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Tradycja nowoczesnosci w polskiej rzezbie jest nieugruntowana, ptynna
iniejasna. Nie podejmuje sie na potrzeby tego szkicu definiowania pojecia
,nowoczesnosci”, odnoszac sie do jego rozumienia utrwalonego w tradycji
badan na sztuka polska XX wieku. Chciatbym tylko, przywolujac dwie wielkie
postacie polskiej awangardy artystycznej, dwie wielkie rzezbiarki, pokaza¢
watlos¢ owej tradycji, problematycznosé nowoczesnosci nieprzyswojonej,
nieprzerobionej. Zapomnianej i poznawanej juz jako odlegta historia. Tekst
ten jest préba naszkicowania wzajemnych relacji dwéch artystek zwigzanych
ze Srodowiskami awangardy artystycznej i refleksji ich koncepcji artystycz-
nych w obszarze praxis rzezbiarskiej drugiej polowy XX wieku w Polsce. Dzielo
Katarzyny Kobro i Marii Jaremy, wywodzace sie z r6znych obszaréw tradycji
awangardowej, jest symbolicznym zaczynem nowego rozumienia rzezby,
nowego podejécia do przestrzeni, rytmu, ruchu, architektoniki, deformacji,
nowego jezyka tej profesji. Ale ta nowo$¢ nie byta powszechnie dostrzega-
na ani w dwudziestoleciu miedzywojennym, ani po wojnie. Wiedza o niej
byla fragmentaryczna, zanikajaca jak niszczone, niezachowane rzezby.
Historia sztuki, obdarzona moca kreowania kanonu wybitnych,
ceni rozstrzygniecia jednoznaczne. Janusz Zagrodzki, zastuzony badacz
twdrczosci Katarzyny Kobro, podjat swego czasu prébe reatrybucji rzezb
wczedniej wigzanych z Jarema na rzecz Kobro. Postuzyt sie przy tym forma-
listycznym instrumentarium historii sztuki, opisem form i ich tozsamoscio-
wych relacji z autorem’. Nie prébuje z tym dyskutowad, interesuje mnie tylko

1 Janusz Zagrodzki, Wewnqtrz przestrzeni, w: Katarzyna Kobro 1898-1951. W setnq
rocznice urodzin, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi, tédz 1998/1999, s. 73-81; wcze-
$niej zdjecie rzezby Wicinskiego jako zaginionej reprodukowane w: Henryk Wiciriski
1908-1943. Wystawa rzezby i rysunku, kat. wyst., CBWA Zacheta, Warszawa 1962.
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6w specyficzny aspekt ,niejasnosci” w atrybucji dzieta. Na czym sie zasadza?
Przeciez zdarzenie nie dotyczy epoki przedpismiennej, to czasy catkiem
nieodlegte. Dlaczego, jak chce Zagrodzki, krytykowi pomylita sie Jaremianka
z Kobro? Nieuwaga, niefrasobliwo$¢, niewiedza, ignorancja, obojetnosé? Moze
to jest istotny punkt odniesienia dla historii polskiej rzezby nowoczesnej?
Istotny do dzi$. A moze immanentny dla nieugruntowanej polskiej nowo-
czesnosci? Pawel Susid ujat to kiedys w gtebokiej, intelektualnej watpliwosci,
ktéra uczynit przedmiotem swego obrazu: Stazewski i Strzemiriski mylg mi sie.
Dziela ilosy Katarzyny Kobro i Marii Jaremy, zwigzanych z dwoma
osrodkami awangardy dwudziestolecia miedzywojennego, skupiaja w sobie
nie tylko gléwne elementy programéw artystycznych tych srodowisk,
ale jednoczesnie wskazuja ich swoistg programowa i Zyciowa obojetnos¢
wobec siebie — mimo wspélnych inicjatyw, jak utworzenie Grupy Plasty-
kéw Nowoczesnych, czy tez zrealizowana w w Krakowie w 1935 roku wraz
z Wladystawem Strzeminskim wystawa na zaproszenie Grupy Krakow-
skiej. Grupy w wiekszo$ci tworzonej przez twércéw mlodszych od swo-
ich 16dzkich kolegéw (Jarema byta mlodsza od Kobro o 10 lat), co nie
pozostawalo bez wptywu na ideowe wybory — w obu przypadkach niby
podobne, ale w Krakowie jakby mniej idealistyczne czy mniej zanurzone
w utopii. Wyraznie pisal o tym Henryk Wicinski: ,Utylitaryzm sztuki, jej
znaczenie spoleczne, naturalnie, ale od strony wynikéw sztuki. Sadze —
dodawal - ze dla wielu okres plucia i bezplodnego cynizmu minat. Roz-
poczeli$my epoke patosu zycia. Zamiast tajemnic bytowych — materialna
energia ptynaca w zycie. Rados$¢ odkry¢ form zmystowych wzroku, ruchu
czlowieka w przestrzeni. Rzezba wzroku, a nie wspomnieni minionej
chwaty czy wspomnien zycia. Odrzucam patos historyczny, a nie patos
historii. Materia ksztaltujaca, ktéra jest skupiong energia plastyczna.
Rzezba staje sie punktami wyjscia w zyciu wzrokowym widza”2. Te mocno
brzmiace stowa formutuje czltowiek, ktéry swietnie zna swoje rodzin-
ne, t6dzkie srodowisko artystyczne i jego miedzynarodowe konteksty
i ktéry szuka w Krakowie , zwigzkéw naturalnych tacznosci faktycznej”.
Bedzie niestrudzenie prébowal taczy¢ i posredniczy¢, takze miedzy Kobro

Henryk Wicinski, Odpowiedz na ankiete rzezby, ,Gtos Plastykow” 1937,
nr 1/7, s. 46; przedruk w: Henryk Wicinski, kat. wyst., red. J6zef Chrobak,
Galeria Krzysztofory, Krakow 1990, s. 45-46, catos¢ ankiety przedruk

w: Aleksandra Melbechowska-Luty, Irena Bal, Teoria i krytyka. Antologia
tekstow o rzezbie polskiej 1915-1939, Wydawnictwo Neriton, Warszawa
2007, s. 299-316.
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iJaremianka. ,,Pochodzacy z Lodzi Wicinski — pisze Barbara Ilkosz — sam
ujawniajac rozlegle zainteresowania, przywozit do Krakowa najswiezsze
informacje z kregu tamtejszej awangardy reprezentowanej przez Wta-
dystawa Strzeminskiego, Katarzyne Kobro i Henryka Stazewskiego”3.

