tworezych.

(...) Impuls artystyczny wiaze sie w szcze-
gblny sposob z pozycja depresyjna. Artysta
bowiem odczuwa potrzebe odtworzenia
tego, czego doswiadcza w glebiach swego
wewnetrznego $wiata. Zywione przez nie-
go przekonanie, ze w dziele sztuki musi
odtworzy¢ calkiem nowy $wiat wlasnego
doswiadczenia, wyplywa z wewnetrzne-
go spostrzezenia, ze oto jego wewnetrzny
Swiat ulegl zniszczeniu: wyznacza to sama
istote pozycji depresyjnej. To wlaénie dla-
tego kazdy wielki artysta tworzy swdj wla-
sny $wiat.?®

Koncepcja do$§wiadczenia estetycznego
Melanie Klein i Hanny Segal zaklada, ze Zro6-
dlem artystycznej kreacji jest dazenie jednostki
do przezwyciezenia pozycji depresyjnej i zajecia
postawy realistycznej, opartej na rozgraniczeniu
miedzy wlasnym $wiatem wyobrazen, a §wiatem
zewnetrznym. Wedlug Segal, jednostka za po-
mocg sztuki przepracowuje wlasne traumy i kon-
flikty z przeszlo$ci, a proces twérczy wykazuje
podobienstwo z procesem terapii analitycznej.?
U Teresy Jakubowskiej proces ten zachodzi w cza-
sie terazniejszym, nie siega ona gleboko w prze-
szlo$é¢, tylko na biezgco (lub po krotkim czasie)
analizuje, przetwarza, odreagowuje i przepra-
cowuje traumatyczne do$wiadczenia, wycinajac
je nozem w drewnie i linoleum. Istotng kwestia
jest wybor narzedzia pracy. Nozem mozna zro-
bi¢ mocniejsze i glebsze §lady — nie wyzlobienia,
ale wlasnie ciecia. Przywodzi to skojarzenie z za-
dawaniem ciosu nozem. Zlo$¢, gniew sa najsil-
niejszymi ludzkimi emocjami, a poradzenie so-
bie z nimi, przepracowanie ich jest niezmiernie
trudne. Zwlaszcza dla kobiet, ktérym od zawsze
odmawiano nie tylko prawa do ich okazywania,
ale i odczuwania. Nie chcac tlamsié w sobie tych
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uczu¢, Jakubowska, nie$miala i delikatna kobie-
ta, ,uzbrojona’ w n6z, postanowita lub odczula
silng potrzebe wyrzucenia ich z siebie w sposéb
niekrzywdzacy innych, a jednoczeénie wysylajacy
konkretny przekaz. Zapytana o to w wywiadzie,
tak odpowiedziala:

Bardzo lubie swoja prace i te technike.
Dlatego, ze jest taka zdecydowana. A jed-
nak zawsze przed zaczeciem boje sie o to,
co bedzie. Pracuje wprost na kliszy. A jak
co$ wytne, to juz tego poprawic nie mozna.
Nieraz mozna zauwazy¢ po fragmentach,
kiedy zaczelam, a kiedy skonczytam. To, co
robie, jest improwizacjg szewskim nozem
na plycie linoleum. Nie uzywam dhutek.
Ten noz jest zrodniety z reka i sam chodzi.>°

Ryciny Poréd, Narkoza i Rozwdd ukazu-
ja intymne, bolesne sceny z zycia graficzki, ale
wykonala je ona (podobnie, jak pozostale prace
z tego czasu) w sposob przywolujacy na mysl ka-
dry fotograficzne. Osiggnela w ten sposob efekt
dystansu, zobiektywizowania. Ukazala na nich
siebie, ale bez cech charakterystycznych, o czym
decyduje stopien uproszczenia, a w linorycie Roz-
wbéd — przedstawienie sylwetek tylem do widza.
Nie jest wiec rozpoznawalna, dzieki czemu Pordd,
Narkoza i Rozwéd obrazuja uniwersalne kobiece
doswiadczenie. Jak zauwaza Philippe Lejeune:
»Dla autoportrecisty problem tozsamo$ci ma dwa
oblicza: autora i modela. Ale w rzeczywistosci to
problem nie dla niego. Jesli nie dba on o to, by
stwierdzi¢, iz chodzi o jego portret, to bez watpie-
nia dlatego, ze dla niego (jak i jego rodziny) rzecz
jest oczywista. Autoportrecista nie mysli o tym, ze
sto kilometréw dalej lub za sto lat, nikt nie bedzie
mial pewnosci, ze to wla$nie on.”s' Kiedy artyScie
zalezy na przekazaniu glebszego sensu swojego
do$wiadczenia, na konkretnym przestaniu, to
kwestia rozpoznawalno$ci przestaje mie¢ znacze-
nie. Wizerunek wlasny zostaje uzyty do ‘wyzszych
celow,’ jest pretekstem do opowiedzenia historii.
Jakubowska wykorzystywala osobiste do§wiad-
czenie, przezycie po to, zeby mowi¢ o zdarzeniach
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i sprawach bedacych udzialem kobiet. Co istotne
‘przenosila’ na matryce ‘na biezaco’ swe emocje
i przezycia, ktore nie zatarly sie z uplywem czasu.