Ale za zycia obu artystek ich prace spotkaly sie na wystawach
chyba tylko dwukrotnie. W lutym 1935 roku na wspomnianej juz wysta-
wie Grupy Krakowskiej oraz w warszawskim Instytucie Propagandy
Sztuki w 1936 roku. Dwie z prac pokazanych na wystawie krakowskiej,
znane jedynie ze zdje¢, przez lata funkcjonowaty jako rzezby Wiciniskiego
i Jaremianki. Dopiero w 1998 roku Janusz Zagrodzki przypisat je Kobro,
uznajac, ze rzezby Wicinskiego ,,odwotywaty sie do cztowieka lub mate-
rii organicznej” i nic nie wykazuje ich zwigzku z kompozycjami prze-
strzennymi Kobro. ,Podczas gdy — pisze Zagrodzki - juz powierzchowna
analiza rzezby [znanej tylko z fotografii] narzuca te zbieznos¢”. Druga
kompozycje przypisang Jaremie, ,ktorej tworczos¢ — jak pisze — ksztal-
towala sie wéwczas pod bezposrednim wplywem Wicinskiego”, réwniez
uznaje za dzieto Kobro*. Argumenty Zagrodzkiego sa watle, ale i charak-
terystyczne dla sposobu ujmowania relacji miedzy Jaremianka i Kobro.
Historia sztuki systematycznie wykluczala Jaremianke z pola rzezby.

O pracach z p6zniejszej ekspozycji w IPS pisata recenzentka ,Pionu”,
podkreslajac, ze ,[...] kubistyczne zaltozenia, rozbijania bryty na poszcze-
go6lne geometryczne formy, dla spotegowania jej obrazu, wykazuje Glowa
Wicinskiego. Kompozycje jego i Jaremianki realizuja postulaty nowocze-
snej rzezby, zagubiajacej przedmiot, a operujacej elementami bryt wzajem-
nie sie przecinajacych i przestrzenia otaczajaca, jako czynnikiem sklado-
wym. Dzieki temu rzuty osiagajg wielos¢ widokéw i tgcznosé z otoczeniem.
Dazenie do zawarcia w rzezbie stosunkéw przestrzennych najdobitniej
wyraza sie w rzezbach abstrakcyjnych Katarzyny Kobro, wykazujacej
duza pomyslowos¢ i stalg cheé czynienia §miatych doswiadczen”s.

Krytyk piszacy te stowa nie widzi wlasciwie zasadniczych réznic
w sposobie traktowania rzezby przez Kobro, Jaremianke czy Wicinskiego.
Wyraznie akcentuje abstrakcyjny charakter prac i przestrzen zewnetrzng

Barbara llkosz, Maria Jarema 1908-1958. Miedzy realnosciq i abstrak-
¢jq, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw 1998, s. 22.

Janusz Zagrodzki, op. cit., s. 78.

Jadwiga Puciata-Pawtowska, Salon Plastykdw, ,Pion” 1936, nr 5; prze-
druk w: Maria Jarema (wspomnienia i komentarze), red. J6zef Chrobak,
Stowarzyszenie Artystyczne Grupa Krakowska, Krakéw 1992, s. 25-29.
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jako gtéwny punkt odniesienia dla kompozycji tréjki artystéw. Wiasciwie
nalezaloby powiedzie¢ dwéch par: Wiciniski-Jaremianka i Strzeminski-
Kobro, bo tak rysowala sie sytuacja. W odniesieniu do obu par wspé6lczesna
krytyka akcentowata wiodaca role mezczyzn jako wnoszacych do spétki
oryginalne pomysty, dynamizm i twérczy ferment. ,Prawde méwiac [...]
nie byto u nas wielu rzezbiarzy, do ktérych epitet »nowoczesnosci« mégltby
przylega¢ bez naciggania” — stwierdzi z czasowym dystansem Ignacy Witz.
»Mozna by tu wspomnie¢ — pisze — pierwociny bardzo przeciez zaleznej
od Wicinskiego Marii Jaremy, a takze Katarzyne Kobro. Ale — dodaje —
prace Kobro byty wéréd dziet naszych rzezbiarzy awangardowych pozycja
niechybnie galanteryjna, wyraznie estetyzujaca, zalezna od Archipenki”®.
Inaczej te kwestie przedstawit Mieczystaw Porebski w podsu-
mowaniu sesji poswieconej Strzeminskiemu (1994).Odnoszac sie do
wystapienia Ewy Franus — znakomitego studium emancypacji arty-
stycznej Katarzyny Kobro i zarazem préby odpowiedzi na pytanie
o rzeczywistego autora ksiazki Kompozycja przestrzeni, Obliczenia ryt-
mu czasoprzestrzennego — Porebski przyznal, ze Maria Jarema ,[...] juz
nie byla ta stabsza strong inicjowang przez partnera. To juz partnerzy
byli stabsi. To Wiciniski byt stabszy [...]. To ona byta tym przywéd-
czym autorytetem, ona byla autorytetem moralnym przez te wszystkie
lata, przez ktére ona, a nie Mojzesz przeprowadzita Grupe Krakow-
ska przez Morze Czerwone. Bali sie jej wszyscy. Nawet Kantor””.
Zestawieniem tym Porebski jeszcze raz podkreslil niesymetrycznos¢
losu obu artystek. Marii Jaremy, ktéra ,[...] nie zawdziecza swej pozycji
w historii wzniostej klesce, jaka ponie$é moze jednostka wobec dziejowych
szalenistw. Zawdziecza jg odwadze i wiernosci swemu talentowi, ktére
zdolne byly przezwyciezy¢ okolicznosci, dopoméc w zachowaniu godnosci
tak ludzkiej jak artystycznej”®. I Katarzyny Kobro, w ktérej zyciu realizuje
sie mroczny scenariusz postepujacej eliminacji z ludzkiej pamieci. Jego
punktem szczytowym (i przesileniem) jest tekst francuskiego krytyka
Géralda Gassiot-Talabota, ktéry na tamach , Art International” dzielit
sie z czytelnikami swoim odkryciem: , Przerzucajac kartki wydawnictw

6 Ignacy Witz, Obszary malarskiej wyobrazni, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 1967, s. 65.
7 Zob. Ewa Franus, Punkt réwnowagi w starym snie o symetrii, w: Wtady-

staw Strzeminski 1893-1952. Materiaty z sesji, Muzeum Sztuki w todzi,
tédz 1994, s. 130-138; Mieczystaw Porebski, Podsumowanie sesji,
w: ibidem, s. 160-171.

8 Ibidem.



1

Nowoczesno$é, obojetnosé i zapomnienie

»Abstraction-Creation« z lat 1932-1933, mozna znalez¢ §lad twérczosci
zadziwiajacego rzezbiarza o nazwisku Kobro, ktérego dzieta sg prekursor-
skie wobec angielskiej rzezby wspolczesnej, jest w nich to samo okreslanie
objetosci plaszczyzn, to samo upodobanie do krzywych barokowych i prze-
rwanych rytméw. Jedynie barwa pozostaje nieznana na czarno-bialych
fotografiach. To spotkanie z nieznanym tworca sprawia, ze chcialoby sie
wiecej wiedzie¢ o dzietach tego Kobro”®. Rzecz miata miejsce w 1966 roku,
a wiec osiem lat po $mierci Marii Jaremy i jednoczesnie w roku jej wielkiej
wystawy w krakowskich Krzysztoforach. Wystawy, ktérej katalog otwierajg
znamienne z tej perspektywy stowa Heleny Blum: ,,Srodowisko krakowskie
zachowuje wdzieczng pamieé o artystach, ktérzy w nim zyli i tworzyli”'°.

Dlaczego rzezby Katarzyny Kobro byly i chyba wciaz sa tak
malo obecne w polskiej kulturze wizualnej? Dlaczego oryginalne i pre-
kursorskie sformulowania z pracy Kompozycja przestrzeni nie zostaly
podjete przez kolejne pokolenia artystéow? Szukajac odpowiedzi na te
pytania, Janusz Zagrodzki stwierdza: ,Jednym z powodéw, dla kté-
rych indywidualne osiggniecia Kobro nie zyskatly sobie powszechnego
uznania, byla specyficzna atmosfera, jaka wytworzyla sie wokét poszu-
kiwan awangardy i w nastepstwie spowodowata schematyczna zasa-
de oceny dorobku poszczegdlnych twércéw poprzez pryzmat legendy
artystycznej Wladystawa Strzeminskiego. [...] Posta¢ Strzeminskiego
w opinii ogétu gérowala nad innymi przedstawicielami awangardy,

a tworczos¢ Kobro pozostawata w cieniu jego indywidualnogci”.

W tym miejscu mozna by spytac - przy zachowaniu wszelkich
proporcji — czy podobny los nie spotkal po latach Jaremianki. Bo cho¢
wedlug swiadectwa Porebskiego bal sie jej nawet Kantor, to jej sztu-
ka jakby osuneta sie wtasnie w cient Kantora. Teatr zdaje sie wygrywac
z rzezba. Zreszty sama Jaremianka — tak jak wczeséniej Kobro - ,wyco-
fala sie” z rzezby. To zdumiewajacy akt, zwazywszy na zaangazowanie
w prace rzezbiarska i osiggniete wyniki. Oddajmy glos bezposrednim
$wiadkom. , Te pierwsza wizyte u Marii Jaremy pamietam dzi$ dosko-
nale” — wspomina spotkanie z rzezbiarka w 1944 roku Helena Blum.

Gérald Gassiot-Talabot, Lettre de Paris, ,Art International” 1966, t. 10,
nr7,s. 66, cyt. za: Janusz Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja prze-
strzeni, PWN, Warszawa 1984, s. 118-119.

Helena Blum, tekst bez tytutu, w: Maria Jarema 1908-1958, kat. wyst.,
Galeria Krzysztofory, Krakow 1966, s. nlb.

Janusz Zagrodzki, op. cit., s. 7.
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,Pytatam Marie o jej rzezbe, bowiem w moich éwczesnych wyobrazeniach
istniala ona jako rzezbiarka. I odpowiedz jej utkwila mi w pamieci - ze
rzezbe porzucila, gdyz przerasta ona jej sily fizyczne. Dalej pytatam, co
maluje. Ale niczego mi nie pokazata, ani nic na ten temat nie méwita”'2.
Fakt pozostaje faktem - od tej chwili Maria Jarema cata swo-
ja aktywno$¢ tworcza koncentruje na malarstwie, grafice, scenografii
teatralnej. Historia sztuki pierwszej potowy XX wieku zna liczne przy-
ktady artystéw réwnie dobrze wladajacych dlutem co pedzlem. Ich liste
otwiera Henri Matisse, wazne miejsce na niej zajmuje ze swa niezwykla
wyobraznia Pablo Picasso, takze Amadeo Modigliani, Umberto Boccioni,
ekspresjoniéci niemieccy, réwniez Max Ernst, Hans Arp, Alberto Giaco-
metti, Theo van Doesburg, by wymieni¢ tylko niektérych. W ich twérczosci
zacierajg sie granice gatunkowe, a dagzno$¢ do syntezy, interdyscyplinar-
nos¢ staje sie jednym z wyréznikéw ruchéw awangardowych. W polskim
zyciu artystycznym lat trzydziestych i czterdziestych tego rodzaju zacie-
ranie réznic gatunkowych nie bylo zjawiskiem powszechnym. Norma byt
raczej dosc cisle przestrzegany rozdzial gatunkéw — kapisci nie rzezbili,
uczniowie Tadeusza Breyera nie siegali po pedzle. Mialo to swéj oczywi-
sty skutek w odbiorze spolecznym i strategiach krytyki, gdzie réwniez
dos$¢ wyraznie rozgraniczano gatunki, a artystéw oceniano wobec stopnia
realizacji pewnego sp6jnego programu gatunkowego, z wlasciwym dlan
jezykiem opisu. Rzezba polska lat trzydziestych nie wychodzila poza
tradycyjne rozréznienia w obrebie takich tematéw jak posag, portret,
animalistyka, drobna galanteria rzezbiarska. Z wielka przenikliwoscia,
$wiadomoscia i odwaga wskazywala na te ograniczenia i prowincjona-
lizm rzezby polskiej Katarzyna Kobro. ,Wspétczesna rzezba polska...?”
- pytata. ,Byla kiedys rzezba gotycka, byta rzezba barokowa, byta rzezba
impresjonistyczna... Ta cala wiedza i kultura tamtych czaséw przemineta.
Obecnie jest rzezba biurokratyczna i dziki ryk sztuki »narodowej«” 3.
Wyjatkiem na tle catej polskiej rzezby tego czasu, poza Katarzyna
Kobro, byta twérczos¢ powstajaca w kregu Grupy Krakowskiej. Jak wspomi-
na Helena Blum: ,Henryk Wicinski byt potezna indywidualnoscia twércza,

Helena Blum, tekst bez tytutu w: Maria Jarema, kat. wyst., Muzeum im.
Xawerego Dunikowskiego, Warszawa 1978/79; przedruk w: Maria Jare-
ma (wspomnienia i komentarze), op. cit., s. 34-42.