Role swoistego rodzaju §wiadectwa odgry-
wa tez Przerwane macierzynstwo (il. 5, 1962),
linoryt wstrzasajacy w swej wymowie. Rozgrywa-
jacy sie dramat zostal na nim ukazany w ukladzie
strefowym, jako kadr, fragment wiekszej catosci.
W prawym dolnym rogu kompozycji stoi kobieta
opierajgca sie o Sciane, prawa reke trzyma na pod-
brzuszu, lewa zaslania twarz. Jest bosa, a jej buty
leza obok. Spoglada na nia tylko jeden z trzech
przechodzacych, jakby uciekajacych, ubranych
w kitle mezczyzn-lekarzy, niosacych w wiadrach
formy przypominajace ptody. Artystka ukazala
je w formie przypominajacej ornament, ‘ukryta’
motywy plodéw przed wzrokiem poprzez dodanie
kolejnych elementéw. W gornej czeSci, w wydzie-
lonej strefie nad glowa kobiety widnieje sze$¢ par
obutych meskich stop. Mozna odnie$¢ wrazenie,
ze dramat kobiety rozgrywa sie pod podloga (pod
ziemia), po ktorej stapaja mezczyzni. By¢ moze
jest to metafora podziemia aborcyjnego? W tej
scenie autorka obrazuje kobiete, ktdra stracita
cigze. Mimo ze twarz ma przeslonieta, z jej po-
staci emanuja rozpacz, bol, strach, osamotnienie.
Linoryt, ktéry mozna odczytac¢ jako opowiadajacy
o poronieniu lub aborcji, jest niewatpliwie jednym
z niewielu dziet polskich artystek poruszajacych te
tematy, a juz z pewno$cia w latach sze$c¢dziesia-
tych dwudziestego wieku, zanim w latach siedem-
dziesiagtych zaczely pojawia¢ sie zwiastuny sztuki
feministycznej w Polsce. Razem z Porodem linoryt
Przerwane macierzynstwo stanowi swoisty gra-
ficzny dyptyk, w ktoérym znalazly odbicie doswiad-
czenia zwigzane z kwestiami rozrodezymi, a ktore
artystka zobrazowala jako uprzedmiotawiajgce
i traumatyczne. To przezycia, w ktorych kobieta
jest zawsze sama, mierzac sie z nieczulo$cia sys-
temu spolecznego i medycznego.3?

Praca ta jest niewatpliwie krytyka syste-
mu, ktéry deklarowal rownouprawnienie kobiet,
a traktowat je przedmiotowo. Mozna odczytac ja
rowniez w szerszym kontekécie — jako metafore
zycia kobiety w patriarchalnym $wiecie, stworzo-
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nym i zarzadzanym przez mezczyzn. Niezaleznie
od okoliczno$ci utraty ciazy czy bedacych wybo-
rem kobiety, czy samoistnego poronienia, uwa-
zam, ze grafikg ta Jakubowska podkresla fakt, iz
cigza i dziecko byly zawsze i nierozerwalnie zwia-
zane z odpowiedzialno$cia i Zyciem kobiet.3s Jak
slusznie stwierdzila Ewelina Wejbert-Wasiewicz,
ktora drobiazgowo zbadata sytuacje kobiet w PRL-
-u, sprawa zapobiegania ciazy nie tylko spoczywa-
la wylgcznie na barkach kobiet, ale wrecz uwaza-
no, ze powinny one takze ,zalatwi¢ ja’ we wlasnym
zakresie, czyli w tajemnicy. ,,Z uwagi na brak no-
woczesnych §rodkoéw i metod zapobiegania ciazy
— wnioskuje badaczka na podstawie przeprowa-
dzonych badan — aborcja [po 1956 roku] stala sie
sposobem kontroli plodno$ci wielkiej rzeszy oby-
watelek.”34

Od ponad stulecia, a nawet dluzej, trwa
spor o prawa reprodukcyjne kobiet. Jak podkresla-
ja kuratorki i kuratorzy wystawy Kto napisze histo-
rie tez. Artystki o prawach kobiet: ,$cieraja sie tu
odmienne wizje spoleczenstwa i panstwa, roli re-
ligii i granic wolno$ci jednostki, a podstawowe py-
tanie brzmi: kto ma w tej sprawie decydujacy glos:
spolecznosci czy same kobiety?”35 W kwestii tej,
powodujacej nie tylko glebokie podzialy, ale nawet
generujacej akty agresji, ginie opis osobistych, ko-
biecych doswiadczen, i wlaénie praca Przerwane
macierzynstwo Jakubowskiej przywraca wlasciwa
w tej sprawie, kobiecg perspektywe.

Przejscie (il. 6), linoryt z 1962 roku, uka-
zuje nastepstwo rozwodu artystki — kolejng prze-
prowadzke oraz symboliczng wedrowke ku czemus
nowemu i nieznanemu. Jakubowska sportretowata
siebie z dwojka dzieci; corka podaza za matka trzy-
mana za reke, a synek jest uwieszony u jej szyi. Ida
po linie rozciagnietej miedzy budynkami, ktérych
fragmenty widaé po bokach kompozycji; w dole zas
zgromadzit sie ttum gapiéw. Nie bez powodu droga
zycia kobiety jest tu cienka lina: rozwod i samo-
dzielne macierzynstwo bylo w tamtych czasach po-
strzegane jako skandal, postepowanie wymagajace
duzej odwagi. Przejscie po linie moze symbolizo-
wac ogrom trudnosci, jakie juz trzeba bylo i trzeba
jeszcze bedzie pokonac. Jednak sylwetka kobiety
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7. Teresa Jakubowska, Krzysztofory — vernisage, linoryt, 1960.
Fot. za: Teresa Jakubowska — grafika, katalog wystawy,

red. Agata Rissmann, (Torur: Muzeum Okregowe w Toruniu, 2000),
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jest wyprostowana, kroczy ona pewnie i — mozna
powiedzie¢ — z optymizmem ku niewiadomej, ku
oknu, ktore tu jest plama czerni o jednolitym na-
tezeniu. Wsrod tlumu mozna zaobserwowac rozne
reakcje na te odwazna postawe: jedni patrza zdzi-
wieni z otwartymi ustami, inni wytykajg palcem,
jeszcze inni wydaja sie wiwatowac.

Znaczgca w kontek$cie tego przedstawie-
nia jest relacja corki artystki, Heleny Kreowskiej,
wedhug ktorej grafika powstala w zwigzku z pla-
nami przeprowadzki do Warszawy. Lecz wedlug
niej odzwierciedla te wczesniejsza przeprowadzke
7 ,ciasnego, ciemnego i nieprzyjaznego lokum do
ogromnego, slonecznego mieszkania.” Kreowska
pamieta to nastepujaco:

(...) Gdy mialam 7 lat, rodzice rozwiedli sie,
wiec mama ze mng i dwuletnim Tytusem
przeprowadzila sie do mieszkania na ul.
Mickiewicza 61 m. 8. Tam mieli$my chyba
120 metrow kwadratowych: dwa ogrom-
ne pokoje, lazienko-kuchnie, trzy balkony
i bardzo blisko ogromny torunski park.
Wlasnie te przeprowadzke i rozwod widze
w tej grafice: czarne okna niewiadomej
przed nami, plotkujace torunskie $rodo-
wisko ponizej i trudno$ci samotnej wtedy
kobiety, graficzki. Bo tak jak i dzis, wtedy
trudno bylo sie utrzymac artystom ze swo-
jego zawodu.3®

Linoryt ten nalezy uzna¢ za jedna z najwaz-
niejszych autobiograficznych prac artystki, ponie-
waz odzwierciedla on przelomowy moment w jej
zyciu i jej przemiane wewnetrzna. Wedlug An-
thony’ego Giddensa, proces budowania tozsamo-
Sci — jej kreacja i prezentacja — odbywa sie przez
refleksyjne porzadkowanie narracji, czyli moéwiac
inaczej: przez opowiadanie wlasnej historii, przez
autobiografie.?” Jesli przyjaé, ze opowiadanie wila-
snej historii stanowi proces konstruowania wia-
snej tozsamo$ci, to mozna powiedzieé, ze w tym
miejscu nastgpil kluczowy dla artystki moment.
Zmiana sytuacji osobistej i roli spolecznej spo-
wodowala, ze Jakubowska mogla staé sie osoba
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niezalezna, wolna, mogla porzucic¢ zycie, wobec
ktorego sie buntowala. Przejscie jest wyrazem
wyzwolenia. Moim zdaniem nie tyle widaé w tej
grafice trudng sytuacje samotnej kobiety — matki,
ile nadzieje, wiare we wlasne mozliwosci. Jest to
manifest sily, odwagi oraz przekaz dla innych ko-
biet. Z wszystkich grafik Jakubowskiej wla$nie ta
ma najsilniejsza feministyczna wymowe.