Katarzyna Kobro, Odpowiedz na ankiete rzezby, ,Gtos Plastykow” 1937,
nr 1/7, catos$¢ ankiety przedruk w: Aleksandra Melbechowska-Luty, Irena
Bal, op. cit., s. 299-316.
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obdarzony sila oddzialtywania na swe otoczenie. [...] Blisko Henryka stata
Jaremianka. Ten sam rok urodzenia, o rok studiéw mtodsza, musiata
oczywi$cie podjac te same hasta, tworzy¢ w pokrewnym duchu. W pra-
cy tej uyjawnila jednak wlasne oblicze. Jaremianka miata swoja wtasna
postawe, zdecydowanie i odwage przekonan. Mogta z Wiciriskim ustala¢
jakie$ wspdélne postawy, ale nigdy nie zapominata o swoich wlasnych
przekonaniach”'*. Tworzyli w obrebie Grupy Krakowskiej jakby odreb-
ny zespo6l pochloniety problemami nowej sztuki, nowego jezyka rzezby
wykraczajgcego poza przedmiotowo$<. ,»Abstrakcjonizme, niestusz-
nie uwazany przez niektérych za kierunek, byt odruchem samoobrony
sztuki” — napisze Jarema w 1947 roku we wspomnieniu o Wiciaskim.
Wspomnieniu, ktdre jest przejmujacym opisem wspélnych pasji i zma-
gan. Wicinski - pisze artystka — ,[...] odrzucal temat, chcac jasno pokazaé
problematyke sztuki. Narzucal ja widzowi, pozbawiajac go tego tematu,
ktéry tak czesto pochtania bez reszty jego uwage, ale réwnoczesnie czyni
mu sztuke blizsza, bardziej ludzka. Dajac czystg konstrukcje form pla-
stycznych, pokazywal dzialanie ich samych przez sie. Site tego dzialania
odczuwa kazdy artysta, tworzac, nawet jezeli do korica procesu tego nie
pojmuje. W dramacie uderzajacych na siebie form przeczuwa kosmiczny
dramat rozbijajacych sie o siebie planet”'®. W opisie tym akt kreacyjny staje
sie silg uruchamiajacg mechanizmy nowego tadu wszechswiata, nowej
kosmogonii form bezprzedmiotowych. Mogla to napisa¢ osoba doswiad-
czajaca podobnych emocji i $wiadoma kierunku swych poszukiwan i pracy
zmierzajacych do okreslenia nowego statusu rzezby jako sztuki nieprzed-
miotowej, tworzonej na zasadzie swobodnej, wyobrazeniowej inwencji.
Rzezby Jaremianki z tego okresu zbudowane sg ze zwartych
segmentéw, odnoszacych sie do przeksztalconych form figuratywnych.
Czesto w znacznym stopniu od tej figuracji odchodzacych, tworzacych
prezne organizmy o zmiennych uktadach i profilach. W dziejach polskiej
rzezby nowoczesnej te poszukiwania (tu trzeba widzie¢ Jaremianke
w $cistym zwigzku z Wiciniskim) byly czyms wyjatkowym. Przekraczaly
wszelkie tradycje zadomowione w polskiej sztuce. Trudno dla nich zna-
lez¢ takze kontekst zewnetrzny. W pierwszych pracach powstajacych
jeszcze w pracowni Dunikowskiego wida¢ wnioski wyciagniete z lekcji

Tekst drukowany z zachowanego fragmentarycznie maszynopisu

w: Maria Jarema (wspomnienia i komentarze), op. cit., s. 15.

Maria Jarema, Henryk Wiciriski, ,Gtos Plastykéw” 1947, nr 5, s. 41-47;
przedruk w: Henryk Wicinski, op. cit., s. 12-15.
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kubizmu i rzezb Matisse’a — w ukladzie figury, specyficznej deforma-
dji, ekspresji i wizerunku. Trafnie opisywala to wspélczesna krytyka:
,Formizm zawarty w jej dzietach sprowadza wszelkie realne ksztaltty do
harmonijnej, rytmicznej syntezy, do gry wypuklosci i wglebien, miek-
kich plaszczyzn i ostrych zataman przerywanych szeregiem abstrakcyj-
nych prézni ozywionych gdzieniegdzie kubistyczng sita formowania sie
pelzajacej materii”'®. W pracach pdzniejszych dostrzec mozna pewna
zbieznos$¢ w sposobie operowania abstrakcyjnymi formami kompo-
zycji z tworczoscia Otto Freundlicha czy Aleksandra Archipenki.
Wré¢my jeszcze do wspomnianej przed chwilg, pierwszej po
wojnie wizyty Heleny Blum w pracowni Jaremianki. Ten zapis pierwsze-
go po szesciu latach spotkania z poznang przed wojna w Paryzu mloda
historyczka sztuki rejestruje fundamentalng zmiane, jaka dokonata
sie w sztuce krakowskiej artystki. Helena Blum przechowata w pamieci
postac mlodej rzezbiarki, uczennicy Dunikowskiego, przyjaciétki Henryka
Wiciniskiego. Po wojnie odnajduje artystke deklarujaca rozstanie z dyscy-
plina i obiecujaco zapowiadajaca sie kariera. Artystke jakby na rozdrozu,
niepewna jeszcze przyszlych wyboréw. By¢ moze niepewng réwniez wagi
swoich dotychczasowych dokonan twérczych, sensu dalszej dziatalno-
$ci wobec doswiadczen, jakie przyniosty czasy wojny. Doswiadczen nie
tylko zyciowych, osobistych, ale w planie intelektualnym w dramatyczny
spos6b weryfikujacych jej wiare w od$wiezajaca i wzbogacajaca kultu-
re ogblnoludzka, miedzynarodowa wspélnote sztuki nowoczesnej. Jej
slowa zawarte w odpowiedzi na ankiete ,,Glosu Plastykéw” w 1937 roku
- ,Sztuka, jak wszelka wiedza, jest miedzynarodowa. Opierajac sie na
zdobyczach ogélnoswiatowych, szuka dalszych probleméw i rozwigzan,
ktére w swoim sensie intelektualnym nie maja nic wspélnego z narodo-
woscig albo rasg”" - brzmialy w 1945 roku jak glos z innego $wiata.
Rzetelna odpowiedz na pytanie, czy powody porzucenia rzezby
podane Helenie Blum byty prawdziwe i jedyne, jest w zasadzie niemozliwa.
Mieczystaw Porebski, pytajac, dlaczego Jarema, tyle juz osiggnawszy
pod koniec lat trzydziestych, rzuca rzezbe, do ktérej wracaé bedzie juz
tylko sporadycznie, stwierdza: ,,Artystke po prostu coraz wyrazniej

16 Jadwiga Puciata-Pawtowska, op. cit.

17 ,Gtos Plastykow” 1937, nr 1/7, s. 43-44; przedruk w: Maria Jarema, kat.
wyst., red. J6zef Chrobak, Galeria Krzysztofory, Krakéw 1988/1989,
s. 8-9, catos$¢ ankiety przedruk w: Aleksandra Melbechowska-Luty, Irena
Bal, op. cit., s. 299-316.



15 Nowoczesno$é, obojetnosé i zapomnienie

korci malarstwo. Instynktownie unika przedwczesnego eksploatowa-
nia pierwszych swych formul, zdobyczy, doswiadczen. Nie chce, ciggle
nie chce sie przyzwyczajaé, nie chce budowac wytacznie na tym, co juz
osiggnela”'®. Dziwne to slowa i sad trudny do przyjecia. Rozumiem site
malarskiej pokusy, ale nie wyjasnia ona radykalizmu tego kroku. By¢
moze na decyzji o porzuceniu rzezby zawazyta - w wiekszym stopniu
niz ucigzliwoéci techniczne profes;ji i pokusa zmiany — $mier¢ Henryka
Wicinskiego, z ktérym aczyla ja serdeczna przyjazn i wspélnota wizji
artystycznej. Brak wsparcia i utwierdzenia w poszukiwaniach ,rzezby
wzroku” , poczucie osamotnienia i niezrozumienia - to chyba zdecydowato
o rozstaniu z rzezba. W malarstwie nie czuta sie tak samotna i osobna.

Podjeta przez Jaremianke decyzja porzucenia rzezby miata
skutki dalekosiezne i dtugotrwate. Wobec zniszczenia znacznej czesci
dorobku Wiciniskiego jej wycofanie sie z pracy rzezbiarskiej oznaczalo
wlasciwie koniec z trudem formujacej sie w latach trzydziestych tra-
dycji polskiej rzezby nowoczesnej. Na placu boju pozostali manuali-

§ci, dla ktérych rok 1949 zwiastowat nadejscie nowej koniunktury.