Sposéb ukazania przez artystke momen-
tu przelomu jako jej przejScia z dzieémi po linie
mozna odnie$¢ takze do obrzedu przejScia, pro-
cesu zmiany sytuacji. Znamienne, ze kolejny rok
— 1963 — byl dla artystki przelomowy. Wraz z J6-
zefem Gielniakiem reprezentowala polska grafike
na paryskim Biennale Sztuki Mlodych. Pojechala
na otwarcie tej imprezy do Paryza indywidualnie,
co byto w tym czasie nie lada wyczynem, ale poko-
nala trudnosci, a dzieki zakupieniu jej grafik przez
Bibliothéque nationale de France, pobyt w Paryzu,
ktoéry byl dla niej ogromnym przezyciem, przedhu-
zyta do kilku tygodni. Po powrocie wykonala cykl
prac o tematyce paryskiej, wycinanych juz w ,,pro-
fesjonalnym linoleum”3® i odbijanych na bibul-
kach japonskich, zakupionych w stolicy Francji.®
W tym okresie grafiki Jakubowskiej zaczely wzbu-
dzaé duze zainteresowanie, co zapoczgtkowalo jej
wieloletnig wspotprace z Biurem Handlu Zagra-
nicznego Desa, zajmujacym sie rozpowszechnia-
niem i sprzedaza dziel sztuki za granica. Dzieki
temu artystka mogla odby¢ kolejne podroéze: do
Wloch, Szwajcarii, Niemiec, Zwiazku Radzieckie-
go, Egiptu, Grecji, Turcji.

Autobiografizm Jakubowskiej wyraza sie
przede wszystkim poprzez autonarracje. Jednak
w linorycie Krzysztofory — vernisage (il. 7) z 1960
roku mozna zauwazy¢ trzy najbardziej znaczace
praktyki na polu autobiograficznym: autopor-
tret, autonarracje i autokomentarz. Jakubowska
przedstawila siebie na tym linorycie w trzech po-
staciach, jako artystke, ubrana w skromna czarna
sukienke, prawdopodobnie udzielajaca wywiadu
w galerii lub filmowang, poniewaz naprzeciw niej
stoi operator kamery. W poblizu znajduja sie dwie
grupki: widzow i krytykéw, lecz ona stoi sama,
cho¢ ‘w trzech osobach:’ jako trzy rozmawiaja-
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ce ze soba kobiety. Zdolna graficzka, a przy tym
atrakcyjna kobieta, musiala wzbudza¢ (wedlug
relacji corki artystki) zazdro$é. Widoczne jest to
w zachowaniu grupy ludzi ukazanych w prawym
dolnym narozniku, mimika twarzy ktorych wyraza
nieche¢. Artystka stosuje tu charakterystyczna de-
formacje, ale tez ciekawy zabieg: nadaje ludzkim
twarzom ksztalt zwierzecych pyskow, z ktorych
jeden jest wyraznie koci. Moze on symbolizowaé
niezalezno$¢, ale takze zle intencje, co jest tym
bardziej prawdopodobne, ze zostal usytuowany
w grupie osob wyrazajacych niecheé. Artystka jest
tutaj z jednej strony wyizolowana, z drugiej — sta-
nowi przedmiot zainteresowania.

Prace te mozna interpretowac jako poszu-
kiwanie przez autorke wlasnego ‘ja,” okresSlenie
swej pozycji wzgledem otoczenia. Trzy ujecia+°
tej samej postaci mogg by¢ dwuznaczna aluzjg do
zmiennoSci ludzkiej natury, do masek, ktére nosi
kazdy czlowiek. Trzy osoby moga takze reprezen-
towa¢ trzy aspekty tozsamo$ci. Nathalie Heinich
zaproponowala tzw. model tr6jdzielny, w ktérym
na tozsamo$¢ sktadaja sie trzy elementy: autoper-
cepcja (sposob postrzegania danej osoby jako sie-
bie samej), autoprezentacja (sposob, w jaki dana
osoba prezentuje sie innym) oraz desygnacja (spo-
sbb, w jaki nazywaja ja i oceniajg inni).+ Takie po-
strzeganie tozsamosci jest spojne z teorig Brigitte
Gautier dotyczacg autobiografii kobiet. Twierdzi
ona, ze autorka podczas pisania ‘rozdziela’ projek-
towany obraz samej siebie na trzy portrety: obraz
siebie samej (autopercepcja), obraz siebie, jaki
autorka pokazuje innym (reprezentacja) oraz ob-
raz bedacy wynikiem informacji zwrotnej o sobie
otrzymywanej od innych (okre§lenie).+

Tak samo artystka przedstawia swoj wize-
runek w trzech powyzszych aspektach. Zastana-
wiajace jest to, ze postaci graficzki sg wlasciwie
takie same, oprocz tego, ze jedna z nich ma czarng
twarz. W kontekécie calej narracji tej kompozycji
mozna wysnu¢ przypuszczenie, ze przedstawienie,
ktéremu artystka nadaje czarng (by¢ moze zacie-
niona) twarz, reprezentuje ‘innych,” oceniajacych.
Jezeli Jakubowska byla obiektem zazdrosci i plo-
tek (wedlug relacji corki), na pewno sltyszata i czu-
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la nieprzychylne komentarze, dotyczace zaréwno
jej zycia prywatnego, jak i artystycznego. Czarna
twarz moze zatem symbolizowa¢ ten negatywny
odbior jej osoby. Postaé ta jest odwrdcona tylem
do operatora kamery; co moze oznaczaé, ze nie
chce pokaza¢ §wiatu tej twarzy. Artystka w trzech
osobach jest jednoscia, o czym Swiadczy biala
otoczka wokot jej postaci. Biel otaczajaca trzy po-
stacie izoluje i wyodrebnia ja z otoczenia. Praw-
dopodobnie Jakubowska zamanifestowala w tej
pracy swoje niedopasowanie, odmienno$¢, brak
akceptacji w torunskim Srodowisku artystycznym.

Jak juz wezeéniej wspomnialam, Ignacy
Witz, krytyk sztuki, rysownik i malarz byl ore-
downikiem tworczos$ci Jakubowskiej i chyba naj-
trafniej ja scharakteryzowal w tamtym czasie. Po-
Swiecil jej fragment w swej ksiazce Przechadzki
po warszawskich wystawach,* wydanej po jego
$mierci, oraz rozdzial w ksiazce Obszary malar-
skiej wyobrazni,* gdzie tak pisal o autobiograficz-
nym tonie tworczosci artystki:

(...) Przestajac z jej drzeworytami i linory-
tami, odkryjemy w nich ponadto pewien
do$¢ zdumiewajacy, wyjatkowo osobisty
ton, ton moim zdaniem rzadko dajacy znaé
o sobie, jak gdyby zapozyczony (znowu!)
z intymnie prowadzonego pamietnika.
Lecz jest to tym razem ton pamietnika rze-
czowego i konkretnego, unikajacego wie-
loznacznego slownictwa metafor. Ten ton,
ktorego obecno$é obserwujemy w twor-
czo$ci wielu artystow, ktory ujawniliSmy
zarowno u Gielniaka, jak i innych oma-
wianych tu artystow. Pamietajmy: to ton
pamietnika kobiety, ton, ktory mozna by
uwazac za osobisty, niemal prywatny, gdy-
by nie to, Ze artysty nie obowigzuje przeciez
biografia wlasna....45

Ignacy Witz dostrzeglt wyjatkowo$¢ grafik
Jakubowskiej w dwoch aspektach. Po pierwsze
podkreslil, ze osobisty ton jej tworczosci jest kon-
kretny, bezposredni, realistyczny — w odréznie-
niu od autobiografizmu metaforycznego, kiedy
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arty$ci nie méwia o sobie wprost. Rzeczywiscie,
dobra analogia jest tutaj tworczos¢ Jozefa Gielnia-
ka, takze grafika tworzacego w tym samym czasie
co Jakubowska. W swoich linorytach operowal
on zupelnie innym jezykiem — rozbijajac ma-
terie, opowiadal o swoim dziecifistwie czy Zyciu
zdefiniowanym przez chorobe w kompozycjach
przywodzacych na my$l marzenia senne. Drugim
aspektem, ktéry mocno akcentuje Witz, jest kwe-
stia plci. To, ze kobieta tak rzeczowo, realnie i gro-
teskowo, a nawet brutalnie opisuje rzeczywisto$é
musialo spotka¢ sie ze zdziwieniem odbiorcow,
kierujacych sie stereotypem kobiety — artystki
tworzacej sztuke lekka, przyjemna, dekoracyjna.
W dodatku to kobieta obrazuje wlasne doswiad-
czenia. Nie jest to tylko osobisty ton pamietnika,
jest on zdefiniowany przez pleé.