Ten krok Jaremianki nie pozostat bez wplywu na odbiér jej twor-
czodci, w tym takze wczesniejszych dziet rzezbiarskich. Krytyka przygo-
towana i wyspecjalizowana w analizie obrazéw wlasciwie zredukowala
swoja dziatalno$¢ do opisu malarskiej i graficznej czesci dzieta Jaremianki.
Skrajnym przykladem takiej postawy byta wspomniana juz wystawa zor-
ganizowana w Krzysztoforach w 1966 roku, osiem lat po $mierci artystki.
Wsréd szesédziesieciu prac nie znalazla sie na ekspozycji ani jedna rzezba,
a w tekscie zamieszczonym w katalogu nie padlo nawet stowo ,,rzezba”.
Tekst ten jest réwniez dobrym przykladem nieporozumienia zwigzanego
z préba analizy twérczosci malarskiej i graficznej Jaremianki w kontekscie
sztuki kinetycznej czy wloskiego ,spacjalizmu”. Jak pisze autorka: ,W pla-
styce doby dzisiejszej ruch wigze sie z zagadnieniami przestrzeni [...]. Na
zachodzie podjeto kontynuacje mysli plastycznej Mondriana [...]. Ale nie
tylko podjete problemy przez Vasarelyego i Mortensena, a u nas w Polsce
przez Marie Jareme, wysunely sie na plan pierwszy, idee te pojawiaja sie
réwniez i na terenie Wtoch. Swiadczy to o aktualnosci i waznosci tych
spraw dla nowoczesnej sztuki. [...] Inni artysci podejmuja znéw nowe pro-
by, ktére ostatecznie wyzwalaja sie w tzw. op-arcie”®. Tak wiec zagubienie

18 Mieczystaw Porebski, Maria Jarema, PIS, Warszawa 1958, s. 10-11.
19 Helena Blum, tekst bez tytutu, w: Maria Jarema 1908-1958, op. cit., s. nlb.
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wlasciwego kontekstu tej sztuki, jakim bylo rzezbiarskie doswiadczenie pet-
nej przestrzeni, doprowadzito do catkowicie mylnych spostrzezen i wnio-
skéw. Krytyka zignorowata fakt wieloletniej pracy artystki nad odkrywa-
niem obecnosci materialnego ksztaltu w trzech rzeczywistych wymiarach,
co pozostawilo trwaty slad w mysleniu o formie i przestrzeni, determinujacy
sposéb organizacji plaskiej powierzchni ptétna. Nieuwzglednienie w anali-
zie owego ,rzezbiarskiego komponentu” prowadzito do falszywych inter-
pretacji. ,Tematem obrazéw Jaremianki — pisal Julian Przybos - jest ruch
koloréw i form. Po latach studiéw i poszukiwan zwigzanych z tym tematem
doszla ona do rezultatéw godnych poréwnania z najciekawszymi w tej dzie-
dzinie osiagnieciami wspdélczesnego malarstwa”?°. Wydaje sie, ze wbhrew
intencjom Przybosia takie poré6wnanie niewiele by dato. Mozna sie tu powo-
fa¢ na $wiadectwo Ryszarda Stanistawskiego, ktéry organizujac zagraniczne
wystawy polskich artystéw, zabiegal w tym czasie o powazna prezentacje
prac Jaremianki. Zagraniczni partnerzy grzecznie odmawiali, bo widzieli
iinterpretowali jej prace wlasnie w kontekscie tego, co Przybos nazwie ,naj-
wiekszymi osiggnieciami wspélczesnego malarstwa”, a co w ich krajach bylo
znane i realizowane nieco wczesniej?'. Narzucona lektura dzieta Jaremianki
jako nalezacego do nurtu malarskiego abstrakcjonizmu, kinetyzmu czy spa-
cjalizmu prowadzita do wnioskéw o wtdrnosci jej realizacji. Gdy tymczasem
wlasciwym kontekstem do oceny cykli Rytmdw, Filtréw czy Penetracji powin-
na by¢ rzezba, bo zapisana w nich wizja jest jakby genetycznie uksztaltowa-
na przez rzezbiarskie, a nie malarskie mysglenie o przestrzeni. Mozna powie-
dzie¢, ze Jaremianka realizuje tu wskazania Wiciniskiego, ktéry w liscie do
niej w 1937 roku pisal: ,Rzezby organiczne majg droge otwarta. Pracuje

w kierunku przeciwnym kubizmowi, neoplastycyzmowi jako krystalizacji
kubizmu i kompozycji przestrzeni, ktéra zawiera taczenie wzrokowe formy
kubistycznej przez mala zgodno$¢ nastepstw formy w przestrzeni. Najwaz-
niejszym zagadnieniem jest sposéb faczenia formy - prowadzenie wzroku -
ijej przestrzennos$¢; chodzi o wnikanie formy jednej w druga wedtug prawa
fizjologii wzroku”?2. Mozna powiedzie¢, ze mamy tu uogélniony opis zasady
kompozycyjnej obrazéw i grafik Jaremianki. Sama artystka intuicyjnie pod-
suwata krytykom wlasciwe tropy, tworzac w 1955 roku dwie niezwykle rzez-
by: Taniec i Figure — pelne, przestrzenne materializacje jej prac graficznych.

Julian Przybo$, Widzenie ruchu, ,Przeglad Kulturalny” 1957, nr 2, s. 7.
Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, 22.10.1998.

List Wicinskiego cytuje Jaremianka we wspomnieniu o artyscie: Maria
Jarema, Henryk Wicirski, op. cit.



17 Nowoczesno$é, obojetnosé i zapomnienie

Wré¢émy teraz do Katarzyny Kobro i pytania o powody, dla ktérych
jej dorobek artystyczny tak dtugo czekal na wlasciwa ocene. Nie bagate-
lizujgc wspomnianej juz dominujacej roli Strzemiriskiego jako partnera
artystycznego, zwréci¢ wypada uwage na dwa uzupelniajace sie aspekty
tego zagadnienia. Pierwszy jest wynikiem przyjetej po roku 1945 przez
Strzeminskiego strategii artystycznej. Drugi natomiast jest skutkiem
zjawiska ,rewolucji retrospektywnej”, ktéra zdominowala obraz prze-
mian artystycznych po roku 195623. W pierwszym przypadku chodziloby
o rezygnacje przez Strzeminskiego z udziatu w I Wystawie Sztuki Nowo-
czesnej w Krakowie. Jak wspominal Kantor: ,Niektérzy artysci do samego
wystapienia ustosunkowani byli negatywnie [...]. Strzeminski i Kobro
zachowali pozycje niezdecydowana wobec akcji artystéw z Krakowa.

W ogéle nie wzieli oni udziatu w wystawie grudniowej. Strzeminski byt
nieufnie nastawiony do tego wystapienia awangardy”, a Kantorowi wrecz
o$wiadczyl: ,Prosze Pana, wy sie wszyscy mylicie”?*. Kantor wymienia

w swej relacji obok Strzeminskiego réwniez Katarzyne Kobro, ale watpli-
we, by artystka w tym czasie (koniec 1948 roku) w ogéle rozwazala kwe-
stie uczestnictwa w wystawie krakowskiej, z racji swojej sytuacji osobiste;j.