Izabela Kowalczyk wychodzi z zalozenia,
ze dzialalnoéé artystyczna byla i jest okreslo-
na przez ple¢ artysty: , To, co ja konstytuowalo
w przeszloSci, to kategorie zwigzane z pryma-
tem plci meskiej w dyskursie sztuki, takie jak:
geniusz, tworca, odbiorca, wykluczajace kobiety
z dzialalno$ci artystycznej; to takze mechanizmy
zwigzane z edukacja artystyczna, do ktérej ko-
biety nie mialy dostepu, to wreszcie tworczosé,
w ktorej mezczyzna jest podmiotem moéwigcym,
za$ kobieta jedynie obiektem sztuki.”+® Jednym
z przejawow doswiadczenia plci (tu: kobieco$ci)
jako istotnego czynnika warunkujacego sposoby
narracji artystycznej jest swoisty autobiografizm
codziennoSci, zauwazalny w sztuce wspdlczesnych
artystek, ktére opowiadaja o swoim zyciu przez
eksponowanie w sztuce codziennych, zwyczaj-
nych zajeé.” Prekursorka tych dzialan byla Maria
Pininska-Bere$,* ktéra podejmowala pewne wat-
ki kobiece w polskiej sztuce juz na przelomie lat
sze$tdziesiatych i siedemdziesigtych.4 U Teresy
Jakubowskiej, ktéra owe watki rozwijala jeszcze
weczesniej, nie dostrzezemy nobilitacji, nadawania
rangi prozaicznym codziennym czynnoéciom. Jest
to obszar, wobec ktérego — zapewne z racji trud-
nych doéwiadczen — artystka chce sie zdystanso-
waé, stosujgc sarkazm i ironie.
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Wszystko, co Jakubowska wycina w lino-
leum lub drewnianej matrycy, jest odzwierciedle-
niem jej do$wiadczen, przezy¢ i emocji — artystka
podchodzi do rzeczywisto$ci przez ich pryzmat.
Jesli pokazuje miasto, to jest to miejsce, w kto-
rym co$ przezyla, miejsce z ktéorym laczy okre-
§lone wspomnienia i odczucia. Jesli sa to sceny
rodzajowe, to zawsze zwiazane ze zdarzeniem,
w ktérym albo sama uczestniczyla, albo wnikliwie
sie mu przygladata. Komentuje sytuacje, ukazujac
swoje emocje i filtrujac je przez swoje do$wiad-
czenie. Nie tworzy tradycyjnych autoportretow;
jedyny wlasny wizerunek wykonata w technice
olejnej w 1948 roku. Jednak czesto umieszcza na
grafikach swoja postaé — zawsze wérod ludzi, bu-
dynkow, w centrum jakiego$ wydarzenia. W pra-
cach, takich jak Przejscie, z jednej strony pokazuje
siebie i wydarzenie z wlasnego zycia, a z drugiej
uogdlnia to wydarzenie w taki sposob, ze staje sie
ono uniwersalnym kobiecym do$wiadczeniem.
Nie ukazuje przy tym swojego zycia w intymnych
scenach domowych ani w pracowni, lecz w kon-
tekécie kulturowym, spolecznym, historycznym
i politycznym.

W trakcie analizy graficznej tworczoéci Te-
resy Jakubowskiej wyraznie zauwazamy granice,
przetom, ktérym byla — odzwierciedlona w lino-
rycie PrzejScie — przeprowadzka artystki do War-
szawy (1966). W stolicy zaczela ona nowe zycie,
jej sytuacja prywatna zmienila sie i ustabilizowala.
Zawodowo tez rozwinela skrzydla, nie miata juz
potrzeby buntu, walki z przeciwno$ciami. Pamiet-
nik graficzny Jakubowskiej jest wycinany w lino-
leum jej osobistym, niepowtarzalnym duktem
ciecia, rozpoznawalnym jak indywidualny cha-
rakter pisma. Artystka opowiada o wlasnym do-
$wiadczeniu swoim wlasnym jezykiem i sposobem
ciecia w wybranej technice graficznej. Nie spos6b
nie mysle¢ o tych grafikach w kontekscie femini-
stycznym, chociaz byt on dla polskich tworczyn lat
piecdziesiatych i sze$¢dziesiatych obszarem nie-
znanym, nieobecnym. Dzialania artystyczne im-
plikujace problemy feminizmu pojawily sie w Pol-
sce w latach siedemdziesiatych — co bylo wrecz
niezwykle, biorac pod uwage sytuacje polityczna
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i spoleczng w kraju.5° Ten wezesny feministyczny
rys czyni prace Jakubowskiej jeszcze bardziej wy-
jatkowymi, pionierskimi.

Nasuwa sie pytanie o przyczyny i zrodla
takiej postawy, sposobu my$lenia, pogladow.
Oprocz niewatpliwej dojrzatosci i buntowniczej
natury artystki, jej oporu wobec tendencji domi-
nujacych w torunskim $rodowisku grafiki, by¢
moze duzg role odegrala jej otwarto$¢ na doswiad-
czenia, ktore niosly ze soba liczne podroze. Wiele
z nich Jakubowska odbyla juz na poczatku drogi
tworczej. By¢ moze dzieki nim mogla zetknac sie
z postawami i zjawiskami artystycznymi, ktére
pOZniej, wraz z ruchami kontestacyjnymi, przeto-
czyly sie przez Europe.

W tworczosSci Teresy Jakubowskiej prze-
nikaja sie i wspoélistnieja dwa sposoby podejscia
do rzeczywisto$ci i sztuki: osobiste (jednostkowe)
oraz zbiorowe. Umiejetnie stosuje zasade wyco-
fywania ‘ja,” kiedy chce pokazaé do§wiadczenia
kobiece, ogolnoludzkie. Nie ma u Jakubowskiej
rozrdznienia na to, co prywatne, i na to, co poli-
tyczne. Pod tym wzgledem jej prace z pierwszego
okresu twoérczo$ci spelniaja postulat radykalnych
feministek z lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesia-
tych dotyczacy polaczenia sfery publicznej i pry-
watnej.>* Judy Chicago, jedna z czolowych ame-
rykanskich artystek feministycznych, stwierdzila,
ze ruch feministyczny zaoferowat kobietom spe-
cyficzny kontekst tworzenia nowej sztuki, ktora
afirmuje osobiste i zbiorowe doswiadczenia ko-
biet, czerpiac tworzywo i inspiracje bezposrednio
z ich zycia.>?

Teresa Jakubowska porusza problema-
tyke funkcjonowania kobiet w sferze sztuki, kul-
tury i w spoleczenstwie. Jest ona niewatpliwie
jedna z prekursorek polskiej sztuki feministycz-
nej, a w polskiej grafice po 1945 roku jako pierw-
sza rozwijala autobiografizm, nie skupiajac sie
wylacznie na swoim ja,’ lecz okreSlajac przede
wszystkim swoja relacje ze Swiatem. Sposob ujecia
i forma przekazywania przez graficzke osobistego
dos$wiadczenia kobiety i artystki oraz bezkompro-
misowo$¢ jej wypowiedzi artystycznych na grun-
cie polskiej grafiki lat pie¢dziesiatych i polowy lat
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sze$c¢dziesigtych dwudziestego wieku stawiaja ja
w szeregu artystek, ktdre realizowaly siebie pomi-
mo okoliczno$ci, a moze na przekor im i mowity
wlasnym glosem za po$rednictwem wybranych
technik i narzedzi.53 Swoja konsekwentna postawe
w sztuce Jakubowska realizowala w okresie PRL-u.
Oproécz niej, z rowng determinacja, w wybranych
(czasem niekonwencjonalnych) technikach two-
rzyly inne Polki, np. Maria Pinihska-Bere§, Ewa
Partum, Magdalena Abakanowicz, Natalia Lach-
-Lachowicz, a we Francji Alina Szapocznikow.

Podazajgc za my$la, iz kobieca autobiogra-
fia w literaturze i sztuce byla i jest wyrazem da-
zenia autorek do niezalezno$ci, samostanowienia
i okreslania wlasnej tozsamo$ci, mozna stwier-
dzi¢, ze wlasnie ta potrzeba oraz silny bunt wobec
— jak moéwi Jakubowska — skostnienia, tradycji
i mieszczanskiej koltunerii, przeciwko tradycyjne-
mu postrzeganiu roli kobiety w §wiecie, w ktorym
tylko mezczyZni mieli glos i wladze, leza u pod-
staw autobiografizmu w jej twérczosci.

Artykul jest przeredagowana wersja podrozdzialu
niepublikowanej pracy doktorskiej Autobiogra-
fizm w graficznej tworczosci Teresy Jakubow-
skiej i innych wybranych wspébiczesnych polskich
artystek, przygotowanej pod kierunkiem dr hab.
Katarzyny Kulpinskiej, prof. UMK na Uniwersy-
tecie Mikolaja Kopernika w Toruniu. Fragmenty
tego tekstu zostaly wygloszone w formie referatu
Autobiografizm we wczesnych grafikach Teresy
Jakubowskiej, przedstawionego na konferencji
studencko-doktoranckiej pt. ,Kobiety — Sztuka
— Spoleczenstwo” w Instytucie Sztuki PAN 24
czerwca 2022.
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FIFTY YEARS SINCE THE PUBLICATION OF LINDA
NOCHLIN'S FAMOUS ESSAY