Przypomnijmy wiec jedynie cytowane juz stowa Heleny Blum
o $rodowisku krakowskim, ktére zachowuje pamieé o tworzacych
w miescie artystach. Mobilizacja srodowiska krakowskiego i odmowa
Strzeminskiego udzialu w I Wystawie Sztuki Nowoczesnej spowodowa-
ty, ze jeszcze przed socrealizmem twérczos¢ Katarzyny Kobro zamkne-
fa sie i - jesli tak mozna powiedzie¢ — czasowo wycofata do sytuacji
sprzed 1939 roku. Tak tez (oprécz zyciowej troski o wlasny dorobek)
mozna interpretowac fakt przekazania przez artystke ocalatych prac

23 Janusz Stawinski, Rzut oka na ewolucje poezji polskiej w latach 1956-1980,
w: Teksty i teksty, Polska Encyklopedia Niezalezna, Warszawa 1990, s. 99,
sqdy autora o dynamice zycia literackiego opisujq specyfike sytuacji pla-
styki polskiej drugiej potowy lat pie¢dziesigtych: ,[...] cata ta energia ozy-
wiajqca zaréwno poezje tamtego czasu, jak i w nie mniejszym stopniu jej
czytelnikdw, pozostawata w powaznej czesci na ustugach - jesli tak wolno
powiedzie¢ - rewolucji retrospektywnej. Ruch porzucania socrealistycz-
nej przesztosci byt bowiem zarazem ruchem ku literackim przesztosciom
wykletym w latach stalinowskich, ku doswiadczeniom pisarskim wtedy
przekreslonym, zagtuszonym, uznanym za niebyte lub wrogie; byt ruchem
nawigzywania do poetyk, stylow i epok, z ktérymi wiezi zostaty brutalnie
potargane. Przywroci¢ czasowi terazniejszemu przesztosé¢ utracong —
to wydawato sie tak poetom, jak krytykom poezji zadaniem naczelnym”.

24 Wiestaw Borowski, Tadeusz Kantor, WAiF, Warszawa 1982, s. 36-38.

MMXV



18

25
26

27

Waldemar Baraniewski

do 16dzkiego muzeum. W programie ekspozycyjnym Mariana Minicha
jej rzezby mialy pelni¢ role eksponatéw dydaktycznych. Pozbawione
statusu dzieta i wtasnego zaplecza intelektualnego mialy ,wyjasnia¢
kolejne etapy rozwoju sztuki od kubizmu do konstruktywizmu”2.
Nastaly czasy milczenia. Katarzyna Kobro pozbawiona mozliwosci
pracy artystycznej, uwiktana w zyciowe troski, popada w zapomnienie.
Jej sztuka zostaje wymazana z pamieci. Milczy réwniez Maria Jarema.
Ale jej milczenie - jak wyzna po latach — pelne bylo zwatpienia we wlasne
racje. Wiara w sens pracy artystycznej opierala sie na przekonaniu, ktére
zapewne podzielataby Katarzyna Kobro: ze ,esencjonalnym odkryciem
malarstwa wspélczesnego jest wolno$¢ [...], prawo dojécia bez zastrzezen
do ostatnich granic samego siebie”26. Przemiany polityczne potowy lat
pie¢dziesiatych nadaty jej postawie nowy wymiar. Postawie, a nie sztuce.
»Najwyrazniej - pisze Anna Markowska — artystka mogta by¢ wlatach
pie¢dziesiagtych wzorcem moralnosci, ale nie autorytetem artystycznym”?’.
Dla przyblizenia sytuacji, w jakiej znalazta sie sztuka Kobro po
1956 roku, juz bez udzialu samej artystki, postuze sie $wiadectwem
Jerzego Soltana. , Polski modernizm — pisat architekt — byt raczej pod
wplywem tego uproszczonego, niemieckiego i zarazem Kandinsko-
-Malewiczowskiego odtamu. W malarstwie i rzezbie byl za pelng nie-
przedstawialno$cig. Natomiast mnie osobiscie modernizm porywal préba
taczenia wspélczesnosci z tradycjg”. Dalej Sottan wspomina spotkanie
w warszawskim Klubie Krzywego Kola, na ktére zostal zaproszony
i,[...] naktérym to zebraniu zrozumialem, ze znajduje sie wlasciwie przed
sadem zlozonym z tych ortodoksyjnych, niepokalanych, twardych moder-
nistéw polskich z lat dwudziestych, z dawnego Bloku czy Praesensu.
[...] Wtedy zdalem sobie sprawe, ze zaczynaja oni widzie¢ we mnie kogos,
kto po przesileniu w sprawach kultury teraz bedzie im aplikowac nowe
wcielenie socrealizmu. Wyraznie ten caly Przybos nie még? przyjac, ze
modernizm czy wspélczesnos¢ architektoniczna moglaby obejmowac inne,
moze szersze czy glebsze problemy niz te, do ktérych on ijego towarzysze

Zob. Janusz Zagrodzki, op. cit., s. 110.

Cytuje wedtug maszynopisu Zapiskéw Marii Jaremy, sporzqdzonego

z rekopisow i udostepnionego mi przez Jézefa Chrobaka.

Anna Markowska, Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku,
Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2012, s. 69. Autorka w nowatorski
sposdb analizuje m.in. pozycje kobiet artystek w §rodowisku Grupy Kra-
kowskiej, w tym Marii Jaremy, zob. rozdziat 6, Artystki Grupy Krakow-
skiej, s. 209-232.
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byli przyzwyczajeni i ktére uznawali od tak dawna za obowigzujace. Przy-
bo$ wyraznie pozostawal w czasach projektéw »funkcjonalnego przed-
szkola« Kobro i »dworca kolejowego w Gdyni« Strzeminskiego”??. Nie trze-
ba dodawa(, ze oba projekty-metafory zostaly przywolane przez Sottana
jako zdecydowanie pejoratywne, z wyraznym lekcewazeniem. Podobnych
$wiadectw przytoczy¢ mozna wiecej. Ich cecha wspdlna jest najczesciej
utozsamianie prac rzezbiarskich Kobro z projektami architektonicznymi,
a przez to deprecjonowanie ich roli i umieszczanie w catkowicie falszy-
wym kontekscie. Wydaje sie, ze wlasnie sktaniajace sie ku ,architektonicz-
nym” kontekstom sposoby odczytywania rzezb Katarzyny Kobro staly sie
jednym z powodéw niklego zainteresowania jej pracami przez polskich
rzezbiarzy. Problematyka architektoniczna stanowila bowiem jeden z naj-
zywiej dyskutowanych tematéw w polskiej prasie spoleczno-kulturalnej
lat szescdziesiatych, dla ktérego realnym kontekstem byl ogromny nie-
dostatek mieszkan i wyjatkowo zla jako$¢ budownictwa. Nawet przypad-
kowe wplatanie twérczosci Kobro w ten spér zadecydowatlo na dtugie lata
o niewlasciwym jej odbiorze. Doskonale przystaje do tej sytuacji znany
sad o twdrczosci Kobro wypowiedziany przez Yves-Alaina Bois: , Niektére
dziela pojawiajg sie za wczesnie i powracajg zbyt pézno. Przedwczesnosé
ta powodowata i powoduje nadal zaklécenia w ich odbiorze”?°. Sad 6w
dotyczy ,dziela”, a wiec zaréwno materialnych obiektéw, jak i ich teore-
tycznego i intelektualnego zaplecza. Ale przeciez Kompozycja przestrzeni.
Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego jako praca wydana drukiem wiodla
zywot wlasny, niekoniecznie wymagajac odestania potencjalnego czytel-
nika do rzezb autorki. Czy mozliwe jest odnalezienie §ladéw tej lektury
we wspolczesnej polskiej refleksji nad rzezba i sposobami jej nauczania?
Szukajac intelektualnych podstaw wspélczesnej dydaktyki
artystycznej, przejrzalem (tylko cze$ciowo zachowane) programy pra-
cowni dyplomowych na wydzialach rzezby warszawskiej i krakowskiej
ASP. Nie poszukiwatem w nich bezposrednich odniesien do tradycji
awangardy artystycznej, ale jakiego$ $ladu ciagglosci doswiadczen badz
$wiadomego tych doswiadczen zaprzeczenia. Wynik kwerendy ukazal
to, co i bez niej mozna bylo zalozy¢. Z jednej strony, tradycjonalizm
,studium natury” ,Nauczanie opiera sie na dlugotrwalym i glebokim