Edited by Karolina LABOWICZ-DYMANUS

Karolina LABOWICZ-DYMANUS

ON THE HISTORY OF ART IN POLAND IN FIFTY YEARS SINCE THE
PUBLICATION OF LINDA NOCHLIN'S FAMOUS ESSAY

The anniversary of Linda Nochlin’s essay has inspired reflections on feminist art history
in Poland. Conferences in 2021 and 2022 gathered researchers across generations
to explore Nochlin’s impact on Polish studies concerning the social conditions and
exclusion of women in the art field, emphasizing critical examination of artistic categories
and mechanisms of marginalization. The evolution of feminist studies in Poland has
considered local contexts, shifting from Western models to developing methodologies
that investigate the circumstances of female artists in the Polish People’s Republic, as
seen in recent research.

Karolina MAJEWSKA-GUDE

SHADOW OF THE EAST - SHADOW OF THE WEST. EWA PARTUM'S
ARTISTIC PRACTICE IN THE CONTEXT, AND TOWARDS FEMINIST
INITIATIVES IN WEST BERLIN

The article, based on my book publication, is an attempt to historicize Ewa Partum's
feminist work in a transnational context and, at the same time, it is an intervention in the
history of feminist art written from a comparative perspective. The main theme of the text
is the problem of the relationship between Ewa Partum's work and the feminist artistic
community of West Berlin. In the first part, I present the artist's artistic strategies in her
feminist work of the 1970s and early 1980s in Poland, and then I describe the specific
political and institutional conditions in which the artist operated after 1982, i.e. after
making the decision to emigrate to West Berlin. In conclusion, I draw attention to changes
in Ewa Partum’s artistic strategy in West Berlin.
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Magdalena KASA

THE MISTRESSES OF THE SECOND TIER. ON POLISH FEMALE
SCULPTORS, MONUMENTS, AND INSURMOUNTABLE OBSTACLES

The primary objective of the article is to shed light on the circumstances surrounding
the creation of public sculptures by Polish female sculptors. The interwar period of their
activity was juxtaposed with the work of women belonging to the subsequent generation
of sculptors practicing this art form after World War II. Thus far, this realm has been
entirely reserved for men, with patriarchal traditions deeply entrenched therein. Entry into
an environment based on the dominant position of men necessitated women to confront
existing patterns and mental schemas related to their participation in culture. A careful
thought allows one to discern the operation of a mechanism in which both cultural
conditioning and administrative systems contributed to the process of delineating symbolic
boundaries of female sculptural activity and segregating their art from the public sphere.

Social transformations after 1918 strengthened the position of women desiring
to pursue their own professional careers. A group of thoroughly educated female
sculptors entered the artistic arena at that time, among whom were those who began
practicing their creativity within the realm of monumental art. Forms of public art were
practiced by interwar artists with already established positions, such as Zofia Trzciniska-
Kaminska, Hanna Nalkowska, Janina Reichert, and Ludwika Nitchowa. The promising
careers of the vast majority of them were interrupted by the outbreak of World War II
and all circumstances associated with this event. The subsequent generation of female
artists formed during the establishment of a new governance structure, which ostensibly
promoted the concept of freedom among citizens. However, the previously dynamic
process of women gaining further freedoms in the field of sculpture was almost entirely
halted in the new regime.

The communist ideology deepened the hierarchy between the sexes, which
ultimately became the primary means of delineating social boundaries and isolating
women from the public sphere, thereby depriving them of access to monumentally-
oriented endeavours.

Magdalena DEMBEK

GRAPHIC CREATIVITY AS A RECORD OF LIFE EVENTS. ON THE EXAMPLE
OF TERESA JAKUBOWSKA'S (1954—1965) WORKS FROM HER TORUN
PERIOD

This article is about the graphic artist Teresa Jakubowska and the first period of her
artistic work. It focuses on the works that are a reflection of the artist’s private life. The
artist herself compares her work to a diary containing a record of her life's experiences,
thoughts, and feelings. The subjects and problems addressed by the artist, the way they
were illustrated, and formal solutions used have no analogy in the Polish printmaking of
that time. Jakubowska’s linocuts and woodcuts are analyzed for use of autobiographic
practices, the areas of these practices are identified, and the ways these practices were
carried out are then presented.

An attempt was made to determine to what extent the discussed prints become
a testimony to her personal experience, and in what aspects and to what extent they
constitute a reflection of the collective female experience. Furthermore, this article
highlights Teresa Jakubowska’s innovative methods of recognizing and transmitting the
content, as well as her intransigent works in the context of Polish printmaking after 1945.
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