28

29

Jerzy Sottan, Rozmowy o architekturze. Rozmawiat Andrzej Bulanda,
Muzeum ASP, Warszawa 1996, s. 65.

Yves-Alain Bois, W poszukiwaniu motywacji, w: Wtadystaw Strzemiriski.
In memoriam, red. Janusz Zagrodzki, PP Sztuka, todz 1988, s. 55.
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studium natury. Czlowiek jest zasadniczym przedmiotem tego stu-
dium. Obejmuje ono systematyczne ¢wiczenia w zakresie figury ludz-
kiej z uwzglednieniem stopniowania trudnosci”3°. Z drugiej za$ strony,
powierzchowna dowolno$é¢ doswiadczen, w ktérych pobrzmiewaja modne
hasta artystyczne lat szes¢dziesiagtych i siedemdziesigtych, np. o tym,

ze plastyk jest tworca i dysponentem nowoczesnych technik informacji
wizualnej. Wyjatkiem w skali kraju sa programy formutowane na prze-
fomie lat sze$édziesiatych i siedemdziesigtych w kregu warszawskiej

ASP, w pracowni Jerzego Jarnuszkiewicza i uzupelniajacej pracowni Bry?t
i Plaszczyzn Oskara Hansena. Nie wnikajac w tym miejscu w ich doktad-
niejsza analize, stwierdzi¢ tylko wypada, ze formulowane przez Hansena
zadania i ¢wiczenia zawieraja w sobie tresci znane z lektury Kompozycji
przestrzeni, gtéwnie w punktach dotyczacych relacji przestrzennych.

W 1959 roku Oskar Hansen po raz pierwszy publikuje swoje
,do$wiadczenia z praktyki twérczej” w lakonicznym i niezbyt precyzyjnym
tekscie zatytulowanym Forma Otwarta®'. Od tej chwili ogromna kariere
zrobi samo pojecie, nigdy do konica niezdefiniowane przez autora. Forma
Otwarta miata by¢ w intencji Hansena ,, [...] nowa, bardziej organiczna
sztuka naszych czaséw [...]. Stworzy ona poczucie potrzeby istnienia kazde-
go z nas, pomoze nam okresli¢ sie i odnalez¢ w przestrzeni i czasie, w kt6-
rym zyjemy. Bedzie przestrzenig zgodng z naszg skomplikowana i jeszcze
nie znanga psychika. Stanie sie to dlatego, ze zaistniejemy jako organiczne
elementy tej sztuki. Bedziemy w niej chodzi¢, a nie ja obchodzi¢”32.

Hansenowskie okreslenie ,forma otwarta” oznacza dostow-
nie otwarcie formy rzezbiarskiej na przestrzen, na otoczenie, przez
co powstaje continuum przestrzenne tego, co wewnatrz, i tego, co na
zewnatrz. W yjeciu teoretycznym przypomina to sformulowania zawar-
te przez Kobro i Strzeminskiego w Kompozycji przestrzeni, gdzie pisali:
»Rzezba nie posiada zadnych granic naturalnych i z tego wynika wymaga-
nie jej tacznodci z cala przestrzenia nieskoniczong [...]. Rzezba, powstajac
w przestrzeni nieograniczonej przez zadne granice, powinna tworzy¢
jednos$¢ z nieskoriczonoscia przestrzeni”33. Wspomniany przez Sottana

Programy pracowni Wydziatu Rzezby Stanistawa Stoniny i Stanistawa
Kulona z 1974, archiwum Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie.

Oskar Hansen, Forma Otwarta, ,Przeglqd Kulturalny” 1959, nr 5, s. 5.
Ibidem.

Katarzyna Kobro, Wtadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obli-
czenia rytmu czasoprzestrzennego, Biblioteka ,a.r” nr 2, tédz 1931, s. 6.
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Przybos widzial wyrazng zbiezno$¢ miedzy ideami Kobro i koncepcja
Hansena. ,Dzialalno$¢ artystyczna Katarzyny Kobro - pisat — zblizyta
rzezbe do architektury, ale zgota inaczej, niz to od dawna postulowano.
Rzezby jej nie staly sie dodatkiem czy czescia sktadowa architektury, ale
jakby byty jakas architektura: z takich kompozycji czystej przestrzeni
architekci mogliby czerpa¢ natchnienie do projektéw swoich budowli.
Dalszy ciag idei widze w koncepcji architektury otwartej Oskara Han-
sena. A jej konsekwencje absolutng w architekturze, ktéra — podobnie
jak rzezba Kobro stala sie zaprzeczeniem bryly — stanie sie przeciwien-
stwem pojecia domu jako przestrzeni zamknietej; w architekturze wiec,
w ktérej znikng $ciany”34. Na zbieznos¢ tych koncepcji badacze zwracali
juz uwage wielokrotnie, pozostawiajac bez odpowiedzi pytanie o ory-
ginalnos¢ sformutowan Hansena i ich zalezno$¢ od pracy Katarzyny
Kobro35. Sam Oskar Hansen raczej bagatelizowal te zwigzki. W najob-
szerniejszej wypowiedzi na ten temat przyznaje, ze ze Strzeminskim
faczy go jedynie metoda pracy, czyli ,calo$ciowe ujmowanie zjawisk”.
Natomiast fundamentalng ré6znice widzi w pojeciu roli artysty, ktéremu
wedlug niego Strzeminski przyznaje role ,nadczlowieka w dziedzinie
sztuki”. Wedlug Hansena ,, Strzeminski wierzy w artyste, ktéry bedzie
uczyl patrze¢. Natomiast forma otwarta jest samym uczeniem sie” 3.
Tak wiec sytuacja wyglada nieco paradoksalnie. Hansenowska
koncepcja wydaje sie nieco uproszczona adaptacja opracowania Kobro
i Strzeminskiego, ale zwazywszy na zasieg podobnych poszukiwan
nowego zdefiniowania przestrzeni i relacji przestrzennych, prowadzo-
nych w réznych osrodkach od lat trzydziestych, nie mozna definitywnie
odmoéwic jej oryginalnosci. Wezmy pod uwage, ze jej autor, nieco naiwnie

Julian Przybos, Rzezba napowietrzna, ,Poezja” 1966, nr 1.

Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena. Idea - utopia - reinterpreta-
cja, red. Marcin Lachowski, Magdalena Linkowska, Zbigniew Sobczuk,
Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 2009.

W kregu Formy Otwartej, kat. wyst., Muzeum ASP, Warszawa 1986.

W rozmowie z Wojciechem Wtodarczykiem Hansen tak okreslat swoje
zwiqzki ze Strzeminskim: ,Im bardziej zagtebiam sie w to, co napisat
Strzeminski — a nie miatem dotychczas zbyt wiele na to czasu - tym
mocniej czuje sie jego uczniem. Strzeminskiego ani Katarzyny Kobro ni-
gdy nie spotkatem. Idee Strzeminskiego i chyba gtéwnie jego, a nie Ko-
bro, poznatem w koncu lat czterdziestych przez jego ucznia Lecha Kun-
ke. [...] Dzi$ zdaje sobie juz sprawe, ze bytem »nieswiadomym uczniem
tworey unizmug, jak pézniej zakwalifikowat mnie Julian Przybos”.
Ibidem, s. 22.
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ttumaczacy sie jako ,,nieswiadomy uczen twércy unizmu”, zetknat sie
w koricu lat czterdziestych z pracownia Le Corbusiera, ktérego zajmowa-
ty wéwczas zagadnienia relacji przestrzennych form rzezbiarskich®.

*

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w sztuce polskiej jakby nie sumujg sie, nie
aktualizuja doswiadczenia, prace, odkrycia. WyraZniejszy jest w niej
topos zrywania tradycji niz nawigzywania do bliskich sobie watkéw
i twérczej kontynuacji. ,Tradycja — pisat Janusz Stawinski — jest syste-
mem zastanym i zewnetrznym w stosunku do jednostkowego dziatania,
a zarazem immanentng normgq takiego dziatania [...]. Méwiac inaczej:
nowo powstajacy utwér wchodzi jak gdyby w tradycje; ale dzieje sie
to w takiej mierze, w jakiej tradycja ulega w nim interioryzacji”38.
Klopot z polska rzezba polega miedzy innymi na tym, ze jej
adepci niezwykle rzadko podejmuja trud dotarcia do owego ,genoty-
pu” dzieta, ktéry ,0sadza je w systemie norm tradycji”3°. Niezwykle
rzadko zadaja sobie trud podjecia i przepracowania lub kreatywnego
odrzucenia pozostawionego przez poprzednikéw dzieta. Katarzyna
Kobro i Maria Jarema przekazaly nam wtasnie takie ,dzielo”, ktére-
go znaczenie dla polskiej sztuki jest bezdyskusyjne. W wiekszosci juz
uhistorycznione, stanowiace obszar eksploracji historii sztuki, muze-
ologii, strategii kolekcjonerskich, ale nie artystycznych odniesieri*°.

W pierwszym petnym, monograficznym opracowaniu Formy Otwartej

nie znajdziemy sladow lektury Kompozycji przestrzeni, nazwisko Kobro

sie nie pojawia, Strzeminski wymieniony jest tylko w kontekscie wspo-
mnieniowym o Lechu Kunce z 1948 roku: ,On [Kunka] natomiast dzielit

sie ze mnqg wszystkim tym, czego nauczyt go Strzeminski, ktory byt jego
mistrzem. A byto tego bardzo duzo”. Oskar Hansen, Ku Formie Otwartej,
red. Jola Gola, Fundacja Galerii Foksal, Warszawa; Revolver, Frankfurt,
2005, s. 172.

Janusz Stawinski, Synchronia i diachronia w procesie historycznoliterac-

kim, w: idem, Prace wybrane, 1. 2, Universitas, Krakéw 1998, s. 11-32.
Ibidem.

Mam na mysli cytowanq prace Barbary llkosz, op. cit., oraz rocznicowq wy-
stawe i katalog Katarzyna Kobro 1898-1951. W setnq rocznice urodzin, op. cit.
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Modernity, Indifference and

Oblivion: Maria Jarema

and Katarzyna Kobro
The author discusses the relationship be-
tween the two outstanding sculptors, Maria
Jarema and Katarzyna Kobro, as the repre-
sentatives of two movements in the Polish
contemporary art. He depicts the mutual
indifference in the atftitudes as well as the
superficiality of reception of their artis-
tic concepts, and he questions the artists’
abandonment of the sculptural creation. He
tries to show the meagerness of the modern
tradition and the problematics of unassimi-
lated and unadjusted modernity, which has
been forgotften and recognised as distant
history. This text is an attempt to illustrate
the mutual relationships of the two artists
associated with the artistic avant-garde
groups and the thoughts on their artistic
concepts in the praxis of sculpture in the
second half of the 20th century in Poland.
Maria Jarema and Katarzyna Kobro de-
veloped two projects of ‘modern sculpture’
based on the European avant-garde’s tra-
dition but with slightly different sources. For
Kobro, the tradition of the constructivism
was the point of reference, and for Jarema,
it was the nonobjective art with the surreal-
ist origin. The propositions of the two artists
shaped the meaning of innovativeness in
the Polish sculpture of the twenty year inter-
war period. At the same time, both of them
remained in the shadows of their partners
and friends, Wtadystaw Strzeminski (Kobro)
and Henryk Wicinski (Jarema), and their
ceuvres were viewed as being under their
influence. After the year 1945, in the light of
the changed social and personal situation,
both of the artists abandoned sculpture. Ko-
bro stopped creating after the experiences
of hardship and turned her works over to
the Muzeum Sztuki tédz, as teaching aids.
Jarema gave up sculpture for painting and
graphics. Her creativeness in visual arts
remained under the strong, genetic influ-
ence of sculpture thought. The superficial
reception of the ceuvres of both of the art-
ists, the slow assimilation of their work, and
the wrong attributions of the works show
the poor impulse of modernisation

MMXV

in the Polish sculpture and the lack of the
intellectual background as well as the
dominant academic sculpture tradition.
The works of Katarzyna Kobro and Maria
Jarema, derived from different areas of the
avant-garde traditions, constitute the sym-
bolic foundation of the new understanding
of sculpture, the new attitude towards
space, rhythm, movement, architectonics,
deformation, and the new language of this
profession. This novelty, though, was not
commonly noticed; neither during the twen-
ty year interwar period, nor after the war.
The knowledge about it was partial and
fading as were the destroyed and unsaved
sculptures.

Waldemar Baraniewski - histo-

ryk sztuki, prowadzi badania nad
sztukq powszechnq i polskqg XIX
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